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FREITAS, Eliane Benatti de. Releituras da tragédia e do tragico em textos
draméaticos brasileiros contemporaneos. 2015. 252f. Tese (Doutorado) -
Programa de Poés-Graduacdo em Letras, Universidade Estadual de Londrina,
Londrina, 2015.

RESUMO

Este estudo debruca-se sobre textos draméticos que reléem mitos classicos e
resgatam elementos formais da tragédia a fim de analisar as modificacdes pelas
guais passa o tragico enquanto principio filosofico desde as tragédias gregas até a
contemporaneidade e analisar os elementos formais da tragédia classica
encontrados e reformulados nas releituras tomando como ponto de partida a Poética
(2003) de Aristoteles. Os critérios de selecao para a escolha do corpus foram pecas
escritas por dramaturgos brasileiros a partir da década de 1980 que reescrevem
mitos e tragédias classicas cujas protagonistas sao Antigona e Medeia. Esse corpus
€ composto por dez textos dramaticos, sendo eles Aldeia Antigona, de Fernando
Popoff (1982), Antigona no bico do papagaio, de Gilson Moura (1986), Des-Medeia,
de Denise Stoklos (1995), Antigona tropical (fragmentos de naos), de Reinaldo Maia
(1996), Memdérias do mar aberto, de Consuelo de Castro (1997), Antigona — o
Nordeste quer falar, de Gisa Gonsioroski (2001), Cantares para nossas Antigonas,
de Fausto Fuser (2002), NOs, Medeia, de Zemaria Pinto (2002), Axé de Medeia, de
Thomas Holesgrove, Renata Mazzei, Alexandre Saul e Luciana Saul (2006) e, por
fim, Medeia, de Coelho de Moraes (2011). A tese defendida por este estudo é a de
gue as releituras configuram-se como dramas contemporaneos, mas, ao dialogarem
com os mitos, dialogam também com a forma literaria que os acolheu, a tragédia, e
com manifestacdes do tragico. Nessa medida, pretende-se que sejam respondidas,
ao final, as seguintes perguntas: quais e como os elementos formais da tragédia se
mantiveram, sofreram mudancas ou mesmo desapareceram nessas releituras aqui
analisadas? Como o0 conceito classico de tragico se modifica no herdi
contemporaneo? Qual a importancia da releitura de tragédias no panorama da
contemporaneidade e de que forma elas podem ser significativas ao homem atual?
De que maneira a crueldade e o sacrificio das personagens das tragédias classicas
podem se transformar em reflexdes para e sobre essa sociedade?

Palavras-chave: Dramaturgia brasileira contemporanea. Tragédia. Tragico.
Releituras.



FREITAS, Eliane Benatti de. Readings of the tragedy and the tragic in
contemporary brazilian dramatic texts. 2015. 252p. Tese (Doutorado) - Programa
de Pds-Graduacéo em Letras, Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2015.

ABSTRACT

This study focuses on dramatic texts reread classic myths and rescue formal
elements of tragedy in order to analyze the changes undergone by the tragic as a
philosophical principle from Greek tragedies to contemporary and analyze the formal
elements of classical tragedy found and reworked the readings taking as its starting
point the Poetics (2003) of Aristotle. The selection criteria for choosing the corpus
were pieces written by Brazilian playwrights from the 1980s rewriting myths and
classical tragedies whose protagonists are Antigone and Medea. This corpus
consists of ten dramatic texts, and they are Aldeia Antigona, written by Fernando
Popoff (1982), Antigona no Bico do Papagaio, written by Gilson Moura (1986), Des-
Medeia, written by Denise Stoklos (1995), Antigona tropical (fragmentos de naos),
written by Reinaldo Maia (1996), Memdrias do mar aberto, written by Consuelo de
Castro (1997), Antigona — o Nordeste quer falar, written by Gisa Gonsioroski (2001),
Cantares para nossas Antigonas, written by Fausto Fuser (2002), NOs, Medéia,
written by Zemaria Pinto (2002), Axé de Medeia, written by Thomas Holesgrove,
Renata Mazzei, Alexander Luciana Saul and Saul (2006) and, finally, Medeia, written
by Coelho de Moraes (2011). The argument put forward by this study is that the
readings configure itself as contemporary dramas, but the dialogue with the myths
also dialogue with the literary form that welcomed them, the tragedy and the tragic
events. To that extent, it is intended to be answered at the end, the following
questions: what and how the formal elements of tragedy remained, changes or even
disappeared in these readings analyzed here? Like the classic concept of tragic
changes in the contemporary hero? How important is the reading of tragedies in the
panorama of contemporary and how they can be meaningful to modern man? How
does cruelty and the sacrifice of the characters of the classic tragedies can turn into
reflections for and about this society?

Keywords: Brazilian contemporary dramaturgy. Tragedy. Tragic. Readings.
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INTRODUCAO

Representar o0 mundo contemporaneo no teatro em nossos dias,
portanto, ndo é somente ordenar estes materiais de dramaturgias
novas segundo formas teatrais antigas. E, ainda, e sobretudo,
elaborar novas formas, suscitar novas relagbes entre o palco, a
plateia e 0o mundo. (DORT, 1977, p. 22)

A invencdo da tragédia € mérito dos gregos e um legado para a
humanidade. Essa explosdo de obras-primas que durou uma média de oitenta anos
aconteceu concomitantemente ao desenvolvimento politico de Atenas. Vinte e cinco
séculos depois, continuamos a pedir licenca e a tomar emprestados, deles, seus
grandes temas e personagens. Tanto naquele momento quanto agora, na
contemporaneidade, esses textos representam, ou pelo menos tentam
representar,reflexdes sobre o homem. De |a para cd aconteceram, como ndo poderia
deixar de ser, mudancas profundas de estrutura e conteudo desse género literario.
As divisbes da peca em atos, a importancia maior ou menor do Coro, o tipo de
conflito e as questdes relativas a acdo e ao tempo decorrido, como o texto &
construido no papel, como ele é pensado na encenacdo, a propria releitura, as
abordagens politicas, sociais ou psicolégicas, entre outras,mas uma questao
permaneceu fundamental e incontestavel: a importancia da tragédia grega como
forma de representacdo dos homens enquanto individuos e também como grupo

social.

Os mais diferentes trabalhos sobre os mitos, as tragédias e releituras
conseguem representar, sendo em sua totalidade, pelo menos uma parte da
importancia do legado deixado para a sociedade pelos dramaturgos gregos. Fonte
inesgotavel de inspiragdo, provocam em nos a necessidade de difundi-los e
perpetua-los e esta pesquisa faz parte do rol de muitos trabalhos que buscam

entender sua importancia. Para Barbosa (1996, p. 01),

De uma maneira geral, a tais obras, isto €, as obras que atravessam
as épocas com a marca intensa da novidade mas, ao mesmo tempo,
intensamente marcadas pelas suas épocas de origem, chamamos de
classicas, ndo apenas para indicar a oposicdo de tais obras com
relacdo a outras que se seguiram e sdo delas em decorréncia ou
com elas dialogam, mas ainda para estabelecer o grau de valor com
referéncia a leitura ou a releitura que delas venham a ser feitas.
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Dentre os inumeros estudos e releituras dos mitos gregos, chama-nos a
atencdo pesquisadores e autores que, por meio de suas obras, deram origem a
textos considerados marcos na historia do teatro moderno e contemporaneo. Fora
do Brasil, podem ser citados Eugene O’Neill, Jean Giraudoux, Jean-Paul Sartre,
Heiner Mller, Sarah Kane, dentre outros, e aqui, além dos que compdem 0 corpus
desta pesquisa, Nelson Rodrigues, Jorge Andrade, Chico Buarque, Reinaldo Maia,
Luciano Alabarse e Antunes Filho. Esses e outros tantos autores revisitaram as
tragédias classicas e cada um deles, dando-lhes o tom de seu tempo, séo
responsaveis por textos de importancia indiscutivel para aqueles que buscam
compreender de que forma as releituras conseguem representar a importancia dos
significados dos mitos e, a0 mesmo tempo, a possibilidade de uma adaptacéo

desses mitos ao contexto do homem moderno e contemporaneo.

As obras de Sofocles e de Euripides sdo responsaveis pela perpetuacdo da
tradicdo oral grega, visto que serviram um sem numero de vezes como ponto de
partida para recriagbes de importantes dramaturgos. Para Heiner Miuller (1929-
1995), “[...] mitos sdo experiéncias coletivas consolidadas, tornam-se um esperanto,
uma linguagem internacional que ndo é mais entendida somente na Europa’
(MULLER, 1997, p. 233). Conforme a afirmagdo de Milller, percebe-se que a
ampliacdo do poder de comunicac¢do dos textos dramaturgicos é alcancada por meio
do emprego de mitos, cujas simbologias transcendem os séculos e mantém-se
capazes de representar o individuo e seus dramas humanos onde e quando estes
acontecam. Em sua releitura do mito de Medeia, Medeamaterial (1982), passado,
presente e futuro estdo reunidos em um s6 momento. Ao romper com a noc¢ado de
tempo e espaco, o dramaturgo desfaz o discurso linear e constr6i um universo
contraditorio que obriga esse individuo, e consequentemente o leitor/espectador, a
envolver-se com temas sociais que apontam para a necessidade de uma
transformacdo, visto que o teatro de Muller é um teatro politico que revisa o
processo historico alemdo nos momentos em que as marcas do nazismo e da

repressao stalinista se mostram mais profundas.

Sarah Kane (1971-1999) retoma o mito de Fedra em O amor de
Fedra(Phaedra’s love, 1996), agora representado por meio de outra linguagem e em

um espaco diferente, a Inglaterra contemporanea. Porém, apesar desses
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distanciamentos propositais com a tragédia classica de Euripides, alguns dos
conflitos humanos permanecem agora agravados pelas relacfes conflituosas entre
midia e Igreja. A abordagem de temas como a violéncia, o amor e a morte,
encontrados em O amor de Fedra a partir da recuperacdo do mito, atualizam
questdes que sempre foram alvo das reflexdes do individuo: o conflito entre o prazer
e o dever. O incesto e o suicidio, na releitura de Kane, representam a auséncia de
culpa de Fedra e sua necessidade de vingar-se da completa indiferenca que sente
Hipdlito pela vida, acusando-o de estupro. Kane néo faz referéncia aos deuses, em
seu texto, porque as acOes das personagens estdo a margem de qualquer
justificativa metafisica. Sao, sim, os seus aspectos mais sombrios e negativos que a

autora revela ao leitor/espectador por meio de um texto cru e cinico.

Eugene O Neill (1888-1953) escreveu Electra enlutada (Mourning becames
Electra, 1943) partindo do mito de Electra para representar o final da Guerra Civil
norte-americana no século XIX, no seio de um drama familiar. Magaldi (1989)
justifica a escolha do mito de Electra, por O'Neill, por este entender que ali ele
encontraria terreno fértil para sua intencao de realizar um drama psicoldgico, tendo
como base as relacées humanas e o sentido de destino sem, contudo, apelar para a
crenca em deuses ou qualquer coisa que beirasse o sobrenatural. O nome dado as
suas personagens estabelece uma proximidade com os nomes contidos no mito
grego. A guerra de Troia € substituida pela Guerra Civil norte-americana e o palacio
por uma mansao. E a semelhanca ndo para por ai. Assim como o mito de Electra
encontra sua génese em uma maldi¢do familiar em que os deuses s&o 0s principais
responsaveis por deflagrar vingangas e assassinatos, O"Neill constroi sua Electra
partindo de um drama familiar cuja base € um amor clandestino, o assassinato, a
vinganca e a incapacidade de lutar contra o destino. Mas, apesar da proximidade
entre o mito e o texto de O Neill, nesta Electra, conforme Magaldi (1989, p. 257), os
deuses sdo outros, “[...] aparentemente muito mais tolerantes, contudo, algozes
terriveis, pois inculcaram nos homens a ideia da culpa, do pecado original, de que
nao podem fugir’. Esse tom sombrio dado ao texto por O Neill representa também o
momento enfrentado pelos Estados Unidos da quebra da bolsa de Nova York e da
depressao econémica. Ele aborda a culpa como heranca tragica, o instinto versus o

pecado, o puritanismo, os conflitos intimos. De acordo com Magaldi (1989, p. 257),
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“[...] condenado pela civilizagéo tortuosa a nunca usufruir as belezas da vida paga —

parece essa a imagem do homem moderno, fixada na trilogia o"nelliana”.

O dramaturgo francés Jean Giraudoux (1882-1944) emA guerra de Troia ndo
acontecera (La guerre de Troie n'aura pas lieu, 1935) tenta transpor a crise pela qual
vinha passando a sociedade europeia das décadas de 1930 e 1940. Maluf e Aquino
(2006, p. 309) escrevem que “[...] o texto mais aclamado de Jean Giraudoux (1888-
1944), esta poética dramatizacdo dos acontecimentos que levaram a Guerra de
Tréia atualiza os personagens homeéricos aproximando-os de nés [...]". O conflito e
as forcas do destino estdo presentes nessa obra, mas o autor deixa claro que os
homens abracam com prazer o 6dio e a vinganca, alimentam antagonismos e
anseiam pelas guerras. Reescrevendo a guerra de Trdia, Giraudoux aborda a
questdo do destino e revela que ele esta diretamente ligado ao que ha de mais
humano em nds, tal como a ganancia, a luxdria e a vaidade. Mostrando uma Tréia
antes de iniciada a guerra, pelo lado de dentro das suas muralhas, o autor constroi
uma ponte entre a obra de Homero e o mundo contemporaneo. Apesar de revelar
uma tragédia na qual os homens sdo seduzidos pelos deuses, que determinam
impiedosamente seus destinos, Giraudoux, em A guerra de Trdia ndo acontecera,
faz questdo de colocar sobre os ombros das personagens o0 peso da
responsabilidade sobre seus atos, personagens essas que parecem aceitar de bom

grado os papéis que esses deuses lhes atribuem.

Em um caminho contrario aquele percorrido pelo O’Neill de Electra enlutada,
em que “[...] o desgarramento do homem moderno, fustigado pela culpabilidade,
leva-o a aniquilar-se na autodestruicdo (MAGALDI, 1989, p. 315), encontramos
Jean-Paul Sartre (1905-1980).As moscas (Les mouches, 1943) é sua primeira peca
teatral e considerada uma releitura da lenda grega de Orestes. Inaugurando sua
carreira de dramaturgo, nessa peca Sartre transforma a vinganca de Orestes em
uma metafora para temas como a vontade, a escolha e a liberdade, além de tecer
uma critica a ideia tradicional de destino. Conforme Magaldi (1989, p. 314), As
moscas “[...] representa a primeira tentativa sartreana de colocar no teatro a
problematica de toda a sua obra: como ser homem, como fazer-se homem, como
distinguir a propria humanidade em meio aos outros homens”. O fato de Orestes,

depois da vinganca cumprida, deixar a cidade de Argos representa que ele pode
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escolher seu destino. De posse de sua liberdade, usa-a para uma acéao justificavel.
Ele escolhe ficar na cidade e escolhe matar Egisto e sua mae, Clitemnestra. Mas
recusa-se a tomar para si aquela cidade e como seu aquele povo e parte
novamente. Esse texto, conforme Magaldi (1989), estd cheio de alusdes ao
momento politico vivido por uma Franca ocupada pelos nazistas. Amedrontada e
sentindo-se merecedora da derrota, essa Franca e sua populacdo mantinham-se sob

0 jugo do dominador assim como o povo de Argos sob o dominio de Egisto.

Esse breve relato sobre textos que revisitam o0s mitos gregos busca
estabelecer a inconteste importancia de um fendmeno que configura uma marca
também e principalmente no teatro contemporaneo. Os textos que retomam esses
mitos e tragédias, sejam aqueles que releemas tragédias quanto os que, por meio
de encenacdes inovadoras, provocam novos olhares e novas reflexdes podem ser
encontrados na Inglaterra, Franca, Estados Unidos, bem como no Brasil. Qual a
particularidade contida nesses mitos e tragédias que provoca nos autores
contemporédneos a necessidade de revisita-los? De que forma essas releituras
conseguem representar os aspectos politicos, sociais e filoséficos do homem
contemporaneo? Giorgio Agamben (2009, p. 95) define esse homem contemporaneo
como sendo “[...] aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para ele perceber
nao as luzes, mas o escuro”, e talvez seja, exatamente essa tendéncia a voltar os
olhos para a escuriddo que o faca enxergar o mundo sob uma perspectiva
fragmentada. Portador de mudltiplas identidades, esse homem contemporaneo é
plural e habita uma realidade complexa que, assim como ele, detém infinitas
variaveis. Esse homem convive, dessa maneira, com situacdes que recuperam e
reavivam questbes fundamentais acerca da moral, da ética, do poder e da
submissao, seja a dele em relacdo a outros homens, seja a vontades que ndo séo
as suas. Ele habita uma espécie de deserto constituido por imagens que sdo apenas
ilusdes, e mesmo sabendo disso, a cada passo que d&, busca alcanca-las. Esse
homem contemporaneo cria, explora, domina, e o resultado dessas a¢cfes provoca
nele o vazio, a angustia e a soliddo, marcas dessa contemporaneidade. Sobre a
forca dos mitos e das tragédias, forca essa que as trazem constantemente a
memoéria dos dramaturgos, para Gilson Motta (2011, p. 05) esse fenbmeno decorre
do fato de que “os mitos gregos reelaborados por Esquilo, Sofocles e Euripides

teriam se tornado alguns dos mais importantes prismas culturais e estéticos atraves
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dos quais o0 mundo real, disfuncional e conflituoso do final do século XX refletiu
sobre sua prépria imagem”. Ainda conforme Motta (2011), o feminismo, a simpatia
aos portadores de HIV, o apartheid, o holocausto, as diferengas culturais e o
anticolonialismo, problemas que fazem parte da vida do homem moderno e
contemporaneo, transformaram-se em mote para alguns dos mais significativos

textos teatrais que tém origem nos mitos e tragédias.

Samoyault (2008, p. 44) define intertextualidade como um fendmeno que
acontece quando “o texto refere-se diretamente a textos anteriores, segundo modos
de integracao bem visiveis”. Assim, podemos considerar as releituras que integram o
corpusdesta pesquisa como manifestacdes de intertextualidades presentes entre as

tragédias classicas e o drama contemporaneo pois, ainda conforme a autora,

A literatura se escreve como a lembranca daquilo que €, daquilo que
foi. Ela a exprime, movimentando sua memodria e a inscrevendo nos
textos por meio de um certo nimero de procedimentos, de
retomadas, de lembrancas e de re-escrituras cujo trabalho faz
aparecer o intertexto. (SAMOYAULT, 2008, p. 47)

Partindo, pois, da discussdo entre mito, tragédia e releituras, a tese
defendida por este estudo é a de que as releituras configuram-se em dramas
contemporaneos, mas, ao dialogarem com os mitos, dialogam também com a forma
literaria que os acolheu, a tragédia, e com manifestacdes do tragico. Para a
comprovacdo desta tese,a pesquisa temcomo objetivo analisar textos dramaticos
brasileiros contemporaneos a partir da década de 1980 que releem o0s mitos
classicos e resgatam elementos formais da tragédia classica, além de analisar as

modificacdes pelas quais passa o tragico enquanto principio filosoéfico.

A ideia para a execucdo desta pesquisa iniciou-se a partir da leitura de O
espaco da tragédia(2011), obra de Gilson Motta que propde uma reflexdo sobre o
espaco ocupado pela tragédia nos palcos brasileiros e como esse espagco se
manifesta em termos formais (imagens, sentidos, significados). Motta analisa
encenacdes de tragédias gregas produzidas no Brasil (em especial nas cidades do
Rio de Janeiro e Séo Paulo) a partir do final da década de 1990 até 2008.

Alguns objetivos buscados por Motta nesse livro contribuiram especialmente

para uma reflexdo sobre a importancia das tragédias gregas nas releituras do tragico
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em textos dramaticos brasileiros contemporaneos, tais como a discussao que o autor
propde sobre a transformacao histérica dos ideais estéticos, os diferentes modos de
relagdo do texto classico com a histéria contemporanea e o entendimento sobre o
lugar que o texto grego ocupa no imaginario dos criadores teatrais e também dos
espectadores. Segundo o autor, € nesse movimento de adequacdo do mito tragico
aos problemas da sociedade atual que a tragédia grega se renova e permanece
como uma constante fonte de reflexdo sobre a representagcao teatral e os grandes

temas humanos e existenciais (MOTTA, 2011).

A selecdo e a andlise do corpus levaram em consideracdo as seguintes
questdes:Quais transformacdes e renovacdes surgem a partir do didlogo entre a
dramaturgia contemporéanea e a tragédia? De que forma os elementos formais da
tragédia classica sdo apresentados nas releituras contemporaneas?Como se deu a
evolucdo do sentido do tragico no decorrer da historia? A fim de que os objetivos
acima pudessem ser cumpridos, primeiramente foi necessaria uma revisdao da
bibliografia de tedricos que abordassem questdes relativas a tragédia, ao tragico e
as releituras. Ao lado das producgdes classicas de Sofocles, Euripides e Esquilo,
foram analisadas algumas das producfes teatrais brasileiras contemporaneas no
intuito de buscar, nelas, referéncias aos mitos gregos. Para isso, foi feito um estudo
exploratorio desses textos draméticos brasileiros escritos a partir da década de
1980que resgatassem esses mitos e recriassem, de algum modo, os elementos
estruturais da tragédia como forma dramatica. A andlise dos textos recolhidos
ocorreu sob a luz das teorias que tratam dos conceitos de tragédia, tragico, drama
moderno e contemporaneo e algumas especificidades do texto teatral, para que
pudessem ser percebidas e investigadas as mudancgas ocorridas nesses conceitos
classicos, contidas ou ndo nas releituras contemporaneas e se essas mudancgas,
caso encontradas, sdo fruto das expectativas e formas de recepcdode um publico

contemporaneo.

Para a analise dessas releituras brasileiras contemporaneas tornou-se
imprescindivel dividir o estudo em duas frentes de leituras, sendo a primeira aquela
que trata dos tedricos que escrevem sobre o tragico e a segunda os textos
dramaticos propriamente ditos. Sendo assim, foi necessario fazer um levantamento

dos textos produzidos no Brasil a partir da década de 1980 e dos elementos formais
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desses dramas contemporaneos, comparando-os, conforme a leitura dos textos
tedricos, e trazendo a luz o que os difere dos textos classicos, em quais aspectos e

em que proporcdes.

O levantamento do corpus que compfe esta pesquisa mostrou, além de
outras questbes, uma crescente tendéncia, a partir da década de 1980, de
encenacbes de textos baseados em releituras das tragédias gregas por
consequéncia de um processo de revivificacdo da tragédia grega ocorrido na cena
mundial a partir da década de 1960 e que vem se manifestando continuamente até a
atualidade (MOTTA, 2011). O fato de muitos encenadores terem manifestado
interesse pela tragédia grega acaba por transforma-la, entdo, em uma das principais
fontes do pds-modernismo teatral (MOTTA, 2011). Essas releituras modernas e
contemporaneas abordam as tragédias conforme os contextos da época em que sao
escritas ou encenadas e, no contexto deste corpus, essa abordagem direciona-se as
guestdes fundamentalmente politicas ocorridas no Brasil a partir da segunda metade
do séc. XX. Os textos remetem aos conflitos originados pela ditadura, pela falta de
liberdade de expresséo, pelas disputas de terras, pela corrupcéo, tudo isso somado
as questdes inerentes ao individuo, como o medo, o amor, a soliddo e o abandono
foram percebidas na analise dos textos recolhidos para o corpus da pesquisa.Ao
trabalharem com mitos e tragédias gregas, esses dramaturgos conseguem revestir
0S mitos de questdes proprias da contemporaneidade, e para que iSso aconteca,
propdem e anunciam modificagcdes de elementos originais, tais como a figura do

herdi e a nogéo de sacrificio.

Primeiramente, ndo houve outro critério levado em consideracdo para a
escolha desses textos sendo aquele da releitura de mitos e tragédias gregas. Alguns
dramaturgos e diretores de teatro foram contatados, mas as respostas obtidas foram
insuficientes e incompletas, com excecao de Gilson Motta, que respondeu as
mensagens eletrénicas a ele enviadas, mostrando-se disponivel e respondendo com
uma lista de possiveis pecas teatrais que poderiam comecar a definir um corpus.
Comecou, a partir dai, a busca por esses textos e o problema percebido, nesse
momento, foi que havia uma consideravel quantidade de pecas encenadas que
abordavam os mitos gregos, mas, em contrapartida, havia pouca publicacdo desses

textos. Em resumo, a maioria fora encenada, mas poucas estavam em livrarias e
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bibliotecas. Foi entdo que recorri a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT),
na cidade do Rio de Janeiro, onde foram encontradas duas dezenas de pecas

escritas que obedeciam ao primeiro critério, o da reescrita.

Posteriormente, foi contatado também o museu Lasar Segall, em Séo Paulo,
a Biblioteca da Escola de Comunicacédo e Artes (ECA), da Universidade de Sao
Paulo (USP), e o Centro de Pesquisa Teatral (CPT) do Sesc de Séao Paulo. Por meio
de telefonemas, ficou esclarecido que no CPT dificilmente seriam encontrados 0s
textos necessarios para a pesquisa. Dessa forma, decidiu-se por uma viagem até a
cidade de Sao Paulo para que, pessoalmente, 0s responsaveis pela biblioteca do
museu Lasar Segall e pela biblioteca da ECA fossem contatados. Essa viagem
possibilitou a reunido de algumas pecas, mas em um numero menor do que o
esperado. Foram feitas cépias desses textos e, no retorno a Londrina, iniciou-se a
construcdo de uma tabela na qual titulo, autor, ano, mito retomado e sinopse

compuseram uma primeira organizacao de possibilidades de estudo.

Alguns desses textos foram desconsiderados, por estarem fora do recorte
temporal proposto, por ndo serem releituras de um mito ou mesmo por se tratar de
um outro género (6pera). Dessa maneira, restaram, em principio, dezesseis textos,
sendo eles Antigona no bico do papagaio, de Gilson Moura (1986), Aldeia Antigona,
de Fernando Popoff (1982), Antigona Tropical, de Reinaldo Maia (1996), Antigona,
0 nordeste quer falar, de Gisa Gonsioroski (2001), Cantares para nossas Antigonas,
de Fausto Fuser (2002), Devorando Electra, de Paulo Roberto Pereira (198-), A
familia de Electra, de Ivo de Castro (1995), Electra da Mangueira, de Anselmo
Vasconcelos e Antonio Pedro (2002), Uma peca intima ou sindrome de Electra, de
Adao Vieira de Faria (2002), Antes dofim, de Marcelo Bourscheid (2010). Nos,
Medéia, de Zemaria Pinto (2003), Ao deus Dionisio adeus, de Regina Papini (1995),
Des-Medéia, de Denise Stocklos (1995), Memaérias do maraberto, de Consuelo de
Castro (1997) Medéia, de Coelho Moraes (2011) Axé de Medéia, de Thomas

Holesgrove, Renata Mazzei, Alexandre Saul e Luciana Saul (2006).

O ultimo recorte feito no corpus foi a retirada do mito de Electra. As releituras
anteriormente selecionadas, que tratavam desse mito ou de tragédias cuja
abordagem estivesse centrada na figura de Electra, foram cortadas do corpus,
permanecendo apenas as releituras baseadas em Antigona e Medeia. Essa decisdo
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foi tomada em decorréncia do fato de o mito de Electra apresentar uma heroina que
tem seu carater moldado pelo desejo de vinganca que corre em suas veias por onze
anos, a datar do assassinato do pai, Agamémnom, e o exilio ao qual é condenada a
viver, depois do ocorrido. Electra, Antigona e Medeia sdo trés mulheres com um
mesmo destino extremo, a morte. Antigona é pertinaz, obstinada. Em vez de matar,
morre, € morre por alguém ja& morto. Medeia, tendo sua honra ultrajada pelo
abandono de Jaséo, ndo se suicida, mata, e mata sua prole, sua descendéncia.
Electra, por sua vez, vinga-se e se arrepende. Manda matar, ndo mata com as
proprias maos. Seu rancor soube esperar para ser dissolvido em ardis, e
manipulacdes. Antigona e Medeia tomaram o destino pelas rédeas e ndo deixaram a
cargo de outrem a tarefa que precisam realizar. Assim, o foco da analise se
posiciona sobre Antigona, como representacdo do sacrificio, e Medeia, como
representacdo da vinganca, dois conceitos distantes entre si, mas relacionados a
personagens femininas em cujas tragédias ambas assumem o papel de heroinas

tragicas.

Ocorpus, entdo, esta composto porAldeia Antigona, de Fernando Popoff
(1982), um texto que aborda as disputas agrarias e contém um heroi coletivo;
Antigona no bico do papagaio, de Gilson Moura (1986), sobre as disputas agrarias e
as guerrilhas; Des-Medeia, de Denise Stoklos (1995), que discute questdes
universais como o perddo e a lealdade; Antigona tropical (fragmentos de naos), de
Reinaldo Maia (1996), que trata das questdes que envolvem o homem
contemporaneo e suas mazelas advindas dessa contemporaneidade; Memorias do
mar aberto, de Consuelo de Castro (1997), uma abordagem sobre a forca do destino
em uma Medeia politica e humanista; Antigona - o nordeste quer falar, de Gisa
Gonsioroski (2001), que relata um protesto contra as manifestagcbes de poder;
Cantares para nossas Antigonas, de Fausto Fuser (2002), um retrato da tortura e a
morte de mulheres durante a ditadura; NOs, Medeia, de Zemaria Pinto (2002), um
reconto do mito de Medeia em trés planos temporais; Axé de Medeia, de Thomas
Holesgrove, Renata Mazzei, Alexandre Saul e Luciana Saul (2006), versao do mito
de Medeia recontada usando elementos do Candomblé e, por fim, Medeia, de
Coelho de Moraes (2011), uma analise sobre a situacdo da mulher usando como

pano de fundo a paixao e o sexo.



20

Como base tedrica, esta pesquisa se apoia na Poética de Aristoteles (2003),
obra fundamental no que diz respeito a descricdo e sistematizacdo de valores e
parametros para 0 que se considerou e 0 que se considera uma tragédia classica.
Albin Lesky (2010) analisa o tragico enquanto conceito filoséfico e constréi uma
interpretacdo das obras de Esquilo, Sofocles e Euripides baseada nesse conceito.
Essa andlise € encontrada em seu livio A tragédia grega, importante para o
entendimento de conceitos classicos fundamentais a respeito da evolucdo da
tragédia; Sabato Magaldi (1989) com O texto no teatro, que aborda autores
fundamentais da dramaturgia, nomes que vdo de Esquilo a Heiner Miiller e que
representam os diferentes espacos pelos quais transitou o texto dramatico; Marvin
Carlson (1995), com Teorias do teatro, um tratado sobre teoria do teatro de
Aristoteles até o final do século XX; Jean-Pierre Ryngaert (2003), com a obra
Introducdo a analise do teatro, em que o autor teoriza o texto de teatro e suas
especificidades, obra fundamental para o presente estudo visto tratar do texto
dramatico escrito, especificamente; Daisi Malhadas, com Tragédia grega (2003),
texto em que a autora investiga algumas afirmacgfes conferidas a Aristételes sobre o
carater secundario do espetaculo na tragédia; Gilson Motta (2011), que na obra O
espaco da tragédiaaborda o processo de revificacdo da tragédia grega no cenario
contemporaneo brasileiro; Jaqueline de Romilly (2013), emA tragédia grega, uma
obra que trata das origens da tragédia por meio de um estudo das principais obras
de Esquilo, Sofocles e Euripides, além de outras obras consultadas, ndo menos

importantes, assim como artigos, dissertacdes e teses.

Fazem parte do aporte teorico, também, duas obras de Jean-Pierre Sarrazac
— O futuro do drama (2011) e Léxico do drama moderno e contemporaneo (2012).
Na primeira, escrita praticamente trinta anos antes da segunda, Sarrazac trata do
futuro da escrita dramatica e, ao contrario do que afirma Szondi (2011) em Teoria do
drama moderno [1880-1950], acredita que justamente por causa de suas novas
caracteristicas — a mudanca ocorrida nos conceitos classicos de conflito, monélogo e
herdi tragico, por exemplo —, o drama continua vivo, construindo e sendo construido
o tempo todo, representando como nunca o individuo que faz parte da pos-
modernidade. Na segunda obra, Sarrazac reane uma série de textos escritos pelo
Grupo de Pesquisas sobre o Drama da Universidade de Paris Ill, coordenado por

ele. Questdes sobre o conflito, o Coro, o didlogo, o épico, a fragmentacdo, o
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monologo e a rapsaddia, tdo importantes para o entendimento dos textos produzidos
na contemporaneidade e trazidos como composicdo deste corpus, sdo abordadas
pelo autor em uma obra que considera esses e outros tantos conceitos analisados
fundamentais para que se entendam as novas dramaturgias como portadoras de um
conjunto de caracteristicas comuns, tais como a auséncia de um centro irradiante da

intriga, 0 espaco desagregado e o desvanecimento do conflito (SARRAZAC, 2012).

Para uma organizagdo das reflexdes propostas, esta pesquisa apresenta-se
dividida em quatro capitulos. O primeiro capitulo € composto por uma recuperacao
histérica da tragédia grega, sua génese, suas primeiras manifestacdes, principais
autores tragicos, as relacdes estabelecidas entre os homens e os deuses, 0s rituais
sagrados, as celebracfes. Nele é ressaltada a importancia fundamental dos estudos
de Aristételes e, a partir de sua Poética, também é feito um levantamento, reflexdo e
andlise das partes que compdem uma tragédia classica, sob a luz das interpretacdes
desse autor e tendo como exemplos textos de Esquilo, Sofocles e Euripides. Os
mitos de Antigona e de Medeia sdo recuperados, assim como algumas das mais
relevantes tragédias classicas. A seguir € feita uma andlise sobre o fenébmeno da
releitura no cenario mundial e de que modo elas sao responsaveis pela recuperagao
desses mitos, assim como as transformacdes sofridas por eles em consequéncia

das mudancas ocorridas no individuo e na sociedade.

No segundo capitulo é feita uma revisdo do conceito classico de tragico
partindo de Aristételes e passando por tedricos modernos e contemporaneos.Em
seguida séo apresentadas as mudancas sofridas por esse conceito nos diferentes
momentos da historia e a retomada do que da esséncia desse conceito se perdeu e
se manteve. Para a analise da figura do her6i e do fendbmeno do sacrificio
encontrados nas tragédias gregas foi feito um entrelacamento desses conceitos
classicos com o0 que existe hoje nas releituras. A percepcdo das mudancas e o
entendimento desse fendmeno como forma de representacdo de um individuo
contemporaneo se dao por meio da analise das releituras selecionadas como corpus
e gue abrangem os mitos de Antigona e Medeia. Sobre o fendbmeno da catarse,
optou-se por ndo analisa-lo, visto ele estar vinculado a um efeito sobre o espectador
e este estudo analisar apenas o0 texto dramaturgico, e ndo 0s espetaculos
correspondentes a esses textos. Roberto Machado (2006, p. 27) aborda a

problematica que envolve o fenbmeno da cartarse e sobre isso escreve que ela é
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[...] considerada como o efeito teleoldgico da mimeses prépria da
tragédia.E se esse elemento € necessario a definicdo, isto é, se a
tragédia é definida de modo formal, mas também por sua producéo
caracteristica de emocdes tragicas, é porque a Poética estuda a
forma que a tragédia deve ter para ser capaz de produzir a catarse.
Assim, a andlise formal da tragédia tem como ponto mais enigmatico
e polémico, que norteia toda a exposi¢éo, o estudo do efeito tragico,
do efeito da tragédia sobre o espectador como sendo a catarse das
suas emoc¢Bes do medo e da compaixdo suscitadas pelo sofrimento
dos personagens.

Dessa maneira, compreende-se a importancia da analise da ocorréncia da
catarse no espectador, mas sua permanéncia no texto escrito demanda outras
discussbes que ndo cabem nesta pesquisa, por conta de sua especificidade. O
terceiro capitulo trata das possiveis mudancas pelas quais passa o mito de Antigona
no decorrer da histéria e procura, nas tragédias classicas e nas releituras aqui
analisadas, pontos de aproximacéo e de distanciamento que possam representar a
desconstrucdo e a ressignificacdo desses mitos, conforme o contexto historico e
temporal em que eles séo recuperados. Estdo presentes também, nesse capitulo, o
estudo de alguns dos elementos constitutivos da tragédia, que sdo o herdi tragico, o
conflito, as unidades de acédo, tempo e espaco, bem como o sacrificio e a

representacdo do Coro.

O mesmo procedimento do terceiro capitulo € adotado no quarto, agora em
relacdo ao mito de Medeia. Busca-se analisar os diferentes sentimentos que movem
essas heroinas, as manifestacfes da ira e suas consequéncias, na tentativa de
refletir se a vinganca, assim como o sacrificio, nas Antigonas,ainda permanece, na
contemporaneidade, ou acaba por quase se desvanecer, sendo substituida pela
reflexdo, pelo perddo e pela superagdo. Por fim, proponho-me a responder as
seguintes perguntas: Quais e como o0s elementos formais da tragédia se
mantiveram, sofreram mudancas ou mesmo desapareceram nessas releituras aqui
analisadas? O tragico contemporaneo se apresenta, nas releituras, da mesma forma
gue nos textos classicos? De que forma essas releituras podem ser significativas ao
homem atual? Como a crueldade e o sacrificio das personagens das tragédias

classicas podem se transformar em reflexes para e sobre essa sociedade?

Apesar da reconhecida abundancia de textos dramaticos que reescrevem as
tragédias gregas e os mitos, e a imensuravel importancia dessas tragédias como

base criadora de um género responsavel por grande parte da literatura mundial,
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moderna e contemporanea, o debate entre esses textos classicos e a producao
atual, o que permanece e de gue maneira permanece ainda se constitui em material
fértil para andlises e reflexdes. Essa nova configuracdo dada aos mitos representa,
para além do contido nos mitos, 0 modo como o individuo compreende 0s mais
diferentes fendbmenos que o0 cercam, as questdes advindas dessa

contemporaneidade e a maneira como Vé e é visto por ele mesmo e pelo outro.
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1 DA TRAGEDIA ATICA AS RELEITURAS

Tua res agitur*

(Horacio, Epistola I, 18, 84)

A organizacédo das informacfes que compdem o capitulo 1 deste estudo tem

como objetivo relatar as primeiras manifestacées da tragédia ocorridas na Grécia
cladssica, 0 modo como essas tragédias formalmente se constituem e a recuperacao

de mitos e tragédias que deram origem as releituras aqui estudadas.

A histoéria do teatro se entrelaca com a histéria da humanidade que, por sua
vez, se relaciona com os mitos, dentre eles, os gregos. Estd neles a fonte dos
enredos das tragédias classicas que tratam dos valores morais e do comportamento
dos individuos, comportamentos esses espelhados e modelados por esse passado
mitico. Conforme explica Aristételes (2003), as personagens miticas sdo herais, reis
e deuses, seres superiores devido a nobreza de carater, servindo, dessa forma,
como caracteres apropriados a uma discussao tragica. Quanto mais alta a posicao,
quanto maior a nobreza de carater, mais alta a queda e, consequentemente, mais

impactante € o exemplo.

Teatro e humanidade. Representam-se ambos e ambos expressam a
evolucao cultural de um povo e suas necessidades de externar alegrias e tristezas,
grandes feitos e batalhas, paixdes e 0dios. Sabe-se que o teatro ndo se resume ao
Ocidente. Egito, Pérsia, China e Japao, apenas para citar poucos, Sao responsaveis
também por uma vasta e importante producdo teatral, mas o recorte deste corpus
deteve-se nos mitos gregos femininos Antigona e Medeia, dois dos mitos mais
recorrentes nas producdes teatrais brasileiras contemporaneas. Analisar essas
producdes vem ao encontro daquilo que escreve Romilly (2013, p. 07-08) a respeito
das diferencas profundas existentes, por exemplo, entre uma tragédia de Esquilo e

uma de Racine:

O quadro das representacbes ndo é, de todo, 0 mesmo, nem a
estrutura das pecas. O publico ndo €, de modo algum, comparavel.
E, mais do que tudo, mudou o espirito interior. Do esquema tragico
inicial cada época, ou cada pais, d4 uma interpretacao diferente. Mas
€ nas obras gregas que ele se traduz com mais for¢ca, dado que ai
aparece na sua nudez primeira.

1z s . .
E tua, é nossa causa que esta em jogo.
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A arte dramética europeia tem como berco a Atica. S&0 nas acdes de troca
entre deuses e homens que se configuram os rituais sagrados dos festivais rurais.
Dionisio representa o deus do vinho, da procriacdo, da vegetacdo, do crescimento,
da vida. Cancdes e ditrambos sao ofertados a ele e, mais tarde, resultam na
tragédia e na comédia. Dionisio, entdo, passa a ser o deus do teatro. Conforme
Berthold (2006, p. 104),

Dionisio, a encarnacdo da embriaguez e do arrebatamento, é o
espirito selvagem do contraste, da contradicdo extatica da bem-
aventuranca e do horror. Ele é a fonte da sensualidade e da
crueldade, da vida procriadora e da destruicdo letal. Essa dupla
natureza do deus, um atributo mitolégico, encontrou expressao
fundamental na tragédia grega.

Os cultos a vegetacdo e ao deus Dionisio representados por essas cangdes
e ditirambos sofreram os primeiros acompanhamentos miméticos e tomaram um
rumo poético por causa de Arion de Lesbos (600 a. C.). Com o apoio do governador
Periandro de Corinto, Arion de Lesbos deu inicio a um tipo de arte que nasce da
poesia, incorpora o0 canto e a danca e apenas duas geracdes depois, em Atenas,
deriva na tragédia e no teatro. Passados pouco mais de cinquenta anos surge a
figura do ator. Téspis, levado as Dionisiacas por seu fundador, o tirano Psistrato,
pela primeira vez coloca-se como solista, apresentando o espetaculo e travando
dialogos com o Coro. Esse ritual de danca coral e de teatro era precedido por uma
procissdo. O carro do deus era puxado por dois satiros e trazia a imagem do deus ou
um ator, representando-o em suas aventuras. Téspis, na figura de Dionisio, usava
uma mascara de linho com tracos humanos. A distancia, os espectadores percebiam
a presenca do deus em meio a eles: “Dionisio estava ali com todos eles, centro e

animador de uma ceriménia solene, religiosa, teatral” (BERTHOLD, 2006, p. 105).

O passar das décadas, as revoltas politicas e a criacdo da Republica de
Atenas ndo foram mudancgas fortes o suficiente para minarem o fortalecimento da
tragédia. Pelo contrario, esta se aperfeicoou e acabou por ocasionar uma
competicao teatral nas Dionisiacas. Acontece, entdo, a ampliacdo da funcéo do ator,
inaugurada por Téspis. Seu discipulo, Frinico de Atenas, da a esse ator um duplo
papel, que se alterna pelo uso de uma mascara feminina e outra masculina. Para

Berthold (2006, p. 107), “[...] o ator devia fazer varias entradas e saidas, e a troca de
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figurino e de mascara sublinhava uma organizacdo cénica introduzida no decorrer

dos canticos. Um passo a frente foi dado, da declamacéo para a ‘acao”.
1.1 A TRAGEDIA GREGA

Sem minimizar a importancia de seus antecessores, incontestavelmente é
com Esquilo que a tragédia grega atinge e revela sua perfeicdo artistica e formal,
tornando-se um padréo para o futuro. Pertencente a nobreza, tinha livre acesso a
vida cultural de Atenas e, ap6s muitas tentativas, conseguiu ser reconhecido pela
gualidade de seus trabalhos inscritos e apresentados na Grande Dionisiaca, em 500
a. C.. Nesse momento, a tragédia era composta pelo prélogo, o cantico de entrada
do Coro, a virada do destino, relatada pelos mensageiros, e o lamento das vitimas;
Esquilo seguia essa estrutura, antepondo ao Coro dois atores. Suas tragédias
representavam o conflito entre o poder dos deuses e a vontade humana, a

impoténcia dos homens traduzida em um destino coletivo (BERTHOLD, 2006).

Anos depois da vitoria de Esquilo, nas Grandes Dionisiacas, chega o
momento de ele se confrontar com Soéfocles, mais jovem e também oriundo de uma
abastada familia ateniense. Disputando os mesmos prémios, foram rivais apenas na
arte de compor tragédias. Mantiveram-se amigos e dividiram igualmente a fama até
0 momento em que Esquilo deixou Atenas. Com Sofocles as personagens ganham
alma e individualidade. E no sofrimento arrebatador que elas conservam sua
dignidade e mostram sua forca. E a certeza da derrota, da desgraca e da morte que
as faz irem até os extremos e desafiarem os deuses. E por meio da consciéncia da
gueda que elas continuam a caminhar rumo ao seu destino final, dando sentido a
maxima “O significado do sofrimento reside em sua aparente falta de significado”
(BERTHOLD, 2006, p. 110). Esse conceito de Sofocles sobre um destino inalteravel,
mais tarde, foi usado por Aristoteles em sua definicdo de tragédia, e desde entédo

vem sendo alvo de debates e interpretacoes.

Vem do préprio Séfocles uma descricdo sobre Euripides, o terceiro dos
grandes poetas tragicos da Antiguidade. Conforme Sofocles, que dizia representar
0s homens como ele gostaria que os homens fossem, Euripides, por sua vez, os
representava como eles realmente eram. Colocando os acontecimentos como frutos

do acaso, “[...] pois sob 0 manto da noite 0 nosso destino impende” (BERTHOLD,



27

2006, p. 110), foi acusado de ateismo, pois explorava as fragilidades das tradicbes
mitoldgicas e ndo acreditava nas verdades absolutas. Fazia de suas personagens a
representacdo dos instintos, das paixdes e das intrigas, e talvez essa subversao dos
conceitos da moral e da ética pertencentes a época tenha sido responséavel pelo fato
de o poeta ter ganhado prémios por apenas quatro obras, das setenta e oito
escritas. Com o abandono de Atenas por Euripides, e posteriormente sua morte e a
morte de Sofocles, a era de ouro da tragédia antiga chega ao fim, assim como o
glorioso modo de vida das cidades-Estado. Politica e arte entraram em decadéncia
e aguele poder unificador da cultura, que no inicio serviu para apaziguar as
rivalidades entre as diferentes fac¢des politicas, ndo mais existia. Conforme Berthold
(2006, p. 113), “[...] o espirito da tragédia e da democracia ateniense haviam
perecido juntos”.As ndo mais de oito décadas de duracao da tragédia configuram-se
na comprovacdo da sua importancia como legado cultural. Estando ou néo
relacionado o seu fim com o ocaso do desenvolvimento politico de Atenas, é
inegavel sua direta ligacdo com a maioria das producdes literarias feitas a partir

delas, mesmo tendo tdo poucas chegado até nos.

Quando nos referimos as tragédias, quase sempre nos vem a lembranca o
nome dos trés grandes tragicos, Esquilo, Sofocles e Euripides. Suas obras
representam de modo especifico os problemas da existéncia humana (LESKY,
2010), sem desmerecer aqueles que os antecederam e os que vieram depois deles.
Sd0 as suas tragédias as que mais se tornaram conhecidas, encenadas e
reencenadas. E sdo poucas: sete tragédias de Esquilo, sete de Soéfocles e dezoito
de Euripides. Ha, nisso, uma perda muito grande, um hiato que s6 ndo se mostra
ainda maior pelo valor desses textos, mas tudo nos leva a supor que aquelas
tragédias perdidas poderiam ser tdo belas e significativas quanto as que possuimos.
Romilly escreve, em 1970, que a obscuridade que paira sobre as tragédias gregas,
esse limite temporal traduzido por um recorte que se fecha sobre esse género em
seu momento de maior representatividade, nos impede de querer transpor essa
delimitacdo, esse limiar, sem incorrermos no erro de conceitua-la erradamente.

Segundo a autora:
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Uma franja de sombra permanece para aquém e para além dos dois
limites que encerram a vida do género no seu nivel mais elevado:
estes limites constituem como que um limiar que ndo podemos
atravessar sem cair naquilo que ainda nao é, ou que ja néo é, a
tragédia digna desse nome. Entre os dois, entre 0 <<ainda ndo>> e
0 <<ja ndo>>, um poderoso impulso impele a tragédia para uma
renovacdo que vai se confirmando em cada ano. (ROMILLY, 2013,
p. 10)

Mas mesmo correndo o risco de deixarem para tras significados e intencdes
em decorréncia da distancia temporal que separa 0s autores contemporaneos
daqueles, classicos, as releituras que constituem esse corpus fazem uso desses
mesmos mitos, tomando por base essas tragédias e cumprindo o mesmo papel

atribuido aos dramaturgos gregos: o de representar individuo e sociedade.

E importante esclarecer que, apesar de abordar as questdes humanas, os
problemas que cercam o individuo, esses textos produzidos no final do século XX e
no inicio do século XXI aqui analisados ndo contém uma tendéncia pedagdgica. O
que se percebe neles é mais uma reflexdo sobre os fenbmenos da
contemporaneidade, e nessa discussdo ndo cabem os aspectos morais que possam
por ventura estabelecer pardmetros de conduta. Sobre isso Lesky escreve (2010, p.
47) que “[...] a criagcdo poética ndo pode ser dirigida por programas [...]",mas é

preciso, estabelecer uma diferenca entre a tendéncia educativa e o efeito educativo:

Em cada um dos trés grandes tragicos acontece mais de uma vez
qgue o autor, saindo do ambito da representacdo mitolégica, fala
diretamente aos atenienses que se acham no teatro de Dionisio e,
por dever sagrado (Esquilo e Séfocles ou com uma profunda
confianca no poder do Logos (Euripides), tenta comunicar-lhes o que
sabe sobre os deuses e os homens.(LESKY, 2010, p. 47).

Esse efeito educativo pode ser encontrado em algumas das releituras aqui
analisadas, ndo em todas elas. Antigonas que ainda se sacrificam em beneficio do
coletivo, que de maneira altruista lutam contra as diferentes manifestacdes de poder,
aniquiladoras do individuo;Antigonas defensoras do outro em detrimento da propria
seguranca, que buscam enterrar seus mortos ou mesmo manté-los vivos para jamais
cairem no esquecimento. Medeias apaziguadoras, reflexivas, buscando outro
caminho que ndo o da vinganca; Medeias ainda machucadas, abandonadas, traidas,
mas a quem o Odio jA ndo dita mais as acdes e prosseguem reconstruindo,

transformando, renovando.
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1.2 DESCRICAO DA ESTRUTURA FORMAL DA TRAGEDIA

Sabemos que os estudiosos das tragédias gregas classicas e dos textos que
tiveram sua génese a partir delas reconhecem a impossibilidade de qualquer tipo de
reflexdo, analise ou discussdo dessa matéria sem que se volte a obra seminal de
Aristoteles, a Poética. Conforme Machado (2004, p. 24),

Poética de Aristoteles inaugura a tradicdo de uma analise ‘poética’ ou
poetolégica da tragédia como parte de um estudo sobre a técnica
poética em geral, sem considerar 0 poema tragico como a expressao

de uma sabedoria ou visdo do mundo que a modernidade chamara
de tragica.

Tanto a tragédia quanto a prépria obra de Aristételes, Poética, foram e ainda
serdo, por muito tempo, palco e tema de infindaveis discussbes, mas sobre um
ponto a maioria dos estudiosos concordam: ndo ha como falar em tragédia classica
sem partir dessa obra de Aristoteles. Os tedricos do Renascimento, do Barroco e do
Classicismo fizeram das observacfes de Aristoteles preceitos e leis e acabaram por
transformar, na modernidade, uma poética descritiva e analitica em uma poética
normativa, conforme relata Szondi (2004b), mas mesmosendo ela de cunho
descritivo ou normativo, o que importa, dentre tantos fatores, € ter sido escrita a
partir do contato direto desse grande pensador com as pecas teatrais sobre as quais
ele escreveu. Foi ele quem primeiro pensou e discorreu sobre o tema. Dessa forma,
ndo ha como falar em tragédia sem passar por essa obra. De acordo com Marvin
Carlson (1995), além de a Poética ser a primeira obra sobre teoria do teatro, seus
conceitos influenciaram e ainda influenciam o desenvolvimento dessa teoria até
hoje. Ainda de acordo com Carlson (1995, p. 14), “0 maior obstaculo para o
estudioso da Poética reside na interpretacdo de varios de seus conceitos-chave.
N&o ha controvérsia relativamente ao significado desses conceitos e sim quanto a
sua definicdo exata”. E em relacdo a essa questdo, cita que o termo mimesis
empregado por Aristoteles como o simples ato de copiar no capitulo 4 de sua obra,
logo adiante, no capitulo 15, é descrito como “[...] 0 que se imita € um ideal de que o

exemplo tende a aproximar-se, porém ainda nédo atingiu (CARLSON, 1995, p. 15)".

Aristételes reconhece, na Poética (2003, 113), o espetaculo como sendo a
parte da tragédia que mais seduz o espirito, mas considera-a, no entanto, como “o
menos artistico e menos préprio da poesia”, enquanto o mito € “como o principio e

como a alma da tragédia”. Daisi Malhadas, em sua obra intitulada Tragédia grega —
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O mito em cena (2003) busca entender a definicdo de tragédia de Aristoteles,
segundo as explicacbes do autor contidas na Poética. A abordagem de Malhadas
contribui para a compreensao do que seja o teatro como literatura e espetaculo, e
ndo apenas como arte poética. Conforme Aristételes (2003, p. 113), “[...] mesmo
sem representacdo e sem actores, pode a tragédia manifestar seus efeitos; além
disso, a realizacdo de um bom espetaculo mais depende do cendgrafo do que do
poeta”. Fica clara, aqui, uma teoria textocéntrica que defende o carater secundario
do espetaculo, conforme consta na Poética.

Alguns termos usados por Aristételes transformaram-se em palco de
discussdo para os mais diferentes tedricos, e ndo poderia ser diferente com
Malhadas. Segundo ela, a traducao dada ao termo mimeses € a de representacéao, e
ndo a de imitagdo, tradugcdo esta apoiada nas reflexdes recentes sobre o termo
feitas por Roselyne Dupont-Roc e Jean Lallot, para quem“[...] mimesis é poética,
criadora. [...].h4 uma matéria-prima que é o homem dotado de carater, capaz de
acdo e de paixao [...]" (DUPONT-ROC; LALLOT, 1980 apud MALHADAS, 2003, p.
18). Ainda sobre essa questao, Aristételes diz que a tendéncia para representar, por
ser inata no homem, é a causa primeira do nascimento da poesia. Toda poesia,
entdo, € representacdo. A diferenca (epopeia, tragédia, comédia, ditirambo, arte
aulética e a citaristica) esta no fato de que representam objetos distintos, por meios
diferentes e de modos especificos. Segundo Aristételes (2003, p. 103), nas tragédias
as personagens ndo agem para representar caracteres, mas, por suas acoes, € que
se desenham os caracteres.

Pois tal como h& os que imitam muitas coisas, exprimindo-se com
cores e figuras (por arte ou por costume), assim acontece nas
sobreditas artes: na verdade, todas elas imitam com o ritmo, a

linguagem e a harmonia, usando estes elementos separada ou
conjuntamente.

Aristoteles tratados seis elementos da tragédia: o mito ou fabula, o caracter,
a elocucdo, o pensamento, 0 espetaculo e a melopéia. Segundo ele, o mito é a
imitacdo das acbes; o caréter, a representacdo das caracteristicas das personagens;
0 pensamento, as palavras que essas personagens dizem para manifestar suas
decisfes; a elocucdo como sendo a enunciacdo desse pensamento; espetaculo a
cena representada e, finalmente, a melopéia, o canto. Pavis (2011, p. 158) confirma

o conceito de fabula descrito por Aristoteles, que pode ser entendido tanto no que
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diz respeito a sua natureza enquanto matéria -“no teatro grego, a fabula muitas
vezes € tomada de um mito conhecido dos espectadores, e, portanto, preexistente a
obra dramatica” - como no que diz respeito a estrutura da narrativa, & concatenacao
das acBes. Ryngaert (2013, p. 54) entende que “podemos conceber uma fabula que
existia antes da peca de teatro, como um material de que o poeta se apossou para

construir sua obra”.

Em relacdo ao contetdo do mito, Aristételes (2003) conceitua 0 termo como
sendo a reunido das ac¢fes e afirma que o mito esta em primeiro lugar no que diz
respeito a importancia, referindo-se a ele como a alma da tragédia, pois se a
tragédia é a imitacdo dos atos, € por meio da imitacdo desses atos que o0s
caracteres das personagens sao representados e revelados ao leitor ou espectador,
provocando a identificacdo, o terror, a piedade. “A tragédia € a imitacdo de uma
accao completa, constituindo um todo que tem certa grandeza; porque pode haver
um todo que n&do tenha grandeza” (ARISTOTELES, 2003, p. 113) e que a tragédia
“ndo s6 é a imitacdo de uma accdo completa, como também a de casos que
suscitam o terror e a piedade, e estas emoc¢Oes se manifestam principalmente

quando se nos deparam acc¢des paradoxais” (ARISTOTELES, 2003, p. 117).

Conforme Aristételes apud Ryngaert (1995, p. 55), “o enredo, ‘juncdo de
acOes consumadas’, situa-se no proprio texto mais do que em suas fontes ou em
uma anterioridade qualquer. Ele se constroi a partir da acdo dramatica vista como a
soma das acdes e dos acontecimentos” e pode ser simples ou complexo, porque, de
acordo com Aristételes (2003, p. 117), “dos mitos, uns sdo simples, outros
complexos, porque tal distingdo existe, por natureza, entre as accbes que eles
imitam”. Simples sédo aquelas acdes em que, embora haja mudanca na sorte, esta
ndo se da por meio da peripécia ou do reconhecimento. As complexas, por sua vez,
sao constituidas de ou de peripécia, ou de reconhecimento, ou ambos. Peripécia é a
inversdo dos acontecimentos, a reversao de uma circunstancia, mudanca subita e
imprevista da situacéo, a reviravolta que faz com que a tragédia saia da calmaria e
comece a se movimentar. Ja o reconhecimento € a passagem do desconhecimento,
da ignorancia de algo, para o conhecimento. Se a peripécia é o0 elemento
responsavel por tirar a tragédia da calmaria, o reconhecimento, por sua vez, deflagra
o conflito e de acordo com Pavis (2011, p. 332) “ele sucede a falha tragica do herai”.

Essa mudanca de estado, para Aristoteles (2003, p. 118) “[...] € a passagem do
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ignorar ao conhecer, que se faz para amizade ou inimizade das personagens que
estdo destinadas para a dita ou para a desdita” e ele se da entre pessoas,
individualmente ou entre ambas, a0 mesmo tempo.Em relacdo a -catastrofe,
Aristoteles (2003, p. 122) a descreve como uma agdo mais cruel, uma dor mais
lancinante, e salienta: “mas se as accfes catastroficas sucederem entre amigos —
como, por exemplo, irmao que mata ou esteja em vias de matar o irmao, ou um filho
o pai, ou a mae um filho, ou um filho a mae [...]", isso fara com que o

leitor/espectador se compadeca das personagens envolvidas no conflito.

O segundo elemento formal da tragédia séo os caracteres. Pavis (2011, p.
39) os descreve como sendo “[...] o conjunto de tracos fisicos, psicolégicos e morais
de uma personagem”. Conforme Aristoteles anuncia na Poética (2003, p. 123), “no
respeitante a caracteres, quatro pontos importa visar”. As personagens devem ser
portadoras de bondade, seus comportamentos devem estar de acordo com a
conveniéncia do ja estabelecido como norma, deve haver semelhanca entre o seu
comportamento e o de outro que esteja a sua altura, ou seja, duas personagens que
se equiparam em valores devem se comportar da mesma maneira e, por fim,
coeréncia em suas acOes. Aristételes (2003) elege como a mais importante
caracteristica de uma personagem a de ser boa. As palavras, mas também as
acoes, refletem a natureza do carater. Romilly (2013, p. 38) confirma as palavras de
Aristoteles:
Enquanto a tragédia era consagrada a um qualquer golpe cruel
enviado pelos deuses, sobre o qual se interrogava, atemorizado, um
Coro angustiado, o interesse centrava-se naquilo que os homens

eram e faziam; e a tragédia apresentava-os em luta com o
acontecimento que rejeitavam ou impunham.

A segunda caracteristica diz respeito & conveniéncia. E necessario que esse
carater seja apropriado a quem ele representa. Dessa forma, Aristoteles da a
entender que existem caracteres que sao apropriados aos homens e caracteres
apropriados as mulheres. A terceira caracteristica € a semelhanca e a ultima € a
coeréncia. Ainda que haja incoeréncia nas agdes representadas pela personagem,
essa incoeréncia deve representar uma personagem coerente. E todas essas
caracteristicas precisam acontecer respeitando-se a necessidade e a
verossimilhanca. Esses caracteres, colocados em acdo, permitem identificar e

qualificar as personagens, compondo uma espécie de retrato psicologico delas.
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O terceiro elemento formal das tragédias é a elocucdo. Na Poética de
Aristoteles (2003, p. 112) a elocucao é conceituada como sendo “[...] o enunciado
dos pensamentos por meio das palavras, enunciado este que tem a mesma
efectividade em verso ou em prosa”. Conforme Ryngaert (1995, p. 106)

Toda manifestacdo da fala apdia-se em pressupostos, leis néo
escritas que regulam as relagcdes verbais entre individuos [...]. A
manifestacdo dessas regras, 0 modo como sdo respeitadas ou

infringidas, informa-nos sobre as relagdes que se estabelecem entre
0s sujeitos falantes.

Para Aristételes (2003), as elocucdes devem representar fatos que poderiam
acontecer tendo como base a verossimilhanca e a necessidade, e devem recorrer a
nomes gue ja existem e a coisas que ja ocorreram. Se ocorrem uma vez, podem
ocorrer de novo. Em relacdo aos mitos, segundo Aristoteles ndo é necessario
recorrer somente a eles, visto que sao finitos, nem segui-los fielmente. Dai a

necessidade de o poeta ser mais um fabulador que versificador.

O quarto elemento formal da tragédia € o pensamento, “aquilo em que a
pessoa demonstra que algo é ou ndo é, ou enuncia uma sentenca geral’
(ARISTOTELES, 2003, p. 112). O pensamento ¢ orientado pela eloquéncia, pela
politica e pela oratéria. E por meio da elocucido que o pensamento da personagem
se concretiza para o leitor ou espectador. E essa concretizacao revela a peripécia e
o reconhecimento, o belo e o terrivel. O conflito, a falha tragica e o sacrificio sado
exemplos de situa¢des cujo pensamento das personagens, por meio das elocugoes,
chegam até o leitor ou espectador e revelam uma construcdo perfeita das acgdes,
pois segundo Aristételes (2003, p. 120):

[...] ndo devem ser representados homens muito bons que passem
da boa para a ma fortuna [...] nem homens muito maus que passem
da ma para a boa fortuna [...]. O mito também nado deve representar
um malvado que se precipite da felicidade para a infelicidade. Se é
certo que semelhante situacdo satisfaz os sentimentos de
humanidade, também é certo que ndo provoca terror nem piedade;
porque a piedade tem lugar a respeito do que é infeliz sem o
merecer, e o terror, a respeito do nosso semelhante desditoso, pelo

que, neste caso, 0 que acontece ndo parecera terrivel nem digno de
compaixao.

Fatores tdo importantes na tragédia como esses descritos por Aristoteles,

caracteristicas basilares da composicdo de um enredo complexo e responsaveis
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pela “mais bela tragédia” (ARISTOTELES, 2003, p. 120) s&do fundados no

pensamento das personagens, que por isso se constitui no quarto elemento formal.

O quinto elemento formal da tragédia € o espetaculo. Aristételes (2003, p.
113) o qualifica como sendo, dentre os seis elementos, “[...] 0 mais emocionante,
mas também é o menos artistico e menos préprio da poesia”, mas Malhadas (2003)
defende a ideia de que a afirmativa de Aristoteles sobre esse carater secundario do
espetaculo na tragédia grega deve ser considerada com certo cuidado. A autora
afirma que a encenacdo € a representacdo de outra arte, que posteriormente se
desenvolveu de tal modo a tornar-se predominante, e que o espetaculo é
contemporaneo a criacdo da tragédia. A autora chama a atencéo do leitor para a
existéncia de um espetaculo contemporaneo a criacdo da tragédia e ao fato de que,
embora Aristoteles tenha definido o que seja tragédia, mas ndo o que seja
representacdo, na Poética ele afirma que a tendéncia para representar é natural no
homem, e isso estabelece a causa primeira do surgimento da poesia. Dessa forma,
“toda poesia, entéo, é representacdo” (MALHADAS, 2003, p. 19).

O sexto e ultimo elemento formal da tragédia € a melopéia, definida também
como musica, canto ou ritmo. Considerada a parte lirica da tragédia e o ornamento
mais importante da linguagem, é colocada em acdo por meio do canto coral, que
Aristoteles (2003, p. 119) descreve como “[...] dividido [, este,] em péarodo e
estasimo. Estas partes sdo comuns a todas as tragédias; peculiares a algumas sao
0s ‘cantos da cena” e os kommoéi. Parodo constitui a entrada do Coro em cena e
éxodo a sua saida. Quanto aos estasimos, sdo 0s cantos que acontecem guando o
Coro permanece em seu lugar. Quando estes acontecem, quase sempre 0s atores
entram nos bastidores. Ainda conforme Aristételes (2003, p. 119), “[...] kommas € um

canto lamentoso, da orquestra e da cena a um tempo”.

Considera-se, enfim, que trés sdo os objetos que compdem os elementos
formais da tragédia (mito, caracteres e pensamento), dois sdo 0os meios (elocucéo e

melopeia) e um s6 é o modo (espetaculo).
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1.3 MITOS, TRAGEDIAS E RELEITURAS

De Esquilo a Séfocles e a Euripides até a contemporaneidade, a tragédia
grega transformou-se e renovou-se em quase todos 0s aspectos que a compdem.
Esse fato € comprovado por meio das releituras das tragédias. Os mitos, deuses,
guerras e disputas de poder faziam-se presentes porque representavam o0 que era
desejado e temido, o real e o imaginario dos homens. A visdo sobre o mundo
mudou, mas ainda sdo abundantemente encontrados textos e encenacdes que
buscam inspiragdo nos mitos e nas tragédias classicas. Mesmo que mantidas
parcialmente as caracteristicas formais inerentes a tragédia, apesar dos desvios e
alteracbes encontrados nas releituras, ainda assim a fonte nas quais esses
dramaturgos contemporaneos bebem pode ser identificada.Para Romilly (2013, p.
157-158):

Do mesmo modo que, na representacdo das tragédias gregas, cada
época ou cada encenador faz realcar certas caracteristicas em
detrimento de outras (ora é o0 equilibrio e a harmonia, ora a
severidade arcaica, ora uma politica viva, ora uma religido
intemporal), também as adaptacfes das pecas variam de espirito e
de inspiracdo segundo o momento ou a moda, também cada época e
cada familia de espirito é levada a privilegiar na prépria nog¢éo de
trdgico um, ou outro aspecto; e o reflexo das tendéncias

contemporaneas aclara esta nocdo com uma, ou com outra
luminosidade.

De acordo com Albin Lesky (2010), toda criacdo € condicionada e
condicionante dos processos histéricos. E preciso compreender as forcas que nela
encontram sua configuracdo e as leis pelas quais ela foi regida. Fenémeno unico,
pois que é uma obra de arte construida por um individuo, e ao mesmo tempo um
cosmo, visto possibilitar infinitos encaixes e representacdes, essa sua dualidade
guase que antitética Ihe acarreta a capacidade de representar diferentes momentos
histéricos, buscando significados que ora caminham paralelamente, ora se
distanciam, mas que sempre traduzem o sujeito e a sociedade. ParaLesky (2010, p.
58):

[...] ndo é possivel conhecer a esséncia sem uma compreenséo
histérica, nem esta deve esperar aclarar o sentido de um fenémeno
simplesmente por meio da incorporagdo histérica. As duas

tendéncias ndo se acham em oposicdo, ao contrario; somente sua
sintese poderd levar-nos adiante.
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Conforme Costa e Remédios (1988), cinco séculos antes de Cristo a religido
oficial dos gregos, chamada de olimpica, reproduzia a organizac&o social aristocrata
da época. Era constituida por deuses, semideuses e herdis, estes submetidos a
moira (destino) e a ananké (necessidade). Os deuses, apesar de imortais, nao
tinham poder para modificar os acontecimentos, pois 0 embate entre a moira e a
ananké determinava o destino humano como algo imutavel e qualquer coisa que
interferisse nesse processo seria responsavel pela instalacdo do caos. Esse
politeismo grego resultou em uma série de mitos que tinham como funcéo
representar e explicar os mais variados fendbmenos, desde os politicos e morais até
os religiosos. Lado a lado com essa religido oficial, conviviam os cultos populares, de
origem bem anterior a religido olimpica e vinculados a natureza, sendo o dionisiaco
0 mais importante para a formacao da tragédia. Tanto a religido aristocrata quanto a
popular eram portadoras de uma visdo mitica do mundo. Conceber o mundo a partir
da raz&o acabou por configurar uma nova percepcéo da realidade que os cercava. E
dessa crise provocada pela luta entre a diké mistica e a diké racionalista que nasce

a tragédia como género literario.

Pavis (2011) conceitua o mito a partir de duas vertentes. Originalmente,
como sendo o mythos a fonte literaria inspiradora dos poetas tragicos, constituidos
por temas variados e, a partir da Poética de Aristételes, a estrutura organizada da
acdo. Assim, entendemos que o género tragédia, que surge apenas no século VI
a.C., vem fazer uso dos mitos quando estes, por si s0, ndo mais conseguem abarcar
a estrutura politica da cidade. A tragédia intermedeia esse tempo decorrido, o do
mito, ainda presente no inconsciente coletivo da sociedade e os novos valores que
estdo sendo criados e colocados em pratica. Sobre a importancia do mito, Peacock
(1968, p. 291) escreve:

Um mito no centro de uma pec¢a ajuda a criar estilo, empresta-lhe
ressonéncia e profundidade. Ao mesmo tempo devemos reconhecer
gue os mitos sdo apenas esqueletos que necessitam de apoio para
chegar a tornar-se arte dramatica, e que segundo a natureza do
apoio se realizam ou fracassam. O ponto de partida sera uma
poderosa semente arquetipica, porém os detalhes de toda realizac&o

dependem de uma situacdo cultural dada, a qual o préprio
dramaturgo faz sua contribuicéo [...].

Aristoteles (2003) estabelece a diferengca de significados do mito como

fabula e o mito como, por exemplo, lenda, também entendido como mito transmitido
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tradicionalmente. Sobre essa diferenca, Malhadas (2003) conclui que o mithos
paradedoménos € o objeto-modelo, o mito tradicional, e o mithos (synthesis ton
pragmaton) é o objeto-produto, diferente em cada pecga, a tragédia criada pelo poeta
(MALHADAS, 2003). Mas a tragédia classica, de acordo com esse raciocinio, pode
também ser considerada o mithos paradedoménos, se nela é baseada uma releitura.
Desta forma, o mito como fabula € descrito por Aristételes (2003) como aquele que
deve ser uno, mas ndo por se referir a uma sé pessoa, e sim porque as acgdes ali
contidas precisam ser compostas por acontecimentos interdependentes entre si, de
modo que na falta de uma parte, o todo figue comprometido. Em relacdo a esse
todo, para Aristoteles (2003) ele deve ter principio, meio e fim, ndo terminando o
mito ao acaso, e que seja belo na grandeza e na ordem, de modo que seu tamanho
possa ser apreendido pela memdria, e que consiga representar a passagem da
infelicidade a felicidade ou da felicidade a infelicidade. Sobre os mitos tradicionais,
conforme Aristételes (2003), apesar deles ndo deverem ser alterados, eles nédo
precisam, necessariamente, serem seguidos a risca nas tragédias, pois nem todos
0s mitos sdo conhecidos por todos e, mesmo assim, as tragédias que deles advém

agradam a todos, igualmente.

George Steiner (2006) lembra que o declinio da tragédia esta associado a
diminuicdo da importancia dada as referéncias mitolégicas que constituem a
cosmovisdo organica de sociedade. Quando essas simbologias e,
consequentemente os rituais sagrados perdem seus significados essenciais, uma
nova abordagem sobre os fendmenos que circundam o homem precisa substituir os
anteriores, e isso se reflete no modo como o0 poeta representa literariamente o
mundo. As mudancas, entdo, acontecem, na forma e no significado contido nesses

textos classicos.

Desse modo temos, na Poética de Aristoteles (2003, p. 110), a descricédo do
que seja tragédia, no que diz respeito as suas unidades, elementos formais e tema

como sendo

[...] imitacdo de uma accao de caracter elevado, completa e de certa
extensdo, em linguagem ornamentada e com varias espécies de
ornamentos distribuidas pelas diversas partes [do drama], [imitacdo
que se efectua] ndo por narrativa, mas mediante actores, e que
suscitando o terror e a piedade, tem por efeito a purificacdo dessas
emocoes.
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Mas, apesar de definir o que seja tragédia, Aristételes (2003) ndo define o
gue seja espetaculo, apenas escreve que a tendéncia para imitar é natural no
homem, e isso estabelece a causa primeira do surgimento da poesia. “O imitar é
congénito no homem (e nisso difere de outros viventes, pois, de todos, € ele o mais
imitador e, por imitacdo, apreende as primeiras nocdes), e 0s homens se
comprazem no imitado” (ARISTOTELES, 2003, p. 107). Voltando & fabula,
Aristoteles (2003) afirma que ela existe antes dos caracteres, e que enquanto trama
dos fatos, a fabula (mito) é o elemento mais importante da tragédia, pois que a
tragédia ndo é a imitacdo de homens e sim a imitacdo de acdes. “[...] ndo agem as
personagens para imitar caracteres, mas assumem caracteres para efectuar certas
accoes [...] (ARISTOTELES, 2003, p. 111), ou seja, as acbes praticadas pelas

personagens revelam os caracteres dessas personagens.

Para Vernant e Vidal-Naquet (2011) as figuras do herdi, a do rei e a do
tirano, na tragédia classica, estdo muito bem delineadase tem-se, a partir delas, o
conflito tragico. Essas personagens encontram-se vinculadas ao conflito tragico e,
apesar de estarem amarradas a tradicdo herdica e mitica, diferentemente do que
acontece no mito tradicional “[...] a solucdo do drama escapa a eles: jamais € dada
pelo herdi solitario e traduz sempre um triunfo dos valores coletivos impostos pela
nova cidade democratica” (VERNANT; VIDAL-NAQUET, 2011, p. XXIl). Se existe,
entdo, uma mudanca na configuracdo dos valores e da representatividade dessas
figuras em relacé@o a coletividade, se, como nos fazem crer os autores anteriormente
citados, da passagem do mito para as tragédias o coletivo se sobrepde ao individuo,
€ preciso detectar, nos mitos e nas tragédias classicas, e posteriormente nas
releituras, que elementos estruturais se mantém, se modificam ou se apagam. Ainda
de acordo com Vernant e Vidal-Naquet (2011), para 0os mitdlogos ndo ha mitos ricos
ou pobres. O poeta escolhe, dentre eles, aquele que consegue representar seu
discurso. E Anatol Rosenfeld (1997, p. 35), sobre a natureza filosofica do mito,
descreve-a como irracional e constituida de emocfes, “[...] uma projecdo de
temores, de angustias e wishful thinking, de esperancas [...]". Quando René Girard
(1998) escreve sobre a génese dos rituais sagrados, ele considera duas
possibilidades contrarias uma a outra. Segundo ele, ou 0s rituais tém sua origem nos
mitos, algo como uma crenca que se realiza por meio de praticas sacrificiais ou 0s

mitos e deuses, e também as tragédias classicas gregas sédo frutos desses rituais. A
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violéncia contra a vitima expiatéria, elemento principal dos ritos sacrificiais, € pelo
autor considerada fundadora de uma ordem cultural. Conforme Girard (1998, p. 122):
E exatamente isto o que afirmam, sob uma forma velada,
transfigurada, todos os mitos de origem que se referem ao
assassinato de uma criatura mitica por outras criaturas miticas. [...]
Da divindade morta provém ndo somente os ritos, mas as regras

matrimoniais, as proibicdes, todas as formas culturais que conferem
aos homens sua humanidade.

Entendemos, entdo, que 0 universo tragico é composto por uma
ambiguidade. A tragédia grega € a representacdo de um conflito que se instaura
entre o mitico e o racional. Um choque de forcas opostas que resulta, conforme
Costa e Remédios (1988, p. 08) na “[...] palavra poética que responde a situacédo do
século V a. C.”. Apresentamos, dessa forma, os mitos de Antigona e o de Medeia
por entendermos que eles sdo pressupostos necessarios para as reflexdes que
acontecerao a partir de agora. Referirmo-nos ao mito de modo insistente € uma acao
justificavel, visto que tanto os mitos quanto as religides gregas, sejam elas a
chamada de oficial ou as advindas de manifestacées populares sdo constituidos por
elementos essenciais para a compreensdao da manifestacéo teatral grega, ou seja,
das tragédias. E essa essencialidade vai mais além. Compreender os mitos e, por
meio deles, compreender as tragédias classicas sdo fatos que permitem um
entendimento mais profundo dos significados e intencdes contidos nas releituras
contemporaneas, que apesar de tratarem da problematica que circunda o homem

dos séculos XX e XXI, ndo perdem o fio tragico que as liga a Grécia antiga.

Francis George Steiner, critico literario francés, escreveu Antigonas: a
persisténcia da lenda de Antigona na literatura, na arte e pensamento ocidentais
(Antigones, 1984) a partir de uma palestra feita por ele em 1979, na Jackson Knight
Memorial Lecture. Conforme o autor (STEINER, 2008), as possibilidades de
abordagem dessa obra sob o ponto de vista cronolégico estavam esgotadas e, por
conta disso, resolveu desenvolver um estudo sobre as possiveis relagbes com a
filosofia, a politica, o teatro, a poesia, a prosa, a 6pera, o balé, o cinema e as artes
plasticas. Em suma, as influéncias que a sociedade e o pensamento, em suas mais
diferentes manifestacdes, sofreram a partir da criagcdo de Séfocles. A histéria de uma
personagem feminina nascida de uma relacao incestuosa, o embate entre Antigona

e Creonte acaba por refletir na consciéncia politica e intelectual da sociedade. As
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mais diferentes interpretacdes sobre o mito servem de plataforma para discussfes
que ultrapassam as questbes de género e religiosidade. O homem moderno e
contemporaneo vé&, no mito de Antigona, a propria esséncia do caminho percorrido

por ele através dos séculos, e é essa visdo que Steiner relata em Antigonas.

Percebemos que as mulheres ocupam um importante papel na mitologia
grega. Representantes de atos de bravura, de dedicacdo e amor, mas também de
violentas manifestacGes de 0dio e vinganca, sao elas, quase sempre, que deflagram
conflitos e guerras. “Nao é crime honrar os que sdo do nosso mesmo sangue”
(SOFOCLES, 1992, p. 38). Antigona é o exemplo de amor filial e fraternal. Filha de
Edipo e de Jocasta, acompanhou 0 pai nas suas peregrinacdes rumo a morte. Rei
amado, ao cair em desgraca por causa da vinganca dos deuses furou os proprios
olhos como gesto de revolta contra o destino cruel que sua cegueira espiritual
provocou. Ao ser expulso de Tebas erra seguido apenas por Antigona, que fica com

seu pai até que este dé o suspiro final.

Os irmaos de Antigona, Etéocles e Polinices combinaram, na auséncia do
pai, dividir o trono de Tebas e reinarem alternadamente, cada um durante um ano.
Acontece que, chegada a hora de Polinices substituir Etéocles, este se nega a
entregar o trono. Como consequéncia Polinices foge para junto de Adrastos, rei de
Argos. La, Adrastos d& sua filha em casamento para Polinices e o ajuda a formar um
exeército para a retomada do trono de Tebas.

A guerra nas cercanias de Tebas origina derrotas e vitérias para os dois
lados até que os irmdos ficam frente a frente. Nessa luta, ambos morrem. Os
exércitos recomecam a batalha até que os invasores sdo obrigados a baterem em
retirada deixando seus mortos sobre a terra, sem tempo de recolhé-los. Creonte, o
tio dos dois principes mortos, torna-se rei e manda enterrar Etéocles com as honras
de um herdi, e decreta que Polinices, considerado traidor, tenha seu corpo comido
pelos animais. E mais. Proibe, sob pena de morte, que qualquer cidadao tebano o
enterre. Antigona, irma de Polinice, ndo aceita esse decreto, pois conforme os
preceitos religiosos haveria a necessidade de que os rituais de sepultamento
acontecessem para que o morto pudesse gozar do descanso eterno. Pede ajuda a
sua irmd, Isménia, afetuosa, mas timida, que com medo se recusa a ajuda-la e pede

que ela ndo cometa tal loucura. Sem se deixar abalar pelas ameacas, desafia a
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ordem do rei e enterra o irmdo com as proprias maos. E presa e condenada a ser
enterrada viva, mas mata-se antes que a pena se consuma. Hémon, filho de Creonte
e amante de Antigona, ndo podendo salvar a vida da amada, mesmo suplicando por
ela ao pai, mata-se também (BULFINCH, 2001).

O mito de Medeia narra a histéria de uma feiticeira apaixonada. Jasao,
comandante dos argonautas precisa obter o velocino de ouro para tornar-se rei de
lolcos. Medeia, neta do Sol, apaixona-se perdidamente por ele e trai seu pai, Aetes,
rei da Cdlquida e dono do velocino, protegendo Jaséo dos perigos da empreitada e
ajudando-o a tomar posse do objeto desejado. Os argonautas fogem para lolco e
Medeia vai com eles. Chegando |a, Medeia ajuda novamente Jasdo quando Pelias,
usurpador do trono de lolco, tenta roubar-lhe o velocino. As filhas de Pelias,
querendo rejuvenescer o0 pai, usam de uma pocdo magica feita por Medeia que é, na
verdade, um veneno. Isso faz com que Pelias morra e sua morte provoca nha
populacdo de lolco grande revolta, fazendo com que Jasdo e Medeia tenham de

fugir para Corinto, onde passam a viver como exilados.

Ja na tragédia de Euripides, para além do mito, dez anos depois Jasao
apaixona-se por Glaucia, filha de Creonte, o rei de Corinto. Jasao, entdo, abandona
e esposa e os filhos e casa-se com a princesa. Como se nao bastasse, instiga o rei a
expulsar sua mulher e os filhos do reino e ai comete um erro fatal, subestimando a
faria de Medeia. “O coracdo-hoplita, descumprir esse ato horrivel, se ananke, o
imperativo, o dita?”(EURIPIDES, 2012, p. 135). Inconformada pela traicdo e pelo
abandono, tem despertado no coragdo um incontrolavel desejo de vinganca e usa
mais uma vez seus poderes magicos contra seus inimigos. Mata os filhos dela com
Jaséo e envia, como presente a rival, um manto magico. Esse manto, ao ser vestido
por Glaucia, incendeia-se. Creonte, ao ver a filha em chamas, joga-se sobre ela na
tentativa de salva-la e também morre. Quanto a Jasado, seu destino é narrado de
formas diferentes. Em uma versao conta-se que, enlouquecido pela dor, suicida-se.
Em outra, ndo conseguindo escapar da vinganca de Medeia, morre esmagado pelo
préprio navio, Argos. O final de Medeia também possui diferentes versbées. A mais
disseminada conta que ela se casa com Egeu, pai de Teseu. Com Egeu ela tem um
filho, Medos. Apds conspirar contra a vida de Teseu, tentando envenena-lo, precisa
fugir mais uma vez e exila-se em Atenas, voltando mais tarde para a Colquida.

Posteriormente, € honrada como deusa em Corinto e na Tessalia.



42

Aristoteles (2003) descreve, na Poética, de que modo uma tragédia precisa
ser constituida em relacdo ao mito, ao carater, a elocu¢cdo, ao pensamento, ao
espetaculo e a melopéia. A nobreza necesséria a caracterizacao da tragédia precisa
advir das personagens que, ao praticarem determinadas acdes, assumem este ou
aquele carater. A qualidade das personagens pode ser positiva ou negativa, mas
sdo suas acgles que as tornam bem ou mal sucedidas. A tragédia também precisa
ser inteira, com comeco, meio e fim, concatenados o0s atos pertencentes a cada
uma dessas partes, e portadora de uma extensdo que possibilite acontecimentos
passiveis de verossimilhanca. Sobre a linguagem usada, é ela que permite que a
tragédia seja caracterizada como poesia. Conforme Malhadas (2003, p. 23), “o
LOGOS (“palavra”, “linguagem”) qualificado de HEDYSMENOS classifica a tragédia
como poesia (POIESIS) e a torna, assim, distinta de artes como a musica
instrumental e também a prosa”. Em relacdo as diferencas entre a tragédia e a
epopeia, Aristoteles (2003) elege como elementos que se distinguem em um e outro
género a extensao e a métrica. Enquanto que naguela a extensdo é menor, visto ser
a representacdo de algo acontecendo, e ndo sua narracdo, nesta, justamente por
ser a narracao de acontecimentos, muitas acdes podem ser apresentadas e, desde
gue conectadas a ac¢do principal, serdo responsaveis pela grandiosidade da poesia.
Sobre a métrica, a extensdo dos versos, na epopeia o verso heroico é o que deve
ser usado por permitir vocabulos raros e metaféricos. Sobre o fato narrado na
epopeia e 0 posto em acdo na tragédia, nesta o maravilhoso tem lugar de destaque,
enguanto que naquela é admissivel inclusive o irracional. Aqui, em especial,
Aristételes deixa claro que algo que poderia ser usado na poesia narrada resultaria
em algo ridiculo caso fosse encenado. Aristoteles (2003), ao escrever sobre as
caracteristicas proprias da tragédia e outras que pertencem a epopeia, relata que a
tragédia se distingue da epopeia quanto ao modo, visto que o objeto (a acdo nobre)
e 0 meio (a linguagem poetizada) sdo comuns a ambas. Enquanto na epopeia o
poeta narra, ele préprio, em primeira ou terceira pessoa, introduzindo as
personagens, no teatro as personagens agem diretamente, e a isso se da o nome de
drama (acdo). Ainda conforme Aristoteles (2003, p.117), é da piedade e do terror
representados que advém o prazer da tragédia, “[...] e estas emoc¢des se manifestam
principalmente quando se nos deparam accOes paradoxais, e, perante casos

semelhantes, maior € o espanto que ante os feitos do acaso e da fortuna [...]".
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Ao trazermos para este estudo os mitos de Antigona e Medeia, as principais
tragédias escritas sobre esses mitos e algumas releituras do final do século XX e
inicio do século XXI feitas por dramaturgos brasileiros que resgatam essas
tematicas, podemos considerar que o produto (objeto-produto) advindo desses
modelos (objeto-modelo), sejam esses produtos as tragédias classicas, sejam as
releituras, acabam se adequando as possibilidades de recep¢do de um publico
contemporaneo a essas obras. Mesmo de modo nao intencional por parte do autor,
0s leitores e espectadores recebem os textos e 0s entrecruzam com suas
experiéncias sociais e individuais estabelecendo significados particulares que muitas
vezes vao além das possibilidades antevistas pelo proprio dramaturgo. Como
Esquilo, Séfocles e Euripides poderiam conceber a reverberacdo de suas obras na
vida e na arte do homem moderno e contemporaneo? Como os autores do final do
século XX e inicio do século XXI, ao tratarem de Antigona e Medeia, imaginariam
essa mudanca em personagens que conseguem, ainda hoje, representar a mulher, o

sacrificio e a vinganga?

Das partes que compdem uma tragédia, Romilly (2013) da atencéo especial
ao Coro, representado em uma dessas seis partes pela melopéia, as personagens,
representadas pelos caracteres e a acao, representada pelo mito. Sobre o Coro, a
autora escreve gue, originalmente, era o elemento mais importante da tragédia, “[...]
0 ponto de partida da apresentacdo (ROMILLY, 2013, p. 28)" e 0s cantos eram
compostos por muitos versos. Constituido pelos velhos, como em Persas ou por
mulheres suplicantes, como em Sete contra Tebas, originalmente o Coro
representava pessoas interessadas no decurso da acao, pois sua sorte dependia do
gue estava por acontecer. Conforme Vickers apud Souza (1997, p. 36), “[...] o Coro,
quando esta sozinho na orquestra, cantando e dancando, comunica mais
imediatamente com o publico, pois este esta confrontando diretamente as reacfes
do Coro aos eventos”. Por sua vez o coro, para Vernant e Vidal-Naquet (2011, p.
12), é:

[...] personagem coletiva e anénima encarnada por um colégio oficial
de cidaddos cujo papel é exprimir em seus temores, em suas

esperancas, em suas interrogacfes e julgamentos, 0s sentimentos
dos espectadores que compdem a comunidade civica [...].

De acordo com Sarrazac (2012, p. 61), “[...] o Coro antigo desenha

referéncias e abre perspectivas”. Sendo assim, para Romilly (2013, p. 30), “[...] mais
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interessado do que qualquer outro no resultado dos acontecimentos e, por isso,
incapaz de ele proprio representar algum papel”, o Coro é impotente na tragédia
cladssica. Mas, se a fungéo primeva do Coro é tocar o espectador por meio de suas
emocdes, que marcam o desenrolar da tragédia desde seu comeco até o seu fim,
como conciliar algo tdo importante quanto o fato de conduzir o espectador, até
mesmo manipular suas emocdes e ser incapaz de agir, essa impoténcia descrita por
Romilly? Conforme a autora, para que isso fosse possivel, “[...] era preciso que a
accdo da tragédia fosse, também ela, pouco desenvolvida: logo que ela adquiriu
mais importancia, o Coro perdeu o papel central que tivera” (ROMILLY, 2013, p. 30).
Enquanto nas tragédias de Esquilo o Coro marca sua importancia conferindo & obra
um tom lirico e o elo que ele estabelece com a a¢do advém ndo s6 do sentimento de
terror que esta por vir, mas também das reflexdes e das lembrancas e de toda a
sorte de pressagios, como no caso do Coro de Agamémnon, dando sentido as
acOes que estdo para acontecer, o Coro perde sua importancia nas tragédias
compostas por Sofocles e por Euripides. Ainda de acordo com Romilly (2013), nas
obras desses poetas, mesmo conservando sua beleza,esse elo entre Coro e acao
torna-se cada vez mais fraco. O sentido da acédo néo esta mais no lirismo do Coro,
ndo deixando esse fato de ser uma transformacao, pois aquilo que antes estava sob
a responsabilidade desse Coro passa a ser desempenhado pelas personagens. O
texto de Romilly vai ao encontro do que escreve Vickers apud Souza (1997). Para
ele, o fato de o Coro poder cometer erros ou deducdes falsas, sendo ele o principal
elo entre o leitor/espectador e o texto dramatico, pode vir a provocar uma espécie de
rejeicdo desse leitor/espectador, levando-o a reflexdo e, consequentemente, a
discriminacdo ética. Ja na contemporaneidade, o papel do Coro nos textos
dramaticos contemporaneos,
[...] assinala e manifesta um desejo, que ndo deixa de lembrar aquele
que arrasta o individuo para a ideia da comunidade. [...] 0 recurso ao
Coro € quase sempre, na hora do desencantamento do mundo,
oportunidade para uma deploracdo fundamental, aplacando a

maldicdo do disjunto e a insuperdvel separacdo dos seres.
(SARRAZAC, 2012, p. 62)

Percebe-se, sob a luz das teorias aqui expostas, que a funcéo e a forma do
Coro modificam-se ao longo do tempo ao ponto de ele chegar a ndo existir em
alguns textos dramaticos. Se na sua origem ele representava uma for¢ca nao

individualizada que deixava transparecer 0s interesses morais e politicos da
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sociedade grega, “na ldade Média, assume formas mais pessoais e didaticas e atua
como coordenador épico dos espetaculos apresentados [...]" (PAVIS, 2011, p. 73),
no século XIX, ele tem a fungéo de separar os atos e em Brecht e Anouilh funciona
como fator de distanciamento (PAVIS, 2011). Hoje, ao analisar o0s textos
contemporaneos que constituem o corpus desta pesquisa,0 Coroguase nao €
encontrado em sua forma classica, e quando isso acontece, sua funcdo acaba
sendo assumida pelos individuos que interferem diretamente uns sobre os outros e
sobre si mesmos. Dos dez textos dramaticos aqui analisados, em apenas trés
podemos notar a presenca de um Coro cujo modelo se aproxima daquele,
dramético. Os dialogos e os conflitos sdo demarcados pelas acdes das
personagens. Nao ha mais pressagios nem tentativas didaticas de moralizar a
sociedade. Ndo h& mais interesses politicos que necessitem estar implicitos em um
discurso que precisa ser representado por uma figura coletiva, nem o medo, a
inquietacdo e os vaticinios funestos. O encontrado, nesses textos contemporaneos,
sdo personagens cientes do que seus atos acarretam. Nao ha deuses para serem
responsabilizados, o futuro é imediato e a sorte depende das a¢des praticadas. O
lirismo, estando antes sob a responsabilidade do Coro nos textos classicos, é
encontrado no préprio texto que compde os dialogos e os mondlogos. Ele também
esta presente nos regionalismos, na intertextualidade estabelecida com os mitos e
tragédias, na fragmentacao do individuo, na sua capacidade de agir pelo coletivo e,
finalmente, na figura de um herdi que ndo mais existe em seu sentido mitico, e sim

humano.

O segundo elemento sobre o qual disserta Romilly s&do as personagens. E
importante ter claro o conceito de personagem no teatro grego classico. Conforme
Pavis (2011), nele, a persona € a mascara, o papel do ator como executante e ndo a
encarnacdo de uma personagem, conceito que se inverte conforme o teatro
ocidental sofre transformacdes, até o ponto dessa personagem se transfigurar na
encarnacao desse ator. Segundo Romilly (2013, p. 35) “parece que no inicio, antes
de Esquilo, s6 tera existido, face ao Coro, um narrador (de facto, o proprio autor):
quando se integrou na ficcdo poética, este narrador tornou-se personagem”.
Aristoteles, na Poética (2003) deixa clara essa questdo e cita Esquilo como aquele
gue primeiro aumentou o nimero de atores de um para dois e Séfocles como quem

introduziu o terceiro ator e a cenografia.Para Lesky (2010, p. 86):
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A tragédia ndo encontrara ainda a plena possibilidade de, pelo
entrechoque de suas personagens, converter o palco no lugar de
espetaculo das grandes forcas da vida. Ao primeiro ator havia de
acrescentar-se um segundo ator [...].

Esse aumento gradativo no nimero de personagens acaba configurando a
tragédia a constituicio das acdes. E principalmente entre as personagens que 0
conflito se instala e é por meio delas que os dialogos se constroem com maior ou
menor intensidade, acarretando a peca surpresa, complexidade e movimento. Mas a
gue tipo de andlise podemos submeter as personagens que compdem o teatro

contemporaneo?

Ryngaert escreve, no verbete sobre a crise da personagem, de Sarrazac
(2012), que a crise do drama esta diretamente vinculada ao enfraquecimento da
personagem. Se nas dramaturgias tradicionais ele exercia mdultiplas funcbes, na
contemporaneidade suas caracteristicas fisicas e suas referéncias sociais (rei,
rainha, soldado, por exemplo) foram perdidas, ndo mais se constituem como
representacdo de um passado ou de uma histéria. Mas, salienta Ryngaert (2012, p.
137), mesmo diminuidas suas funcbes, essa personagem contemporanea se
reconstréi e se redefine “[...] no desvéo entre a voz que fala e os discursos que ela
pronuncia, na dialética cada vez mais complexa entre uma identidade que vem a
faltar e falas de origens diversas [...]". E clara a identificacdo que ocorre entre essa
descricéo feita por Ryngaert, da personagem contemporanea, com as personagens
encontradas nos textos dramaticos aqui analisados. Nesses textos, elas se
caracterizam nao mais como portadoras de grandes designios, mas agora, talvez
libertas de obrigacfes miticas, exercitem sua humanidade por meio de intencdes,
desejos e acdes que, se ainda se manifestam de forma corajosa ou irada, buscando
solucbes para o coletivo ou a compreensao a respeito de suas perdas individuais,
sdo capazes de representar a fragmentacdo de uma sociedade constituida por
sujeitos que lutam contra o aniquilamento causado pela perda de vinculos culturais,

politicos e familiares.

O terceiro e ultimo elemento sobre o qual escreve Romilly € a acdo e a
autora cita Euripides como um representante impar desse elemento. Em suas
pecas, as ideias que se confrontam, as paixdes colocadas a prova e as peripécias e

reconhecimentos resultam da multiplicagéo das personagens e as guiam em direcao
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aos desfechos compostos pela acdo completa, conforme escreve Aristételes (2003,
p. 118)

7

“Peripécia” é a mutacdo dos sucessos no contrario, efectuada do
modo como dissemos; [...]. O “reconhecimento”, como indica o
préprio significado da palavra, é a passagem do ignorar ao conhecer,
gue se faz para amizade ou inimizade das personagens que estédo
destinadas para a dita ou para a desdita. A mais bela de todas as
formas de reconhecimento é a que se d& juntamente com a peripécia

[...]

Essa espécie de intriga, que pode ser encontrada de forma mais acentuada
em algumas tragédias escritas por Euripides, faz com que o seu teatro, conforme
Romilly (2013), fosse composto por uma multiplicacdo de episédios e personagens
responsaveis por artificios, confusdes e reconhecimentos. Como exemplo desses
acréscimos, a autora cita a peca As Fenicias, escrita por Euripides, e a compara
com Sete contra Tebas, de Esquilo. Nessa comparacio, fica clara a diferenca na
quantidade de personagens e a natureza das acbes praticadas por elas. A
abundéancia de peripécias e reconhecimentos, para Romilly (2013, p. 46), dispensa
uma trilogia: “[...] s6 por si ela constitui um mundo fechado, onde o acontecimento se

apresenta em toda a variedade das suas implicacdes humanas”.

Mas o0 que significa a acdo, em que ela consiste e de que modo ela se
revela? Aristételes (2003, p. 111) ressalta a importancia da acao e confere a ela a
responsabilidade sobre a existéncia de uma tragédia, “[...] pois a tragédia ndo é a
imitagdo de homens, mas de accgbes e de vida, de felicidade e infelicidade; mas,
felicidade] ou infelicidade reside na accdo, e a propria finalidade da vida € uma
accao, ndo uma qualidade”. No verbete sobre a crise da acdo vemos que o conceito,
no fim do século XIX, modifica-se, pois, “[...] na base mesma da acéo, o projeto, que
supbe uma vontade, é sabotado. Agir € primeiro querer agir. A crise da acao tem
provavelmente sua origem na crise do sujeito, nas fissuras do eu e de sua
capacidade de querer’ (SARRAZAC, 2005, p. 35). De acordo com Pavis (2010, p. 4),
as acdes, ao mesmo tempo em que criam o conflito, possibilitam as solu¢des entre
as personagens e entre as personagens e as situagdes, mas o0 que encontramos,
nos textos aqui analisados, sdo sujeitos que se revelam, na maioria das vezes, por
meio do ndo-agir. Suas acdes, agora, tomam outras formas e sdo substituidas por
um falar. Esse discurso, que ndo deixa de ser um tipo de a¢do, muitas vezes é mais

revelador do que as ac¢des concebidas em seu formato tradicional. O que temos, nos
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textos draméaticos contemporaneos, séo individuos presos a situacbes de ordem,
muitas vezes, existencial. As acdes fisicas, 0os atos em si jA ndo mais sao suficientes
para libertd-los de situacdes como aquelas contidas nas tragédias classicas. Os
golpes de teatro j& ndo funcionam mais. Esperar por um final em que a salvacao
advenha de uma pessoa que chega na ultima hora ou de uma informacéao reveladora
que finalmente coloca ordem no caos nao funciona na problematica cotidiana do
sujeito contemporaneo. Nao ha salvacéo, e por vezes nem existe a manifestacao da
vontade de ser salvo, porque esse sujeito esta de tal maneira amarrado em cadeias
de desiluséo, angustia e fracassos que o simples fato de continuar vivendo, por si

s0, ja requer dele um esforco para além do que ele consegue executar.

E importante reconhecermos, no corpus desta pesquisa, que ha textos que
trazem personagens reveladoras dessa questdo tdo contemporanea sobre o
aniquilamento do sujeito, portadoras de uma ndo-vontade, de um nédo-agir, mas ha
também, por sua vez, personagens que ainda se manifestam de forma ativa contra
as questdes politicas e sociais responsaveis, em parte, por esse aniquilamento,
assim como podem também ser encontradas aquelas que agem diretamente contra
situagcOes de abandono, desamor, traicdo e morte. Sdo as Medeias em busca de um
entendimento, de um dialogo, e portadoras da capacidade de refletir sobre sua
prépria vida e sobre o resultado de suas a¢fes. S&o ainda as Antigonas que vao a
luta, seja no campo de batalha, seja dentro de si mesmas, na tentativa de fazer valer
os direitos individuais e coletivos do sujeito. S&o, enfim, representagbes de uma
sociedade que, passados tantos séculos, ainda reproduz as mesmas manifestacoes
de poder, injustica e desigualdade e, por isso mesmo, necessita de homens e
mulheres, personagens anénimas ou figuramente mitoldégicas para uma tentativa de

recuperacdo da humanidade perdida.

Como conclusao de parte deste texto que explora com um pouco mais de
profundidade trés elementos fundamentais da tragédia - o Coro, a personagem e a
acao, dentre os seis elencados por Aristételes - podemos analisar o percurso desses
autores  classicos - Esquilo, Sofocles e Euripides - e refletir sobre como as
mudancgas encontradas em seus textos, no que se referem a esses elementos,
apontam para as mudancas na tragédia como género. Em Esquilo, a presenca do
religioso é fortemente percebida pela abundancia de deuses e a intervencao

absoluta da justica divina, que provoca a angustia, 0 medo e o mistério, mas ainda
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assim é reconhecida como um fim que se busca e se espera; o lirismo é marcado
profundamente pela presenca e importancia do Coro; as personagens sdo poucas e
as acdes que delas provém também diminuem. Conforme Magaldi (1989, p. 09) “as
criaturas de Esquilo ainda sdo bonecos nas maos do destino, exercendo-se sobre
elas o arbitrio inescrutavel dos deuses”. JA com Soéfocles temos a representacéo de
uma geracao que se encontra em seu apogeu. Ainda conforme Magaldi (1989, p.
15), “da seguranca, do equilibrio, certamente, é que deriva o tradicionalismo religioso
de Séfocles. “Tudo quero fazer. Mas € do deus que nos vem a salvacdo ou a ruina”
(SOFOCLES, 2008, p. 43). Ndo o preocupam as indagacées teoldgicas de Esquilo
nem a duvida racionalista de Euripides”. A justica divina, outrora determinante dos
conflitos encontrados nas tragédias esquilianas é substituida pelas questdes éticas e
morais, ha o embate entre for¢cas que se contrastam no que diz respeito a valores e
ideais. Sofocles representa a evolugcdo moral de Atenas, que € acompanhada pela
evolucédo social alteracédo destacada por Romilly (2013, p. 90-91)
A velha moral aristocratica deveria ser repensada a luz da razao.
Entre a honra individual e o dever de proteger os seus, entre a honra
reconhecida por todos e o sentimento que devemos a nés proprios,
entre os direitos dos deuses e os do Estado, produziam-se clivagens,
surgiam conflitos, operavam-se as tomadas de consciéncia. [...]
colocam-se problemas que a lenda ignorava; e encarnam um ideal

gue, sem cessar, exigia mais do homem e que o fazia cada vez mais
0 Unico juiz do seu dever.

Além disso, mudancas formais também ocorrem nas tragédias de Soéfocles.
De acordo com Magaldi (1989), ao aumentar o numero de personagens e reduzir 0
Coro, o poeta alcanca um equilibrio na dinamica dos episodios. Ainda conforme
Magaldi (1989, p. 09), “mestre da ironia, Sofocles sempre acenou com uma
possibilidade va de salvacdo, antes da catastrofe, o que excita o interesse do
espectador”.

Finalmente, em Euripides, encontramos um poeta que se mostrava aberto
as mais diferentes influéncias. De forma contraria a Soéfocles, contemporaneo de
uma Atenas que refulge em sua propria gloria, a obra de Euripides deixa
transparecer uma certa decadéncia, um desencanto representado por quase trés
décadas de lutas que resultam na ruina do império ateniense. Essa mudanca de
cenario € percebida em suas tragédias de forma clara, fazendo-as mais préximas da

realidade de seu tempo. Suas personagens ja nao sao figuras totalmente miticas,
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inalcancaveis, e sim representam individuos com preocupacdes quase mundanas.
Magaldi (1989, p. 18), referindo-se a atracdo de Fedra por Hipdlito, salienta que “ao
por em cena um amor impossivel, ele [Euripides] deslocou a matéria da tragédia
para a desrazdo humana, como se a fatalidade nao fosse apenas comandada pelos
deuses, mas nascesse de imperativo interior do homem”. As inovac¢des encontradas
em suas obras estdo refletidas também nas ideias defendidas por essas
personagens. Como exemplo, temos Medeia, mulher que confirma seu feminismo ao
escolher o marido, ao abandonar a patria, ao ndo aceitar a perda do amor, ao matar
sua prole como forma de vinganca pela traicdo sofrida. Medeia € transgressora,
subversiva, manipuladora e ardilosa. Essa renovacao produzida por ele do género
tragico pode ser percebida pela maneira como desenvolveu a acao, tirou do pedestal
o her6i, aumentou o numero de personagens e produziu tantas reviravoltas nas
acOes que, conforme Romilly (2013), toda essa evolugcdo caminha para o fim da
tragédia grega, mas essa modernidade, que marca principalmente a segunda parte
de sua vida literaria, acaba retrocedendo no final da vida do poeta e sua ultima
tragédia, As Bacantes, recupera a importancia do Coro, a inspiracao religiosa e a

catastrofe Unica.

Podemos perceber, entdo, que Euripides, apesar de procurar distanciar-se
da tradicdo mitica e abordar contextos cujo proprio homem estivesse no centro das
causas e das solu¢Bes dos conflitos, valia-se desse universo mitico como estratégia
para a solucdo de determinados desfechos. Era, nesse caso, 0 uso dos deuses de
uma forma pragmaética, que vinha ao encontro das exigéncias de uma acdo que so
seria possivel acontecer dessa forma. J4 o texto de Magaldi sobre Euripides revela o
quao préximo estava esse poeta dos textos dramaticos contemporaneos
contemplados neste estudo, pois

O realismo euripidiano, a olhos desavisados, pareceria apenas um
comprazimento com a desgraca, que se instala no homem a partir da
fatalidade interior. A psicologia pessimista, que ele inaugura no
palco, nasce sem davida do reconhecimento do exilio que é a vida na

terra, desamparada de significado transcendente. (MAGALDI, 1989,
p 19)

Esse pessimismo provocado pela sensacdo de estranhamento do mundo é
guase que mote absoluto nas pecas que compdem o corpus desta pesquisa. Para
além das questdes politicas, do conflito amoroso e das disputas de terras,

percebemos textos conduzidos por personagens tomadas pelo aniquilamento e pela
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desolacdo. Mas, talvez, o que mais incomoda nessas personagens seja o fato de
elas representarem individuos comuns, sem ambi¢des transcendentais, sujeitos que
podem ser encontrados nas esquinas, nos bares, dentro de nés mesmos. E esse
sujeito revela-se tragico porque, mesmo que ainda lute, transgrida e supere ou
sucumba as situacdes impostas a ele no embate cotidiano da contemporaneidade,
h&, dentro de si, a certeza de que apesar de suas acdes representarem uma luta
contra a derrota e o fracasso, estes ja aconteceram, muito tempo atras, antes da
propria existéncia desse individuo que traz em si a marca indelével de ser humano, a

sua queda do Paraiso.

A seguir, € apresentado o plano da tragédia grega Antigona, escrita e
representada por Séfocles cerca de 441 a.C.. Ao nos depararmos com o texto e a
saga gue ele representa de forma tdo impressionante ao ponto de vencer 0os séculos
e ser revivida por outros dramaturgos, tanto tempo depois, € fundamental entender o
mMito no contexto historico e social em que ele foi escrito, ou seja, antes da era crista,
mas também é necessario que se consiga estabelecer relacdes entre o passado e o
presente. Segundo Motta (2011, p. 156), Antigona “[...] € uma das tragédias que
mais dialoga com a atualidade justamente porque traz um debate politico radical em
torno do conflito entre o individuo e o Estado, discutindo as obrigacdes legais do
cidadao”, e este tema, mesmo tendo sido usado séculos antes, ainda faz sentido na

contemporaneidade.

Hoje, quando o individualismo substitui sem nenhuma culpa o heroismo,
quando atos altruistas representam um estado de excecdo, como compreender e
assimilar a culpa tragica presente nas tragédias classicas? Talvez o estudo de
Ubersfeld (2005) sobre essa questdo possa trazer um pouco de luz a um problema
que interfere sobremaneira na recep¢do de textos cujo conteddo esteja tdo
distanciado, se ndo no que diz respeito ao cerne do tema, pelo menos do tempo em
que foi pensado e encenado para o hoje, para a contemporaneidade. Mas, algum
tipo de sentido esses mitos recuperados pelos grandes poetas deve estabelecer
entre n0s e as experiéncias vividas por essas personagens. Um sentido que se
comprova nas mais diferentes releituras desses mitos. Para Ubersfeld (2002), uma
personagem tragica ao falar para outra personagem tragica, € para a polis que ela
esta falando, € para o coletivo e, consequentemente, o ator tragico esta falando a

plateia. Bertold Brecht e Jean Anouilh criaram suas Antigonas, assim como outros



52

dramaturgos presentes no corpus desta pesquisa. A importancia desse mito renasce
a cada estudo feito sobre ele, a cada texto dramatico que o reescreve e o representa
com as cores de uma sociedade ao mesmo tempo tao distante e diferente daquela,
séculos atras, e ainda assim uma sociedade que comporta individuos com
guestionamentos sobre valores e comportamentos que contribuem para a diminuicéo
dessa distancia e o entendimento de que as questbes sobre o humano e o viver ndo
envelnecem e, se nao resolvidas, jamais caem no esquecimento,

independentemente do tempo.

Antigona de Sofocles € considerada, e quanto a isso ndo ha
desentendimentos tedricos, como uma das mais altas expressdes da tragédia
classica e configura-se, dentre aquelas escritas na época, como uma das mais
encenadas e adaptadas na histéria do teatro. Tal proeminéncia é explicada por
Magaldi (1989, p. 14) porque:

[...] sentimos na Antigone sofocliana a heroina que faz da exaltagdo
a sua forca e afirma o seu ser fragil e indefeso contra os poderes
temporais, por estar impregnada de verdade mais profunda. As “néo
escritas e intangiveis lei dos deuses”, que “ndo sdo de hoje, ou de
ontem: sdo de sempre” — justificadoras da sua revolta - , definem-se
como o produto de moralidade congénita, de fé enraizada nos
direitos do homem, do que como preceitos de religido, embora essa

propria religido fosse inventada pelos homens. Antigone vai ao
encontro da morte, em defesa de um principio.

Filha de Edipo e de Jocasta, Antigona representa uma heroina que ndo se
submete a lei da polis, a lei dos homens, e se sacrifica na defesa da tradigdo. “S6
desistirei quando cair exausta’” (SOFOCLES, 2008, p. 19). Recuperada por
dramaturgos do quilate de Anouilh e Brecht, a Antigona de Séfocles consegue, ainda
nos dias de hoje, e 0s autores contemporaneos aqui estudados sao prova desse
fendbmeno, recuperar as discussbes sobre os valores, o sacrificio e a
responsabilidade que se instaura sobre os ombros daqueles que entendem que
fazer valer suas proprias crencas, a despeito do preco que se paga por isso, € algo

do qual ndo podemos nos eximir.

O plano estrutural da tragédia de Sofocles esta dividido em um prélogo, um
parodo, cinco episédios, cinco estasimos e o éxodo. O Coro é composto por velhos
tebanos, que representam a sabedoria adquirida pela idade. No prologo ha o dialogo

entre Antigona e Isménia. Antigona coloca Isménia a par do decreto de Creonte
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proibindo o sepultamento de Polinice e o enterro com honrarias de Etéocles. Pede
ajuda a irma, que se nega. Antigona mostra-se decidida a fazer o que € preciso
fazer, mesmo assim. H4 o parodo, no qual oCoro descreve a vitéria de Tebas na
batalha contra os soldados liderados por Polinices e a morte dos dois irmaos. Em
meio aos cantos e dancas em honra a Baco, o Coro anuncia a chegada de Creonte.
Inicia-se o primeiro episédio. O rei anuncia seu decreto ao corifeu e coloca sobre
seus suditos a responsabilidade de fazé-la ser cumprida. Chega um guarda e
anuncia que alguém havia tentado sepultar Polinice. O corifeu aponta com a
possibilidade de isso ter sido obra dos deuses, ideia que é imediatamente rechacada
por Creonte e determina ao guarda que este descubra quem o desobedeceu. No
segundo episddio, ocorrido no primeiro estasimo, o corifeu anuncia a chegada de
Antigona, trazida até Creonte pelo guarda. Antigona expfe ao rei as razdes que a
motivaram a desobedecé-lo. Surge Isménia, anunciada pelo Coro como uma mulher
fragilizada pelo ocorrido. Creonte anuncia a punicdo a qual sera submetida
Antigona. Ha o segundo estasimo, em queo corifeu canta sobre a maldicdo dos
labdacidas e o terceiro episddio inicia-se com o corifeu anunciando Hémon, que
procura Creonte para tentar demové-lo de sua intencdo de punir Antigona. Hémon
sai e o corifeu tenta, também sem éxito, fazer com que o rei anule seu decreto. No
guarto episadio, inserido no terceiro estasimo,o corifeu relata a profunda tristeza que
sente ao ver Antigona ser levada a morte. Antigona, por sua vez, despede-se
cantando sua dor. No quarto estasimo e quinto e ultimo episodio Tirésias confronta
Creonte. O corifeu reconhece a importancia das palavras do adivinho e pede que
Creonte obedeca as suas ordens. Ao chegarmos ao estasimo final, o quinto,
deparamo-nos com o éxodo. O mensageiro dirige-se ao corifeu para narrar o
sepultamento de Polinice e as mortes de Antigona e de Hémon. Euridice ouve e se

retira. Creonte surge com o filho morto nos bracos e chora pelos erros cometidos.

EmMedeia, peca escrita e representada por Euripides por volta de 431 a.C..
0 poeta mostra o retrato psicolégico de uma mulher, esposa abandonada e
estrangeira desprezada, que ndo se conforma com o lugar reservado pela tradicdo
grega as mulheres, com a prépria sorte e com a traicao por parte de quem ama. “Os
deuses sabem quem errou primeiro” (EURIPIDES, 2012, p. 149). Rebela-se contra
esse mundo e, por meio de atos que a trouxeram até a contemporaneidade como

aquela que representa o 6dio e a vingancga, inverte o curso dos acontecimentos
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provocando, com suas acdes, desgracas ainda maiores. Conforme Lesky (2010), ao
contrario de Esquilo e Sofocles, Euripides ndo leva para suas obras os
acontecimentos politicos ocorridos na sua época, apesar de suas tragédias
conterem, mais do que nas tragédias dos poetas anteriormente citados, o relato de
sucessos historicos ocorridos na guerra contra Esparta. Considerado um discipulo
dos sofistas, Euripides néo se filiou a nenhuma doutrina porque,
Para ele, ndo era decisiva a determinacédo de um sistema, mas sim a
entrega ao novo espirito da época e a espécie de indagacdo que
este exigia. Por isso torna-se vao o esfor¢co de querer encontrar em
seus dramas uma visao de mundo nitidamente delineada, em todos
0s seus tracos individuais. [...] para ele a tradicdo perde o valor

guando se trata de enfrentar uma nova questao [...]. (LESKY, 2010,
p. 191)

s

O homem é a medida de todas as coisas. Esse lema sofista consegue
representar com nitidez as razdes que levam Euripides a escrever sobre o destino
humano como responsabilidade do proprio homem. E, mesmo quando ha, para esse
homem, a dependéncia de algo que esta além dele, esse além é representado nao
mais pelos deuses, mas sim como sendo fruto do acaso. Temos, como exemplo, em
Medeia, o uso que ele faz, segundo Berthold (2006), do deus ex machina, um
recurso que o ajudava a resolver um conflito impossivel de ser resolvido, se ndo com
a intervencéo de algo divino. Ainda conforme Berthold (2006, p. 117):

O fato de o deus ex machina ter-se tornado imprescindivel a
Euripides explica-se pelo espirito de suas tragédias. Suas
personagens agem com determinacdo individual e, dessa forma,
transgridem os limites tragcados por uma mitologia que ndo mais
podia ser aceita sem questionamento; Electra, Antigona e Medeia

seguem o comando de seu préprio 6dio e amor, e toda essa
voluntariosa paixao €, ao final, domada pelo deus ex machina

Essa contradicdo entre a frase sofista e o vinculo obrigatério a tradicdo que
exige o0 género resulta em uma obra que, segundo Lesky (2010, p. 193), “[...]
transborda amiude da forma dada por seu género, e a configuracdo de sua obra
reflete no fato de que seus elementos nem sempre conseguem ligar-se para formar
uma unidade orgéanica [...]". Mas, seja 0 nosso destino comandado pela razéo, pelo
acaso ou pelos deuses, “o drama tragico nos diz que as esferas da razdo, da ordem
e da justica sao terrivelmente limitadas e que nenhum progresso de nossa ciéncia ou
de nossos recursos técnicos ampliara sua relevancia. Exterior ou interior o homem é
I"autre, a alteridade do mundo” (STEINER, 2006, p. 04).
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Conforme Vernant e Vidal-Naquet (2011), a tragédia € responsavel por
colocar em confronto o pensamento juridico e social e as tradicdes miticas e
heroicas, e que apesar de haver essa oposi¢céo, esse confronto, os limites de um e
de outro ainda séo bastante ténues, a ponto de ali haver o conflito. Para agravar
esse confronto entre duas forgas tdo equilibradas, Euripides apresentou ao publico
uma Medeia que nao fica marcada como a feiticeira, mas sim como a mulher que
amou tanto a ponto de trair o pai e matar os filhos. Feiticeira, sim, mas humana e,
como tal, rebela-se contra a ofensa e ao abandono. Sua sina é a soliddo. Solidao
pela familia que abandonou, soliddo pela perda do marido, Medeia quer que Jasao
também compartilhe desse seu sentimento. Ao matar sua prole e sua nova esposa,
ela como que transfere ao marido essa sua sina. E o abandona. A Medeia
transferimos a crueldade dos assassinatos, mas € justo que ela também seja
reconhecida pela clareza de raciocinio, pela capacidade argumentativa, pela frieza
com a qual coloca em pratica seus planos, lucidez que a faz refletir “sobre o caminho
da vinganca em que esté inabalavelmente firmada, e procura o lugar que Ihe dara

seguranca, uma vez consumada a desforra [...]" (LESKY, 2010, p. 202).

Medeia € mais forte do que Jasao e Creonte, e esse seu poder contrasta
com o infimo lugar reservado a mulher na sociedade grega da época. E é por meio
dela, da tragédia que a faz protagonista, que Euripides transfere o conflito tragico
existente entre os deuses e 0s homens e o instaura dentro do préprio individuo. O
poeta “[...] jA ndo tem nos deuses a fé simples e total [...]. Embora ndo seja de modo
nenhum irreligioso, a sua religido é, como todo o resto do seu pensamento, marcada
pelo cunho das ideias novas” (ROMILLY, 2013, p. 142).

O plano estrutural da tragédia de Euripides é idéntico ao de Antigona. O
Coro € composto por quinze mulheres conrintias que, no decorrer da peca, revelam
sua simpatia por Medeia, mas ainda assim ndo aceitam sua terrivel vinganca. No
prologo encontramos a fala da ama, referindo-se ao passado de Medeia e revelando
o desejo de que a protagonista ndo tivesse se unido a Jaséo, pois agora se encontra
abandonada por ele e em intenso sofrimento. A ama teme pelo pior, pois conhece
Medeia. Ela anuncia a entrada do preceptor e, por meio da conversa entre eles, o
espectador fica ciente dos planos de Creonte para exilar Medeia e seus filhos. No
parodo, indaga o que esta acontecendo na casa. Por meio da ama, o Coro

aconselha Medeia a ter calma e a confiar na justica de Zeus. O primeiro episodio
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revela Medeia. Ela entra em cena e procura as mulheres corintias em busca de
solidariedade, visto serem todas pertencentes ao mesmo género. Fala sobre seu
plano de vinganca e pede segredo. A cumplicidade entre elas esta estabelecida e 0
corifeu anuncia a entrada de Creonte, que conta sobre sua decisdo. Medeia pede-
Ihe um pouco mais de tempo, que € concedido pelo rei. Quando Creonte sai, Medeia
mais uma vez expde seu plano ao Coro e a incerteza dela gira em torno apenas de
quem ir4 sofrer sua vinganca primeiro e quem estard disposto a exila-la, depois
disso. No primeiro estdsimo, o Coro deseja que as mulheres consigam superar a
ideia generalizada de que sao limitadas para determinadas acfes. No segundo
episodio, Medeia mostra sua revolta a Jasdo, que tenta justificar seus atos. O corifeu
canta o poder da ira e o0 vazio do discurso de ambos, repletos de outras intengdes.
No segundo estadsimo, o Coro canta o amor, seu poder de por os homens a se
perderem e o desejo de que a paixao seja branda. O Coro também revela seu temor
de um dia se ver longe da patria, como Medeia, e termina falando sobre a
importancia da amizade. No terceiro episédio, Egeu procura Medeia e diz que ela
pode Ihe dar um filho, e que se assim o fizer, ele a recompensara com um lugar para
onde ela possa se exilar. O corifeu deseja que isso aconteca. Medeia revela ao Coro
gue o sucesso de seu plano ja esta garantido e diz que matara os filhos. O corifeu
mostra-se contrario a esse ato, mas Medeia diz que nao desistira de seu intento. No
terceiro estasimo, o Coro elogia a cidade que ir4 receber Medeia, Atenas, mas
mostra duvida quanto ao modo como a matricida sera recebida. No quarto episadio,
Jasado retorna a cena e novamente marido e mulher se confrontam. Jasdo nédo
percebe as verdadeiras intencdes de Medeia, que € preparar o terreno para a
vinganca em curso. O quarto estdsimo € composto por um canto coral que antevé as
desgracas que estdo para acontecer. O Coro sofre, pois tem pena de Medeia, mas
mesmo assim a condena pelos seus atos. No quinto episédio o preceptor traz os
filhos até a méae e diz que Glauce ja recebeu os presentes. Medeia chora e despede-
se dos filhos. O corifeu canta a dor que se evita quando ndo se tem uma
descendéncia. Chega o mensageiro trazendo a noticia da morte de Glauce e de
Creonte. O corifeu lastima essas mortes e Medeia dirige-se ao Coro revelando que
agora matara os filhos. O quinto estdsimo é composto pelo Coro pedindo que
Medeia ndo mate seus filhos, mas a acdo ja esta acontecendo. No éxodo, Jaséo
surge a procura de Medeia e é informado da morte dos filhos. Ele pede aos servos

que abram as portas para adentrar o interior do palécio. Nisso aparece Medeia, no
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carro do Sol, com os corpos dos filhos. Jasdo, ao se deparar com tamanho horror,
reflete sobre a vinganca dos deuses, que o culparam por ter sido ele o responsavel
pela traicdo cometida por Medeia em relacdo ao seu pai. Medeia sente seu 6dio
aplacado pela vinganca e revela que partira para Atenas. O corifeu fecha a peca
alertando os leitores/espectadores sobre o fato de os deuses serem imprevisiveis e

sempre surpreenderem os mortais com seus planos.

Desconstruir uma peca expondo seu plano estrutural, como foi feito acima
com Antigona e Medeia, é uma acdo que revela como o autor usa o conflito para
conceder a ela os movimentos que a faz seguir em frente. Hegel indica que ha uma
espécie de substancia moral criadora das forcas que geram as oposicoes e 0s
conflitos na tragédia. Segundo o autor, quando os individuos deslocam essa
substancia moral da subjetividade para a realidade concreta essas oposi¢cdes néo
cabem mais nesse mundo real, dai o final tragico necessario para que o equilibrio
seja restabelecido entre a coletividade e a unidade moral. As individualidades, por
meio do final tragico, sédo suprimidas (HEGEL, 1993). O conflito, em sua concepcao
contemporanea, segundo Gaudé, Kuntz e Lescot (2005, apud SARRAZAC, 2012, p.
54),

[...] n&o designa mais apenas o instante preciso da colisdo, mas mais
genericamente toda situacdo que coloque em cena duas entidades
antagoOnicas — dois individuos, mas também dois paises em guerra

ou dois desejos no seio de uma mesma consciéncia -, seja o choque
real ou subterraneo.

Conforme Ball (2009), o conflto dramatico conceitua-se como,
diferentemente daquele encontrado em um romance ou em um poema, um
obstaculo que impede alguém que quer algo de o conseguir. Esse querer que se
choca com um obstaculo pode partir da personagem contra ela mesma, da
personagem contra outras personagens, da personagem contra a sociedade ou da
personagem contra o destino, representado pelos deuses, pelo universo ou pelas
forcas naturais. O modo como esse conflito acontece, de que forma ele € enfrentado
pelo protagonista e o resultado desse enfrentamento estabelecem o percurso da
tragédia.

Hegel (1993) afirma que quando o herdi trgico exterioriza sua forga ética
ele rompe com a harmonia e faz surgir outras forcas, fato este que acaba por

deflagrar o conflito. E importante, salienta Hegel (1993), entender que,
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diferentemente do homem moderno, o homem grego néo categoriza suas acfes
separando-as entre aquelas que sdo executadas no nivel do consciente daquelas
gue sdo colocadas em pratica no nivel do inconsciente. Para esse homem grego, o
que vale é a acdo em si e o conflito ocasionado pelo choque entre essas duas forcas
éticas, a do homem e o Estado, entre ele e a familia, entre o que faz
conscientemente o que lhe é imposto pelo destino precisa ser solucionado. Para
Hegel, esse é o aspecto mais importante da tragédia, o resultado que surge a partir
dessa reconciliacdo entre duas partes que se opdem. Segundo Hegel (1993), ha
dois tipos de reconciliacdo, a objetiva e a subjetiva. Na objetiva existe a
unilateralidade do pathos. O conflito € solucionado com a supresséo desse individuo
pela morte ou pelo aniquilamento e a harmonia se restabelece. O segundo tipo de
reconciliagcdo, a de carater subjetivo, acontece no interior do individuo. Essa
reconciliacdo ndo exige que o heroi seja aniquilado, pois essa reconciliacdo dele
com ele mesmo reequilibra as forcas éticas que estdo em luta uma contra a outra, e

dessa forma a harmonia é recuperada.

Aristoteles ndo discorre sobre o conceito de conflito na Poética, mas dele
decorre a acédo. Que tipo de acdo ou de acbes sao retratadas nas escrituras
contemporaneas aqui presentes? Ha, na maioria delas, um conflito que existe néo
mais por forca de situacfes que ocorrem no campo do mitico, envolvendo o embate
entre deuses e mortais, nem no campo da polis, onde normalmente existe o
confronto entre a tradicdo e a coletividade. Agora, esses conflitos acampam na
enganadora superficialidade dos embates cotidianos que acontecem entre o homem,
ele mesmo e um outro homem. Ha, sim, interesses coletivos sendo defendidos e
fatalidades que precisam ser encaradas, mas o individuo que habita essas releituras
contemporaneas € aquele cujo préprio viver ja é, por si so, tragico. Um individuo que
busca resistir e seguir em frente, apesar de o aniquilamento ao qual € submetido
por forca de uma sociedade desigual, na qual o poder de uns sobre os outros se
aplica de forma tao injusta ou ainda mais do que no passado classico. E para que se
dé essa resisténcia, ele usa das armas que o homem contemporaneo possui. Nao
mais a valentia dos herois tragicos, ndo mais a protecdo mistica, muito menos
pocbes magicas ou aclOes sobre-humanas. Agora, ele se vale de sua propria
fraqueza. E nela que ele encontra forgas para seguir em frente. Temos, nessas

releituras, personagens que sobrevivem as proprias tragédias gracas a insisténcia
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com a qual decidiram viver suas vidas. Sua cultura, suas verdades, sua humanidade
substituem as armas que o0s herdis antigos usaram. Assim como eles, ao final
podem encontrar a morte, a dor pode, assim como naqueles, ter-lhes impresso

marcas que jamais serao apagadas.

Dessa forma, ao falarmos sobre conflito entre personagens pertencentes a
um texto dramatico contemporaneo precisamos considerar seu conceito sob uma
outra Otica. A acdo pode ter sido cerceada pela diminuicdo do conflito como
originalmente o consideramos, mas esse conflito ainda habita esses textos, apenas
se manifestando de uma outra maneira. ConformeGaudé, Kuntz e Lescot (2005
apud SARRAZAC, 2012), os conflitos como que garantem a sobrevivéncia do teatro
e, por conta disso, precisam estar presentes nas pecas, mesmo de forma diferente
daquela apresentada pela tradicdo. Agora, eles instalam-se nas relagdes de forca
entre 0s casais, nas questdes sociais e politicas e na problematica da vida moderna.

Escolha moral, carater, mythos, acfes nobres e elevadas, conflito, todos
esses termos possuem conceitos que precisam, nesta pesquisa, serem analisados
sob a luz de dois momentos. O primeiro configura-se naquele em que as tragédias
classicas foram escritas, séculos atras, e que representavam e eram representados
por uma sociedade cuja tradicdo firmava-se na religiosidade e napdlis. O segundo
momento é o agora, final do século XX e inicio do século XXI. Passados tantos
séculos, o que temos, na contemporaneidade, € uma sociedade formada por outros
valores, condicionante e condicionada por individuos cujo cumprimento da vontade,
crencas e atos de sacrificio ainda existem, mas se manifestam por meio de outras
acOes, ndo menos valorosas nem menos dificeis de serem executadas que aquelas,
antigas, apenas diferentes, e essas diferencastemporal, geografica, religiosa e
politica precisam ser consideradas, pois sdo elas que estabelecem os critérios de

recepcao desses textos de agora.

As questdes ligadas a vontade manifestada pela personagem sao discutidas
por Vernant e Vidal-Naquet (2011), para quem a vontade constitui uma das
dimensdes do homem contemporaneo, e ndo um dado da natureza humana. Esse
sentimento de realizar-se como pessoa, a categorizacdo da vontade, ver-se como
um centro de decisdo, para o0 homem moderno e contemporaneo é algo natural e,

justamente por isso, ele acaba por dotar todos os homens pertencentes a Grécia
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classica dessa mesma vontade, palavra sem similar na época em que as tragédias
foram escritas.
E preciso, pois, que evitemos projetar sobre o homem grego antigo
nosso sistema atual de organizacdo dos nossos comportamentos
voluntarios, as estruturas de nossos processos de decisdo, nossos

modelos do eu com os atos. (VERNANT; VIDAL-NAQUET, 2011, p.
26).

Pode-se considerar que alguns dos elementos essenciais da tragédia
classica compdem-se da hybris, da ananké, do agon e da hamartia. Conceituada
como uma espécie de sentimento que conduz o herdéi ao confronto da ordem
estabelecida, estudos contemporaneos traduzem a palavrahybris ora segundo um
modelo cristdo, definindo-a como um pecado, ora segundo um modelo psicoldgico,
uma espécie de patologia, deformacédo psiquica. Ha ainda uma terceira definicdo e
talvez seja ela menos redutora do que as anteriores. O herdi grego possui
ascendéncia divina. Essa proximidade com os deuses manifesta-se como uma
espécie de contradicdo, visto que o seu destino € o de ser mortal. Dividido entre o
divino e o humano, esse homem se torna propenso ao descomedimento e detentor
de uma personalidade também contraditéria, ambigua, composta por virtudes e
falhas, que o levara a vitérias e fracassos. Pavis (2011, p. 197) traduz hybriscomo
“[...] orgulho ou arrogancia funesta [...]", mas conforme Branddo (1996), ela
geralmente designa um ato de violéncia realizado pelo herdi, relacionado ao seu
orgulho excessivo e a sua indole insolente — frutos de um homem dotado de poderes
demasiados para uma esséncia humana, um desejo de poténcia que ultrapassa
essa medida. Raiva, paixdo violenta, perda da lucidez, essas forcas tornam-se

incontrolaveis e acarretam consequéncias terriveis.

Os herdis contemporaneos, por sua vez, ndo podem mais contar com essa
parceria com os deuses. Se, conforme Leite (2015, p. 06), “a parceria entre deuses e
homens no plano das acbes do herdi revela que o problema da hybris ndo €,
realmente, de facil resolucdo. Se os proprios deuses sdo, muitas vezes, a causa
direta da transgressdo do herdi [...]", como entender a hybris de um herdi
inteiramente terreno, cujas falhas de carater advém apenas dele mesmo, de sua
pequenez natural? N&o ha, agora, nem deuses que desejam puni-lo, muito menos
deuses que desejam protegé-lo. Mas essa orfandade nado Ihe tira o direito a

transgressdo, nem suas causas sdo0 menos legitimas. As questdes politicas
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deflagradas pela cobica, intolerancia e abuso de poder despertam nas Antigonas e
Medeias contemporaneas a ira, a insoléncia, a teimosia, assim como a traicao, o
preconceito e a perda dos valores fundamentais do individuo também o fazem.
Essas heroinas ainda teimam em desafiar os poderes instituidos, sejam eles as leis
da cidade, dos deuses ou da familia, e esse desafioas conduz ao pathos, ao

sofrimento.

Na tragédia classica, assim como nas releituras contemporaneas, oagon,
qgue é o conflito, considerado, como escrito anteriormente, a alma da tragédia, é
desencadeado por essahybris e se manifesta no embate entre duas vontades
opostas. A ananké, representando a necessidade, € fonte geradora do destino.
Tenha esse destino completa responsabilidade pelos atos do herdi ou apenas seja
representante desses atos, conforme as diferentes opinides dos criticos, ele esta
acima inclusive dos deuses e nao € permitido desobedecé-lo. Desobedecé-lo
significa romper com o equilibrio, com a ordem natural dos acontecimentos e
provocar a hamartia, erro cometido pelo heréi que, segundo Aristoteles (2003, p.
120),”[...] ndo se distingue muito pela virtude e pela justica; se cai no inforttnio, tal
acontece nado porque seja vil e malvado, mas pela forca de algum erro [...]". As
questdes que envolvem o heroi e seu pathos serdo discutidas no segundo capitulo
deste estudo. Por hora, o importante é considerar, sempre, gue esses conceitos, se
ainda presentes nas releituras, permanecem como tal ou sofrem modificagoes,

assim como a peripécia e o reconhecimento.

Independentemente de todas as modificacfes que a tragédia grega sofreu
ao longo dos séculos, no que diz respeito as questdes formais e também tematicas,
€ necessario reconhecermos sua fundamental importancia, enquanto texto e
também enquanto forma de representacdo da sociedade e dos individuos que a
compdem. Na contemporaneidade, o0 que se nota é que muitos dramaturgos
aproveitam-se da diversidade contida nesses textos classicos para darem vida a
reflexdes sobre a natureza do homem atual, suas inquietacdes, medos e desejos. As
mudancas existem, e se mostram necessarias tendo em vista o quanto a atual
sociedade é diferente daquela relatada pelos poetas gregos. Esse homem
contemporéaneo vive agora relagdes sociais baseadas em diferentes condicionantes
politicos e ideologicos, e age de acordo com preceitos fundados em outras

necessidades.
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Sobre a questéo das releituras baseadas nas tragédias gregas, fica aqui o
entendimento de que o0 sujeito tragico transcende a tragédia. Ele ainda existe na
contemporaneidade, nas mais diferentes manifestagcbes do viver, agora em outros
moldes e envolvido em uma problematica diferente daquela, classica, mas nao
menos tragica. Lukacs (2000) afirma, em sua obra A teoria do romance, que a
ingenuidade e a melancolia como expressfes do individuo ndo mais funcionam. A
cisdo entre sujeito e mundo n&do permite que aquele se veja representado por este
de forma romantica ou sublimada. Agora, had o desejo de acdo, de manifestacao

concreta da liberdade, e ndo apenas na obra de arte e no pensamento.

A vida propria da interioridade sé é possivel e necessaria, entdo,
quando a disparidade entre os homens tornou-se um abismo
intransponivel; quando os deuses se calam e nem o sacrificio nem o
éxtase sdo capazes de puxar pela lingua de seus mistérios; quando
o mundo das acbes desprende-se dos homens e, por essa
independéncia, torna-se oco e incapaz de assimilar em si o
verdadeiro sentido das ac¢fes, incapaz de tornar-se um simbolo
através delas e dissolvé-las em simbolos; quando a interioridade e a
aventura estdo para sempre divorciadas uma da outra. (LUKACS,
2000, p. 66-67)

Se nas tragédias antigas os temas circulavam entre as esferas da polis e a
do mito, aqui, na contemporaneidade, as abordagens demuitas dessas releituras
guestionam os valores humanos, sociais e politicos construidos por individuos que
se encontram perdidos em meio a soliddo e ao niilismo. E esse sujeito é tragico em
sua esséncia. Se nas tragédias classicas ele estava dividido entre dois mundos, aqui
nao ha sequer um mundo em que ele possa reconhecer sua existéncia. Mas, apesar
dessa diferenca fundamental, aqui, nas releituras, assim como |4, nas tragédias, o
que constitui 0 motor das acdes representadas é a luta que se trava entre o didlogo
e a intolerancia. Dessa forma,“o tragico é visto como uma caracteristica fundamental
da existéncia” (MOTTA, 2011, p. 109), aconteca ela agora ou séculos atras. Entao,
entendemos que o texto antigo € um meio, um veiculo que se usa para falar de uma
realidade atual, um texto queserve como anteparo na constru¢cdo de um discurso

critico sobre os acontecimentos da contemporaneidade.
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2 O TRAGICO E ALGUMAS RECONFIGURACOES CONTEMPORANEAS

Todo herdi tragico € inocente: ele se torna
culpado para salvar a Deus.

(BARTHES, 1992, p. 86)

Uma pergunta que instiga inUmeras possibilidades de resposta é por que,
sendo a tragédia uma representacdo estética e também social ligada a um contexto
histérico completamente diferente do moderno e do contemporaneo, que s6 é
completamente entendida em suas estruturas formais e tematicas se levarmos em
conta esse contexto - e aqui estou me referindo a tradicdo, aos mitos, as leis que
governavam a polis, ao sentido de obrigacdo, destino e sacrificio proprio dos
homens gregos dessa antiguidade - por que, ainda assim, ela continua a fazer
sentido para nés? De que forma conseguimos resgatar, dessas tragédias, um
entendimento que pode ser usado para nossas reflexdes contemporaneas? O que
faz com que essas tragédias transitem através dos séculos, sobrevivam as
mudancas mais profundas nas relagbes econdémicas, religiosas e sociais e cheguem
até nés carregadas de significados fundamentais para 0 nosso proprio
reconhecimento e o reconhecimento do outro? Talvez porque, mesmo tendo se
passado tantos séculos, ainda somos 0os mesmos individuos que se constituiam em
personagens desse drama antigo e sejamos, ainda hoje, da mesma forma que no
passado, movidos pelas nossas escolhas, vontades e necessidades, pelo destino,

tenha ele o nome que queiramos dar.

A escolha, o destino, a vontade e a necessidade. Como estabelecer critérios
de importancia entre esses quatro componentes tdo presentes nas tragédias e
responséaveis pela densidade tragica das personagens nelas contidas? Edipo
escolhe uma direcdo, dentre duas; Medeia escolhe o 6dio como substituto do amor
que lhe fora negado; Antigona escolhe enterrar o irmédo. Escolhas, destinos,
vontades e necessidades. De acordo com Romilly (2013, p. 145), “[...] o homem né&o
€ senhor do seu destino. Em nenhuma outra parte como no teatro de Euripides o

sentimos tao agitado ao sabor dos acontecimentos que o vém surpreender”.
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A conceituacdo do que seja o tragico e dos elementos que o compdem
mostra-se um caleidoscopio de possibilidades, que a cada movimento apresenta
aguele que se propde entendé-lo cores ndo vistas anteriormente. Szondi (2004a, p.
77) escreve, sobre isso, que “[...] quanto mais alto o pensamento se fixa no conceito
geral (do que seja o tragico), menos se fixa a ele o elemento substancial que deve
impulsiona-lo para o alto”. Confundir a tragédia, género literario, com o tragico,
principio filoséfico e também antropoldgico, € um dos enganos em que comumente
caimos. Este capitulo tem como objetivo analisar algumas das mais significativas
concepcOes tedricas sobre o tragico, como ele se configura nos textos dramaticos
classicos e como aparece nas releituras. Se entendemos que 0 trdgico € um
principio antropolégico, apesar dos séculos que separam 0s primeiros textos destes
do corpus do estudo, ele ainda é uma parte importante na constru¢cdo do homem,
constitui a explicagdo para 0 modo como esse homem, mesmo na
contemporaneidade, pode ser chamado de tragico, e aparece, nas releituras, no
conflito com o qual se deparam as personagens, 0S principios que as impulsionam,
sejam eles morais, religiosos, politicos ou a auséncia de principios, o destino, ou a
sorte, ou mesmo a liberdade de escolha, o sacrificio, mesmo que esse sacrificio seja

o de apenas continuar vivendo.

2.1 CONCEITUACAO DO TRAGICO NA GRECIA ANTIGA

Uma das provas incontestes de que “toda a probleméatica do tragico, por
mais vastos que sejam 0s espacos por ele abrangidos, parte sempre do fendbmeno
da tragédia atica e a ele volta” (LESKY, 2010, p.23) esta no fato de que este estudo
se debruca sobre as questdes formais e tematicas que envolvem as releituras, seu
distanciamento e aproximacdes com a tragédia grega e, apesar ou talvez em
decorréncia disso, ao analisarmos os elementos tragicos contidos nessas releituras,
precisamos antes voltar no tempo e compreender se e de que maneira esses
elementos estariam contidos nos textos classicos.

Albin Leski (2010) relaciona, como elementos caracteristicos do género
tragico, o uso da mascara (a representacdo em si, a metamorfose do ator em
personagem); o coro (que representa os cidadaos, sejam eles os ancides, sabios ou

amedrontados, ou as mulheres, temerosas); o heroi tragico, que manifesta, por meio
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de suas ac0Oes, os valores religiosos, politicos e aristocraticos veiculados na polis e
que estdo sendo colocados em discussdo no momento da construcdo e
representacdo desse texto tragico. Costa e Remédios (1988, p. 09) escrevem, sobre
esses diferentes valores, que “a articulacdo entre humano e divino, na tragédia,
comprova o conflito entre o pensamento racional e o mitico, o que demonstra que o
dominio da tragédia se localiza onde os atos humanos se articulam com os deuses”.
Esse conflito é o gérmen da tragédia. Desenvolvida a tragédia em outras frentes,
depois deste primeiro passo, € a partir do envolvimento entre o querer humano e a
vontade divina que se iniciam todos conflitos que, mais tarde, originardo outros. O
embate entre as vontades terrenas, representado pelos homens, e 0s preceitos
religiosos, representados pelo universo mitico da época, mais tarde é transferido
para o embate entre os préprios individuos e entre o individuo e ele mesmo, mas a
génese esta la.

Mas ha indicios de elementos tragicos anteriores a tragédia. Desvinculados
da obediéncia a forma aristotélica do texto, esses sinais tragicos jA aparecem na
lliada e na Odisséia, e mesmo antes delas, nos cantos épicos. Nessas obras ha um
heréi vencedor que carrega glorioso os louros de sua vitoria contra todos os
obstaculos que tentam impedi-lo, sem o0 conseguir, de alcancar seus obijetivos,
mesmo sabendo que, ao final, o preco que terd de pagar muitas vezes sera a propria
morte. Relegado as vontades dos deuses, que ora o ajudam, ora 0 condenam as
mais dificeis provacdes, esse herdi € manipulado por um jogo grandioso que
transforma sua vida numa sucessdo de acontecimentos que o conduzem a um final
desconhecido, mas intenso o suficiente para poder transformar esse her6i em um
individuo diferente daquele do inicio da saga. Encontramos, nas epopeias de
Homero, exemplos bastantes sobre os sinais tragicos em uma literatura que precede
as tragédias, e que caminha em direcdo a elas. Essa sucessdo de acontecimentos
encadeados entre si por meio de personagens e suas motivagdes, aquilo que faz
com que esse heroi aja em prol de um coletivo e, por conta desse agir seja alvo de
um destino individualmente tragico sao elementos do tragico. Ira, vinganca, amor e
odio, um conflito de vontades, o destino, a culpa e a expiacdo com a morte sao
responsaveis pela epopeia ser considerada um preladio daquilo que ira surgir em
contornos mais nitidos nas tragédias: o tragico.

Com o tempo, o conceito de tragico foi separado de um significado vinculado

a forma artistica e se transformou em um adjetivo que se traduz em destinos
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fatidicos, formas de viver e de ver o mundo especificas, aniquilacdo do sujeito,
inquietacdes transcendentais, estranhamento de si mesmo e da sociedade, um nao-
lugar e um ndo-estar em nada e em ninguém. Essas caracteristicas do tragico foram
sendo adquiridas e transformadas com o passar dos séculos. Os gregos, ao
abordarem as questbes tragicas, as consideram um fundamento estético, e ndo
filosofico, como Aristoteles (2003, p, 120), que em sua Poética ndo usa a palavra

“tragico”, mas descreve de que forma a situacao tragica deve ser construida:

E, pois, necessario, que um mito bem estruturado seja antes simples
do que duplo, como alguns pretendem; que nele ndo se passe da
infelicidade para a felicidade, mas, pelo contrario, da dita para a
desdita; e ndo por malvadez, mas por algum erro de uma
personagem, a qual, como dissemos antes, propenda para melhor do
que para pior.

Mesmo Aristoteles ndo usando esse vocabulo especifico, entende-se o
sujeito como tragico nas caracteristicas elencadas por ele como essenciais a uma
tragédia que obedeca a um rigor formal. Quem seria mais tragico do que aquele
individuo que vai da fortuna ao infortunio por conta do desconhecimento de algo?
Apesar de ser possivel perceber o significado de tragico perseguido pelos
dramaturgos classicos, Lesky (2010) descreve que no decorrer das épocas, mesmo
logo ap0s o periodo aureo das tragédias gregas, a grandiosidade contida no tragico
perdeu-se ou se transmudou, passando a representar o horrivel, o sanguinario, o
empolado, o bombastico, “mas a palavra continua sempre indicando algo que
ultrapassa os limites do normal” (LESKY, 2010, p. 27).

Do Helenismo ao lluminismo, passando pelo Barroco, varios foram os
conceitos sobre o carater trdgico do homem, mas ressalta-se, em todos, sua
vulnerabilidade diante dos acontecimentos. Na Idade Moderna encontramos o
tragico que se traduz na desintegracdo da maioria dos valores que conduziam a
sociedade da Idade Média. Para Costa e Remédios (1988, p. 29), “[...] proclamou-se
que a vontade divina era arbitraria, que decretava graca ou danagdo, sem observar
os padrbes de certo ou errado; ndo havia, pois, critério de justica ao nivel do
sagrado e ndo se baseava a escolha de Deus nas virtudes do individuo”. Esse
espirito do tragico que comeca a assombrar o homem moderno abre caminho para a
contemporaneidade. A alienacdo na qual se encontra o individuo classico o conduz,

séculos depois, a esse mesmo sujeito aniquilado e invisivel. Na contemporaneidade,
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as acles do herdi, agora determinadas pelo seu carater, e ndo mais pelo destino, &
gue o levam ao fracasso. Ndo cabe mais colocar a culpa nos deuses ou no destino
ou na sorte. Ele esta sO e essa solidao |he confere inteira responsabilidade sobre
seus atos. Costa e Remédios (1988, p. 38) escrevem que, no drama moderno, “a
queda e o siléncio tragicos do herdi sdo seu momento de verdade, da realizacédo do
seu ideal que esta dentro dele, ndo acima dele”.

Podemos entender, dessa maneira, que as manifestacbes do tragico se
modificam no decorrer do tempo, mas uma caracteristica se mantém forte e
inabalavel: a existéncia do conflito. Se somente no Illuminismo houve uma
aproximacdo com o0 conceito de tragico proclamado nas tragédias gregas, mesmo
em momentos de maior distanciamento percebemos que o conflito sempre esteve
presente. Lesky (2010) defende que o fundamento do trdgico € o conflito
insuperavel, a contradicdo absoluta. Szondi (2004a, 78-79), por sua vez, descreve a
poesia tragica como aquela constituida sobre uma ideia de sacrificio, da auséncia de
palavras do heréi e do agon. Sobre esses trés fatores, conforme o autor, é

importante ressaltar o segundo.

O conteudo das acdes herdicas pertence a comunidade do mesmo
modo que a lingua. Como a comunidade de um povo renega esse
conteudo, ele permanece sem fala no heréi. [...] Quanto maior a
discrepancia entre a palavra tragica e a situacdo — que ndo deve
mais ser chamada de tragica quando ndo ha discrepancia — tanto
maior a certeza de que o herdi escapou dos estatutos antigos.

No que consiste essa discrepancia? Por que a comunidade a qual pertence
esse herdi tragico se cala frente as acbes desse herdi? Porque, ao se colocar em
sacrificio, frente a um conflito, esse conflito se caracteriza, na tragédia classica, em
um embate entre os ornamentos antigos, representados pelos deuses, e 0 que esta
por vir, 0 novo, 0 que esta sendo criado a partir desse sacrificio. A comunidade se
cala porque a situacdo tragica coloca frente a frente a tradicdo e algo que principia
nascer. Esse her6i rompeu com os antigos estatutos, paga com a vida ou a
aniquilacdo, causa o desequilibrio e o recupera dando-se em sacrificio. A
comunidade, resta assistir muda a sua queda, fruto desse enfrentamento.

E importante acompanharmos as reflexdes sobre a dificuldade de
conceituacao do tragico porque isso nos permite entender que, das tragédias gregas

até as releituras contemporaneas analisadas neste estudo, muitas questfes foram
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deixadas em aberto. Entender o tragico vinculado aos elementos classicos provoca
uma certa limitacdo nas reflexdes que podemos estabelecer sobre esse mesmo
conceito, quando inserido nas releituras.O herdi tragico, na maioria delas, ndo perde
sua principal faculdade, que é a capacidade de se por em sacrificio pelo bem de
uma coletividade ou de um outro individuo, mas o que percebemos, agora, € que
essa coletividade esta ao lado desse herdéi, ndo mais se cala como anteriormente. E
as acdes do heroi séo cotidianas, prosaicas, até mesmo simples, mas nem por isso
menores do que aquelas praticadas pelo herdi atico.

Conforme reflete Szondi (2004a), o tragico ndo existe como esséncia, e sim
como modus, um modus tragico que representa um determinado aniquilamento
iminente ou consumado do individuo. Segundo Szondi (2004a, p. 85) “é tragico
apenas o declinio que ocorre a partir da unidade dos opostos, a partir da
transformacao de algo em seu oposto; [...] Mas também s6 é tragico o declinio de
algo que nao pode declinar, algo cujo desaparecimento deixa uma ferida incuravel.
Essa descricdo do tragico, segundo o autor, leva a entender que, a parte 0s
significados e a importancia de conceituar o fenémeno do tragico tendo como base
questdes filoséficas sobre o homem e a sociedade, é fundamental e imprescindivel
que esse fendbmeno seja também percebido sob a luz do que estd exposto
concretamente nas tragédias, ou seja, as a¢gdes das personagens, a mola propulsora
dessas acdes, como elas sdo executadas, percebidas e de que forma reverberam no
proprio individuo e no outro.

Segundo Lesky (2010, p. 31), os podlos opostos desse conflito, “[...] podem
chamar-se Deus e Homem, ou pode tratar-se de adversérios que se levantem um
contra 0 outro no préprio peito do homem”, como o que ocorre em Antigona e
Medeia. Nessas duas trageédias classicas, vemos mulheres que experimentam o
terror, mas um terror que ndo advém das divindades. Elas ndo sdo conduzidas por
deuses a executarem 0s atos responsaveis pelo sacrificio ao qual se submetem.
Antigona se volta aos deuses, a tradicdo e aos antepassados para justificar suas
acdes, mas é ela, e somente ela quem decide pratica-las. E sua escolha. Medeia
também tem nas maos a vida e a morte de Glauce, Creonte e a dos proprios filhos.
N&o ha engodos, manipulacdes ou conchavos por parte dos deuses. Medeia escolhe
matar e pagar o preco desses assassinatos. Esta contido ai o elemento tragico.

Conforme Szondi (2004a, p. 89), “ndo € tragico que o homem seja levado pela
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divindade a experimentar o terrivel, e sim que o terrivel aconteca por meio do fazer
humano”.

Se mantivermos nosso foco apenas nas tragédias gregas, poderemos
perceber, conforme escrito anteriormente, que apesar de alguns conceitos sobre
como o tragico se configura terem mudado no decorrer da histéria, algumas
caracteristicas precisam ser mantidas, caracteristicas estas que validam esse
conceito e também o representam. Lesky (2010) chama essas caracteristicas de
requisitos. A dignidade e a consideravel altura da queda do herd6i é a primeira.
Desconsiderada a confusdo que muitos ja fizeram sobre o conceito de dignidade,
qgue o traduziam levando em consideracdo a posicdo social da personagem, o autor
revela que com o advento da tragédia burguesa esses protagonistas, agora, sao
considerados dignos em relacdo a sua humanidade e que a queda ndo pode
representar uma mudanca da fortuna para a miséria, mas sim a perda das ilusdes,
da seguranca de suas acdes e sentimentos. O segundo requisito para o tragico &
gue haja, entre a tragédia representada e o mundo real vivido pelo leitor/espectador,
a possibilidade de uma relacdo. Esse espectador precisa ser afetado pelo drama,
atingido pela desgraca da personagem. Independentemente do tempo que separa a
tragédia original desse espectador, e nesse aspecto, € importante o papel da
releitura, a exposicao da vulnerabilidade da personagem toca o espectador e 0
remete a sua propria vulnerabilidade frente ao mundo. E esse segundo pressuposto
do tragico releva um terceiro, que € a consciéncia da inevitabilidade e da
necessidade do sacrificio, da expiacdo. Conforme Lesky (2010, p. 34), “[...] a
tragédia nasceu do espirito grego, e, por isso, a prestacdo de contas, [...] € um dos
seus elementos constitutivos”. Podemos ver, tanto em Antigona, com seu sacrificio
em favor do irmdo morto, quanto em Medeia, consumida pelo 6dio que provém do
amor nao correspondido, personagens conscientes de que suas acodes terdo graves
consequéncias. A determinagcdo com a qual se empenham, ambas, em alcancar
seus objetivos, sejam eles nobres ou cruéis, é o que as fazem heroinas tragicas,
provocando no leitor/espectador identificacdo, admiracao, piedade e terror. O quarto
e ultimo requisito para a configuracéo do tragico € que o conflito seja irreconciliavel,
e aqui, ele mesmo, ja representa um conflito, pois, segundo a tradi¢cao, “a absoluta
falta de solucdo para o conflito tragico foi convertido, precisamente por algumas
teorias modernas, em ponto central e em requisito primordial para a realizacdo da

auténtica tragédia” (LESKY, 2010, p. 35), como considerar como absoluto esse
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requisito, se encontramos em Esquilo, em Sofocles e em Euripides tragédias
exemplares onde ha uma conciliacdo, tanto no mundo dos homens quanto no
mundo dos deuses? Se Goethe, conforme citado por Lesky (2010), condiciona a
tragédia a contradicdo irreconciliavel, o que pensar dos desfechos nos quais héa
reconciliacdes e ajustes? Eis aqui uma tenséao.

Para amainar essa tensdo é necessario, de acordo com Lesky (2010),
entender a tragédia como um género literario, portadora de um conteudo tragico
representante de acdes constituidas de situacBes tragicas. Nessa descricao,
podemos encontrar personagens com uma Visdo tragica do mundo, aquelas que
enxergam esse mundo como a instancia na qual acontecem os embates entre forcas
e valores antagbnicos. Essa visdo tragica gera o conflito tragico cerrado que,
conforme Lesky (2010, p. 38), conceitua-se como “[...] um conflito onde n&do ha saida
e ao término encontra-se a destruicdo”. Mas mesmo sendo um conflito cerrado, este
representa parcialmente o mundo, e aponta para um todo em que os fenbmenos
precisam se reequilibrar. A situacdo tragica, fruto do conflito, leva o individuo a
sensacao de destruicao definitiva, abandono, aniquilamento, mas é necessaria
porque s6 por meio dela tudo volta ao lugar onde deveria estar. E interessante notar
o encadeamento perfeito desses fenbmenos que constituem o tragico. Cada um
deles esta intimamente ligado ao outro numa simbiose que resulta na tragédia. O
trdgico se constréi a partir do momento em que esses elementos se unem e déao
origem as ac0des representadas pelas personagens.

Esteja o tragico condicionado aos humores dos deuses, ao destino ou as
circunstancias, nao ha duvidas de que ele é considerado como algo que resulta do
inevitavel e do absurdo. Conforme Anouilh (2009), apud Lesky (2010, p. 51):

E muito bem ordenada a tragédia. Tudo é seguro e tranqiiilizador. [...]
na tragédia, pode-se ficar tranquilo... No fundo, séo todos finalmente
inocentes. Nao porque um mata e o outro € morto, € apenas uma
guestdo da distribuicdo dos papéis. Além disso, a tragédia é
especialmente tranquilizadora, porque desde o comeco ja se sabe
gue ndo ha esperanca, essa esperanca suja... No drama se luta,
porque de alguma forma ainda a gente espera salvar-se. Isso €&
repugnante. Isso tem um sentido. Mas aqui tudo é absurdo. Tudo é
vao. Ao fim, ndo ha mais nada a tentar.

Apesar do inevitavel e do absurdo promulgados pelo dramaturgo francés,

para que seja feita a identificacdo do tragico e para que haja a compreensdo desse
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fendbmeno como elemento constituinte da tragédia, é necessaria uma profunda visédo
do mundo e de si mesmo pelo individuo. Aquele leitor/espectador que ndo tem
posse dessas duas caracteristicas passa pelo tragico sem ser tocado por ele. Seja
essa tragédia representante de uma situacdo tragica ou constituida por uma
situacao tragica cerrada, € necessario que por meio dela esse leitor/espectador
anteveja, acima dos infortunios, sacrificios e mortes das personagens, um mundo
que, mesmo no caos, pretende retornar ao equilibrio, e que a destruicdo e o
sofrimento dessas personagens nédo tém um fim em si mesmos, mas sao partes de
um todo regido por valores absolutos. Sera que o leitor/espectador da
contemporaneidade, fruto de uma sociedade em que situacfes tragicas compdem o
cotidiano sem sentido, acredita nessa possibilidade ou, conforme Lesky (2010, p.
55), ao final ele ira perceber que “[...] a tragédia atica nos oferece testemunhos da
cosmovisdo tragica cerrada em que a destruicdo e sofrimento ndo apontam para

nada além de si mesmos e séo, enfim, uma amarga sabedoria?”?

A tragédia propbe ao espectador uma interrogacao de alcance geral
sobre a condigdo humana, seus limites, sua finitura necessaria. Ela
traz consigo, na sua mira, uma espécie de saber, uma teoria relativa
a essa logica ilogica que preside que preside a ordem de nossas
atividades de homem. Ha tragédia quando [...] dessa simulacao de
um sistema coerente de acfes seguidas que conduzem a catastrofe,
a existéncia humana acede a consciéncia, ao mesmo tempo exaltada
e ldcida, tanto por seu preco insubstituivel quanto por sua extrema
vaidade.

Essa série de interrogacdes com a qual a analise dos aspectos formativos
do conceito do tragico nos brinda ndo aponta para respostas definitivas, mesmo
porque o tragico representa o viver humano e isso, por si so, é algo extremamente
complexo. Procuramos ajuda na leitura dos textos classicos, dos tedricos que se
debrugcam sobre eles e também nas nossas proprias percepcdes. Talvez, para nos,
homens da contemporaneidade, seja menos dificil compreender o tragico porque
vivemos uma era tragica que nenhuma ficcdo jamais pode representar. Esse modus
tragico, para nds, é real. Mas a importancia dos textos tragicos deve ser
reconhecida. Sao eles que possibilitam, quem sabe, pensarmos sobre coisas que
nos dizem respeito, que fazem sentido quando colocam, mesmo adistanciaou por
meio do imaginario, situacdes com as quais temos de nos deparar. A construcao das

personagens, o encadeamento de acdes e os conflitos sdo capazes de fazer
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enxergar nossos proprios conflitos e, se ndo apontam para uma solucéo, pelo menos

incomodam e revelam nds que precisamos desembaracar.
2.2 TRANSFORMACOES DO SENTIDO DO TRAGICO

O tragico transcende a tragédia. Ele esta incorporado nas mais diferentes
manifestagbes artisticas, pois que essas manifestacbes sdo representativas da
subjetividade do homem e este, por si sO, é tragico. Ainda que o individuo seja
composto também por uma porcdo cOmica, sua hatureza revela-se, mais
profundamente nos momentos de fragilidade, de inconstancia e de dor. E ent&o que,
independentemente dos géneros literarios, das estéticas, das épocas e do lugar,
esse homem, representante e representado, sente a urgente necessidade de
traduzir a si mesmo e ao outro, e ai aparece o0 tragico. Percebe-se, como né&o
poderia deixar de ser, que essas representacdes sofrem mudancas em suas cores e
intensidades. Os conceitos literarios, ao mesmo tempo em que buscam esclarecer
certas obscuridades, limitam e constituem-se em novas dificuldades em decorréncia
da distancia temporal que muitas vezes separa 0 conceito do fendmeno
conceituado. Essa € uma das razfes para que, ao se tentar entender de que forma o
tragico € descrito pelas diferentes teorias, necesséario se faz relacionar a essas
teorias o contexto social no qual elas estéo inseridas, pois ele determina, na maioria
das vezes, como esse tragico aparece. Este capitulo aborda essa questdo, essas

transformacdes pelas quais passa o tragico no decorrer dos séculos.

O modelo de herdi tragico classico descrito por Aristoteles (2003, p. 120) na
Poética € o

[...] do homem que ndo se distingue muito pela virtude e pela justica;

se cai no inforttnio, tal acontece, ndo porque seja vil e malvado, mas

por forca de algum erro; e esse homem ha-de ser algum daqueles

que gozam de grande reputacdo e fortuna, como Edipo e Tiestes ou
outros insignes representantes de familias ilustres.

Podemos compreender os preceitos veiculados por Aristételes se os
considerarmos conforme os valores colocados em pratica na Grécia antiga. E
imprescindivel o entendimento de que estamos falando de um momento histérico
composto por abordagens sobre a sociedade e sobre 0 homem diferentes daquelas
vividas na contemporaneidade, apesar de ser a tragédia classica uma manifestacéo

artistica fruto de uma sociedade ja bastante desenvolvida. Carlson (1995) registra
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que na Grécia antiga, principalmente com Esquilo, as obras revelam uma finalidade
moral ditada pelas rigidas normas da época. Apenas com Euripides, que assume
uma posi¢cao mais moderna sobre esse assunto, a tragédia depara-se com a fungéo
de representar a realidade como ela €, e ndo como os individuos gostariam que ela
fosse. De la para ca muitas tendéncias, imposi¢cdes sociais, concep¢des morais e
comportamentos mudaram ou foram sendo questionados. Hegel (1993) entende
como o cerne da acéo tragica as forgas universais que comandam todas as ac¢les
humanas, sendo elas “0 amor carnal, o amor paternal e maternal, o amor filial, o
amor fraternal e, consequentemente, o direito natural; depois os interesses da vida
civil, o municipalismo e o patriotismo dos cidadaos, a autoridade dos reis; a vida
religiosa [...] (HEGEL, 1993, p. 647). Sobre os herdis tragicos, Hegel (1993, p. 647)
escreve que “[...] quer representem esferas vitais de uma ordem substancial, quer se
imponham pela grandeza e forca que a firme seguranca de si mesmo lhes confere

sdo, por assim dizer, erguidos a altura das obras esculturais”.

Ao descrever o herdi tragico, Hegel (1993) estabelece um distanciamento
imenso entre esse modelo descrito por ele e as personagens encontradas nos
dramas contemporaneos. Essas divindades transformadas em personagens de
carne e 0sso nas tragédias classicas manifestavam o seu aspecto divino por meio da
vontade e de suas ac¢les. Eis ai a transformacdo desse elemento divino em um
elemento moral, pois, conforme Hegel (1993, p. 647), “a moralidade, quando
apreendida na sua substancialidade directa, e ndo tal como é formalizada pela

reflexdo, é o divino na sua realidade profana”.

Hegel descreve o conflito trdgico como o embate entre duas forcas
detentoras de razdes iguais. Na tragédia grega, € comum encontrarmos um lado
dessas duas forcas sendo composto pelo heréi e o outro lado por seu opositor. Nao
gue nao haja conflitos nas tragédias cujo antagonista se configure na cidade ou nos
deuses, mas em Antigona e em Medeia, por exemplo, que sao os dois mitos sobre o
qual este estudo discorre, o conflito acontece entre dois individuos. Nas releituras, o
que comumente encontramos séo conflitos que se instauram entre o protagonista e
ele mesmo ou entre o0 protagonista e um coletivo representante de questdes
politicas, sociais e culturais. Essas duas vertentes, tdo dispares entre si, podem ser
perfeitamente compreendidas sob a luz da contemporaneidade. Se, por um lado, o

tragico classico é mais “elevado” e divino, o tragico contemporaneo, por sua vez, é
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mais real e mundano, mas jamais menos tragico. Conforme Fachin (2005, p. 104), “o
tragico nos dias de hoje manifesta-se pela miséria e pela injustica social, pelas

guerras, pelo racismo e exclusao [...]".

Apesar de haver um distanciamento entre o conceito de tragico hegeliano e
o0 tragico contemporaneo, em algumas circunstancias eles se aproximam, como por
exemplo na questdo do isolamento do heroi. Para Hegel (1993, p. 648), “a accéo
individual que visa, em circunstancias determinadas, realizar um fim ou impor a
superioridade de um caracter, adopta necessariamente uma atitude de isolamento,
levanta contra si a paixdo oposta e assim gera inevitaveis conflitos”. E a soliddo do
heréi parte do seu agon. Nem nas tragédias classicas, nem nas releituras
contemporaneas encontramos um herdi que néo se individualize em decorréncia de
sua causa. Mesmo quando a causa é divina ou coletiva, esse herbi vé-se
distanciado do grupo social que ele busca defender. A incompreensao demonstrada
pelos demais individuos se da por conta de ndo conseguirem alcancar a disposi¢ao
desse herdi para o autossacrificio.Ha, nesse momento, uma perda dos mecanismos
de identificacdo do heroi, antes individuo como os demais, por parte do coletivo que
ele representa. E, em decorréncia dessa nédo identificacdo, ha o afastamento e,
consequentemente, sua soliddo, ja que na contemporaneidade “[...] o tragico nao
depende da Falta tragica, como na Antiguidade, mas da tragédia de erros, num
mundo onde Deus abandona o homem a sua propria sorte [...]” (FACHIN, 2005, p.
111). Nas releituras contemporaneas também encontramos o herdi, antes parte de
uma comunidade, de um grupo social, apartado por conta do estranhamento que
suas atitudes provocam nos demais. E quando as indagacdes desse herdéi, quando
seu conflito acontece em seu proprio amago, essa soliddo é ainda maior. Ha, ai,

fundamentalmente, a ocorréncia do tragico.

Se existem semelhancas entre as tragédias classicas e as releituras
contemporéneas no que diz respeito a soliddo do her6i, 0 mesmo ndo podemos
afirmar sobre os caracteres, conforme expressdo usada por Aristételes (2003, p.
124-125), pois,

Se a tragédia € a imitagdo de homens melhores que nés, importa
seguir o exemplo dos bons retratistas, os quais, ao produzir a forma
peculiar dos modelos, respeitando embora a semelhanca, os
embelezam. Assim também, imitando homens violentos ou fracos, ou
com tais outros defeitos de caracter, devem os poetas sublima-los,
sem que deixem de ser 0 que sao [...].
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Hegel (1993) reafirma a descricdo de Aristoteles sobre como devem ser
constituidos o ethosde personagens ao escrever que, no principio da trama, o
tragico se constitui pelo fato de ambos os lados do conflito terem posse igual da
razdo, serem legitimas suas vontades, e complementa sua reflexdo quando impde,
sobre ambos os lados do conflito, a culpa. Como a vontade sé se realiza na
aniquilacao do outro, ao final ambas as partes sdo igualmente culpadas. Essa culpa
muatua ndo é encontrada nas releituras, talvez porque haja disparidade de valores
entre os dois lados do conflito. Diferentemente do ocorrido na tragédia classica, um
lado sempre é mais fraco, possui um poder menor do que o outro. E esse poder é
representado politica ou socialmente. Encontra-se na diferenca entre géneros,
culturas e classes sociais. Essa diferenca entre os dois lados, esse embate do fraco
contra o forte tende a legitimar a vontade e as a¢Bes daquele individuo ou coletivo

mais fragilizado.

Seja em sua forma classica, seja por meio das releituras, o teatro “[...]
permite uma nova visao das angustias do nosso tempo” (FACHIN, 2005, p. 130). Ele
possibilita a0 homem expressar sua subjetividade e traduzi-la em gestos e palavras
que buscam representar a vida e a morte. Essa aproximacdo com a realidade,
conforme Lins (1990), acaba por estabelecer uma relacdo de rebeldia e também de
dependéncia com essa realidade. Dependéncia porque o texto dramético, apesar de,
como toda obra literaria, criar sua propria realidade, revela-se, as vezes, em
consonancia com o acontecido no real, com base no real, mesmo que sua génese
esteja nos mitos. E rebeldia porque a realidade representada por meio do drama
muitas vezes se configura nas relacdes conflituosas entre os individuos e,
consequentemente, na busca de solucdo para esses conflitos. O restabelecimento
do equilibrio, o retorno a tranquilidade e a compreensao das causas que deflagraram
determinadas situacdes sao atos de rebeldia do sujeito que ndo se conforma com a

realidade do momento e quer transforma-Ia.

De acordo com Vernant e Vidal-Naquet (2011), na antiguidade classica, as
tragédias eram compostas por personagens e acontecimentos que escondiam,
disfarcavam o real em decorréncia de serem constituidos por fatos e lugares
distantes e inalcangaveis. Eles j& ndo existiam. O ator de teatro encarnava esse
heréi e, ao fazé-lo, colocava-se distante do cotidiano dos espectadores. Sua

mascara era a barreira que estabelecia a separacdo entre leitor/espectador e ator,
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herdi e sujeito humano, ficcdo e realidade. As regras ndo obedecidas, os acordos
ndo cumpridos, os comportamentos ndo aprovados eram expostos diante dos
espectadores que viam, ao final, o alto preco a ser pago por quem ousasse provocar
o desequilibrio entre deuses, pdlis e individuo. Acontece que a contemporaneidade
eliminou a nocdo de grupo social e o individuo, agora, esta fadado a viver em
soliddo consigo mesmo. As nocfes de autonomia e livre arbitrio, inexistentes no
homem grego, foram as grandes responsaveis pelo carater ambiguo e,
consequentemente, tragico desse homem. Que outras no¢fes as substituem na
composicao de um sujeito imbuido de concepcdes religiosas cristds, com seu modo
de ser e estar no mundo advindo de uma moral cristd que Nietzsche apud Lefranc
(2003) considera uma espécie de antinatureza do homem, que o obriga a ser fraco
em suas acles, a sentir-se culpado em relacdo aos seus impulsos naturais e a
enaltecer os valores supremos em detrimento da vida. Contra essa psicologia do
cristianismo, o fildsofo escolhe Dionisio como o deus capaz de fazer frente a essa
moral crista e representar a complexidade da existéncia sem nega-la
Dionisio contra o crucificado: eis ai a oposi¢cao. Ndo é uma diferenca
guanto ao martirio deles — mas este martirio tem um outro sentido. A
prépria vida, sua eterna fecundidade e renovacéo, supde o tormento,
a destruicdo, a vontade de aniquilamento. No outro caso, O
sofrimento, o ‘crucificado como inocente’ causam objecdo contra a
vida e trazem condenacao contra ela. E facil entender: o problema é
o sentido do sofrimento, isto &, se ele tem um sentido cristdo ou um
sentido tragico. No primeiro caso, ele deve ser o caminho que leva a
uma existéncia santificada; no segundo caso, a existéncia é
considerada como suficientemente santificada para justificar uma
monstruosidade de sofrimento. O homemtragico consente até
mesmo no sofrimento mais agudo; ele € suficientemente forte, rico,
bastante divinizante para isso; o cristdo renega até mesmo a sorte
mais feliz na terra: ele é bastante fraco, pobre, deserdado para sofrer
ainda com toda forma de vida. O deus na cruz € uma maldigédo
lancada contra a vida, uma adverténcia para livrar-se dela; — Dioniso
cortado em pedacos € uma promessa de vida: ele renascera

eternamente e voltara sempre da destruicdo. (NIETZSCHE, 2003,
apud LEFRANC, 2003, p. 70).

Para Nietzsche, o tragico é resultado dos aspectos sombrios e aterrorizantes
proprios do viver e € necessério aceitar que ndo ha sentido na existéncia humana,
dilacerada e ao mesmo tempo construida por meio da luta incessante entre forcas
contrarias. Foi na antiguidade classica que se comecou a atribuir a palavra mito o
sentido de algo que ndo se pode exprimir realmente. Para o antrop6logo romeno
Mircea Eliade (1992), essa palavra representa um relato sagrado, visto abordar as
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guestdes relativas a criacdo do mundo e do homem. Para ele, os mitos descritos nas
mais diferentes e perfeitas tragédias representam o sagrado e o sobrenatural, e essa

invasado brusca do sagrado ajudou a fundar o mundo como ele é hoje.

Da Grécia antiga a Niezstche e dele até a contemporaneidade o caminho
percorrido pelo homem em busca do entendimento do que seja 0 sagrado e o
profano é o que o fez tornar-se, hoje, o que é, ou almeja vir a ser. O mito afirma a
presenca de algo exterior a ele, estabelece uma referéncia, uma medida. Cabe aos
rituais sagrados, pagéaos ou cristaos, o restabelecimento da ordem, a restauracao e
o equilibrio da sociedade. O tragico € inerente ao real, pois comporta em si a finitude

do individuo. Nele, a medida do homem nédo € uma questao apenas subjetiva, pois

[...] a finitude ou a separagdo ontoldgica que caracterizam o homem
nao sdo em si mesmas tragicas: o homem como homem, em sua
condicdo, ndo € tragico. A separacdo ontolégica € muito mais o
elemento possibilitador do tragico, € aquele rasgo na natureza
humana que em tais e tais circunstancias adquire ou ndo uma
coloracao tragica.(BORNHEIM, 2007, p. 72)

Para que possa haver a ocorréncia do tragico, s&8o necessarias
determinadas circunstancias e condi¢fes especificas.O conflito tragico acontece na
perplexidade que se instaura no individuo diante do mundo. Para Steiner (2006), a
tragédia nos conta que as esferas da razdo, da ordem e da justica estdo
terrivelmente delimitadas e que ndo ha progresso na ciéncia que possa aumentar
seus tamanhos. Fora e dentro do homem ha o outro, a alteridade do mundo, que
prepara para nds uma cilada. Essa alteridade nos destr6i e zomba de nds, e em
certos casos, depois da destruicdo nos permite 0 repouso. Se a perplexidade
acontece, ela vai contra a visao judaico-crista de aceitacdo dos sofrimentos em vista
das recompensas, dos designios divinos e da dor como fator de redencdo do
homem, mas, por sua vez, essa perplexidade € responsavel pela permanéncia do
trdgico por meio de um senso de ordem, de uma tentativa de manutencdo do

equilibrio do universo.

Esse tragico, agora, sobrevive despido de sua pureza grega. O individuo que
habita 0 mundo contemporaneo compde-se de um subjetivismo, além de um senso
histérico, que enfraguece qualquer resquicio de um referencial mitico.

Paradoxalmente, esse senso histérico acaba por revivificar a visdo mitica no sentido
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da busca do homem por uma restauracéo, pelo sacrificio como meio propiciador da
regeneracao de si mesmo e da sociedade. Agora, esse heroi vé-se frente novamente
a um proposito que o transcende. Apesar de o0s contextos estarem, na
contemporaneidade, alterados, a retomada dos mitos antigos revela uma patente
necessidade e desejo do ser humano: fugir a banalidade e resgatar, mesmo que por
meio da finitude histérica, a visdo de grandeza coOsmica que o individuo,

independente das eras, busca alcancar.

O conflito é a matéria-prima da tragédia classica e o seu territorio situa-se,
conforme Vernant e Vidal-Naquet (2011), na fronteira onde as ac¢fes humanas
articulam-se e, na maioria das vezes, chocam-se com as forcas divinas. O resultado
desse confronto €o reestabelecimento do equilibrio.Por meio da tragédia, o Olimpo,
habitado pelos deuses, assim como a cidade, habitada pelos homens, sao
contestados em seus valores fundamentais. A consciéncia tragica esta repleta de
indagacdes. Vernant e Vidal-Naquet (2011, p. 162) escrevem que 0 texto dramatico
trata de

Ficcéo, fingimento, imaginario; mas, se acreditamos em Aristételes,
h& nesse jogo de sombras que a arte ilusionista do poeta faz reviver
no palco mais seriedade e verdade para o filésofo do que comportam

as narrativas da historia auténtica, quando ela se dedica a lembrar
como os eventos efetivamente se passaram na realidade.

Nos séculos XX e XXI, a representacdo da realidade por meio do texto
dramatico aborda questdes que envolvem um homem fragmentado que questiona e
reflete sobre desde o prazer estético da fruicdo de um texto até a imobilidade social
provocada pela subjugacdo de um grupo de individuos sobre outro. Hoje, a arte
qguestiona ndo sé a sociedade, como também a prépria arte e todas as questbes
transcendentais que ainda sobrevivem, mesmo com a morte dos deuses. Chega-se
a conclusdo de que a violéncia, na contemporaneidade, estd ndo mais nos
sacrificios e na vinganca narrados nos textos classicos, mas disfarcada e mais forte
do que nunca, encoberta e travestida pelo manto da razdo. Enquanto na sociedade
grega a grande personagem era a dignidade do individuo e a manutencdo do
equilibrio entre os deuses e a pdlis, entre a pdlis e o individuo e entre esse individuo
e os deuses, fechando-se todos esses elementos como em um circulo perfeito, na
atualidade, “em muitos sentidos os problemas — e ndo as tensdes geradas por eles —

ocuparam o centro do palco. [...] Ironicamente, nosso principal protagonista € um
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homem fragilizado e amesquinhado, debatendo-se, em geral, apenas para subsistir”
(LINS, 1990, p. 90).

Os protagonistas das obras reunidas neste corpus ndo sdo mais herdis
valorosos e intrépidos, advindos de uma condigdo social elevada e com propdsitos
inquestionavelmente nobres; sdo pessoas comuns e se revelam em meio as outras
por conta de circunstancias também comuns, mas que naguele momento exigiram
gue algo fosse feito, uma atitude fosse tomada, um paradigma fosse rompido. Essa
humanizagcédo do herdi contemporaneo pode caminhar para uma reconfiguracdo da
figura do herdi tragico? De que forma esse heréi trdgico pode ser descrito e
reconhecido? Se esse protagonista € construido, nos textos contemporaneos,
levando-se em consideracdo aspectos mais humanos, essa humanizacdo néo lhe
confere um carater ainda mais tragico do que aquele contido no heréi classico,
repleto de valores que o distanciam da realidade concreta do mundo dos homens

feitos de carne e 0ss0?

Precisamos entender o tragico como um fendmeno que acompanha as
mudancas ocorridas na sociedade.O sujeito tragico ainda conserva certas
caracteristicas classicas, pois existem, nesse conceito, questdes que permanecem
imutaveis, independentemente do passar dos séculos. Hoje nos questionamos em
relacdo as esferas do sagrado e do humano. Ainda nos sentimos divididos entre o
dever e a vontade, padecemos de duvidas que nos impedem de decidir entre a
obediéncia as leis dos homens e o desejo de fazer justica, mas o drama moral pelo
gual passava esse sujeito, na antiguidade, hoje se transformou em um drama
psicologico. A intersubjetividade que constituia as relacbes das personagens
tragicas migrou para as sensacdes que ocorrem, agora, dentro delas, para a
intrasubjetividade — e isso desde o drama moderno. Hoje, o desmoronamento do
sujeito ocasiona a deterioracdo das relacdes, e ndo o contrario. A problematica
existencial causa, no homem contemporaneo, tensdes insollveis que o levam a um
aprofundamento de sua soliddo. Eis o sujeito aniquilidado, invisivel aos olhos do
outro e aos proéprios olhos. Eis 0 homem dividido entre a necessidade de estabelecer
contato com o mundo exterior, mas incapaz de romper com a muralha que ele

mesmo ergueu entre ele e esse mundo. Eis o0 sujeito tragico contemporaneo.
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As reflexbes de Costa e Remédios (1988, p.53) sobre a tragédia as levam a

afirmar que alguns escritores buscam devolver ao tragico a dimensdo que lhe é
devida.

Essa tentativa de reabilitacdo do tragico obteve maior éxito do que a

realizada pelos romanticos. E ela que faz os dramaturgos

considerarem as lendas gregas como mitos e ndo como narrativas.

Por isso retomam Edipos, Electras, Antigonas sob novas

perspectivas. Renovando o tragico, 0os escritores contemporaneos

guerem, através dos mitos milenares, colocar os problemas ou
exprimir os sentimentos de seu tempo.

O tragico representa um individuo a beira do precipicio e com a consciéncia
exata do lugar onde se encontra. Se nas tragédias antigas essa consciéncia da
gueda se traduzia na transcendéncia religiosa ou nos valores morais e éticos da
pélis, na contemporaneidade esse individuo ndo mais acredita na legitimidade das
leis que podem ser responsaveis pelo seu fim. A fatalidade, agora, é representada
por circunstancias duvidosas, alheias a um sentido que possa ser entendido como
justo. N&@o ha justica no trdgico contemporaneo. Esse tragico ndo é mais deflagrado
por conta de uma ruptura da ordem, conforme descreve Girard (1998). Ha o viver
muitas vezes sem sentido, sem ponto de partida e, consequentemente, sem
chegada. Se sobre o tragico classico Girard (1998, p. 319) escreve que na morte do
her6i “é como se a vitima expiatéria morresse para a comunidade, ameacada de
morrer toda com ela, renasca para a fecundidade de uma ordem cultural nova ou
renovada”, no tragico contemporaneo nao ha o que ser preservado ou renovado, e

ai esta o tragico em sua esséncia.

Os dramaturgos autores dos textos que compdem o corpus desta pesquisa
séo representantes de uma sociedade formada por homens cuja forca fisica ja ndo é
mais nem colocada a prova, como sinal de bravura, nem necessaria, como modo de
sobrevivéncia. A religiosidade que, no passado, determinava e justificava as acoes
dos homens também esta, na contemporaneidade, relegada a um lugar secundario
na vida do individuo. Os valores morais e familiares foram, por sua vez, corrompidos
e destrocados pelo esfor¢co sobre-humano, que esse individuo empenha na tentativa
de sobreviver. Entdo, se os conceitos elencados acima, antes representantes dos
comportamentos socialmente aceitos e, mais do que isso, exigidos na Grécia antiga
nao existem ou, se existem, estdo enfraquecidos na contemporaneidade, como esse

herdi trdgico pode se manifestar no sentido de manter essa aura tragica? De que
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maneira esses herdis sao colocados em enredos, por esses dramaturgos
contemporaneos, de modo a conservarem essa caracteristica, tdo fundamental nas
tragédias? Goldmann (1979, p 73) escreve, sobre a visdo do mundo dos escritores,
que “ela é o sistema de pensamento que, em certas condi¢des, se impde a um grupo
de homens que se encontram em situacdes econdmicas e sociais analogas, isto €, a
certas classes sociais”. Dessa forma, € natural que a tragicidade dos textos aqui
analisados se construa por meio de temas politicos e sociais contemporaneos e que
as personagens representem o individuo em situa¢cBes de confronto entre ele e ele
mesmo e entre ele e o outro ndo mais de forma puramente metafisica ou abstrata, e
sim frente a frente com a verdade que s6 a sobrevivéncia no cotidiano pode revelar.
Mas esses fatos ndo eliminam as relagbes com o texto dramético no qual se
basearam as releituras, pois, “quanto mais a obra é importante, mais vive e se
compreende por si mesma e mais pode ser explicada diretamente pela analise do
pensamento das diferentes classes sociais” (GOLDMANN, 1979, p. 77). Eis, talvez,
a resposta ao porqué das tragédias gregas serem sempre atuais, e também ai esteja
a explicacdo para o fato de as releituras, apesar de se basearem em situagbes
encenadas sobre acontecimentos tdo distantes no tempo, mesmo assim ainda
serem compreendidas e possibilitarem a representacdo das questfes vividas pelo
homem contemporaneo. Para Romilly (2013, p. 168), a descricdo de mortes,
sacrificios e vingancas, por si sO, ndo configura o tragico. E preciso “[...] mais um
elemento, uma outra luz, uma significacdo propria”. A questéo individual precisa ser
sobreposta por outras circunstancias impostas ao homem e que estejam além dele.
Clitemnestra mata Agamémnon porque qualquer falta chama, cedo
ou tarde, a colera dos deuses justos e porque Agamémnon cometeu
faltas. Edipo casou com a méde porque o homem nao é capaz, por
muito esforco que faca, de evitar uma sorte que ndo quer. Medeia
mata os seus proéprios filhos porque a paixdo humana leva o homem
a destruir até aquilo que lhe é mais caro. Clitemnestra, Edipo e
Medeia sdo casos-limite @ monstruosos; mas 0S seus crimes sao, no
entanto, resultado inevitavel de uma certa disposicdo do mundo:
deste ponto de vista, eles também poderiam perfeitamente serem os
Nnossos; e, a0 mesmo tempo que inspiram piedade pelas suas

vitimas, inspiram também piedade por eles, pelos homens.
(ROMILLY, 2013, p. 169).

Ainda ndo ha bastantes estudos sobre de que forma o tragico se constitui e
se revela nos textos dramaticos contemporaneos, assim como também ndo ha um

novo modelo que reconfigure o herdi tragico. E clara a dessacralizagdo sofrida por
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parte desses mitos, mas as novas perspectivas que se abrem em decorréncia da
grande variedade e numero de textos draméaticos fundados nas tragédias classicas
sao suficientemente fortes para entendermos que sua retomada comprova, de
acordo com Fachin (2005, p. 126), sua importancia, porque
Os dramas dos homens tém necessidade de um registro; a escritura
do drama — literaria ou cénica — funciona como registro dos desejos e
das desgracas dos homens, mas sobretudo como protesto e
instrumento de reflexdo e de acdo. Dai a reivindicacdo do teatro
como registro, testemunho e voz do tragico contemporéaneo, um

teatro na medida das diferentes manifestacbes do tragico nesta
virada de século e de milénio [...].

Szondi (2011) conceitua o tragico a partir de textos escritos por filésofos que,
ao analisarem determinadas tragédias, acabam por constituir um conceito geral do
que seja o tragico. Do século dezoito ao século vinte, varias sdo as reflexdes em
torno das configuracbes do tragico. Schelling, Hegel, Goethe, Schopenhauer e
Nietzsche (2004), dentre outros fildsofos contemplados por Szondi, cada um desses
filésofos tem seu modo de pensar a tragédia e o tragico, mas todos fundamentam
suas reflexdes tendo como base a instancia do conflito. Para Schelling (apud
SZONDI, 2011), esse conflito tragico instaura-se no individuo por meio do embate do
desejo de liberdade com a necessidade. Ao estabelecer a diferenca entre a filosofia
critica e a filosofia dogmatica, Schelling esclarece que o dogmatismo revela no
sujeito a passividade absoluta. Ele é o objeto absoluto, o ndo-eu, enquanto que o
criticismo revela no sujeito a liberdade incondicionada, seu eu-absoluto. Em relacdo
a arte tragica, assim como fez Aristételes na Poética (2003), Schelling (apud
SZONDI, 2011, p. 31) menciona Edipo como exemplo do her6i tragico que sucumbe
a um poder objetivo, exterior ao eu-absoluto, desconhecido por ele e, em
decorréncia disso, ilimitado e,

[...] ndo s6 sucumbe ao poder superior do elemento objetivo como
também é punido por sua derrota, ou simplesmente pelo fato de ter

optado pela luta, volta-se contra ele préprio o valor positivo de sua
atitude, a vontade de liberdade que constitui ‘a esséncia de seu eu'.

Para Hegel (1993), o tragico se estabelece a partir da natureza ética do
individuo e sua reconciliagdo com o divino. Décadas depois, e com o
amadurecimento de suas ideias, 0 autor afasta-se dessa concepcéo religiosa e
aproxima-se de uma variedade de possibilidades que Szondi (2004a) define como

sendo o fator do acaso. Nessas condi¢cbes, 0s herdis encontram-se cercados por
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relacbes e condicbes que os levam a agir de uma ou outra maneira. “A conduta
deles é determinada por seu carater proprio, que nao incorpora necessariamente,
como é o caso dos antigos, um pathos ético.” (SZONDI, 2004b, p. 43). Schelling
(apud SZONDI, 2011) utiliza-se da tragédia Edipo Rei, de Séfocles, para exemplificar
seu conceito de tragico. Hegel (1993), por sua vez, cita a tragédia Antigona, do
mesmo autor. Considerada por ele a mais perfeita obra de arte, essa tragédia trata
do choque entre 0 amor e a lei. Ao conceituar o tragico a partir dessa premissa ele
retorna ao inicio de suas concepcoles filoséficas, quando define o tragico como

sendo um processo dialético.

Contrario a Hegel, que entende o tragico a partir de um processo dialético,
para Goethe (apud SZONDI, 2011), o tragico acontece a partir de uma 0posi¢ao
irreconciliavel: “[...] E essencial que o conflito ndo se dé primordialmente entre o
herdi trdgico e o mundo exterior, nem tenha suas raizes na supremacia do divino ou
do destino [...]" (GOETHE, apud SZONDI, 2011, p. 49), e, portanto, a tragicidade
estd contida nesse fato. O conflito decorre do humano, a “[...] dialética tragica
mostra-se no proprio homem, em quem o dever e o querer tendem a se afastar e
ameacam romper a unidade de seu Eu.” (SZONDI, 2011, p. 49). Esse confronto
entre o querer e o direito ao querer deflagra o conflito irreconciliavel, conforme

Goethe, e ai instala-se o tragico.

Para Schopenhauer (apud SZONDI, 2011), o tragico esta no sentimento de
resignacao advindo do conhecimento de que o mundo e a vida ndo podem oferecer,
jamais, nenhum prazer verdadeiro e o processo tragico, “[...] a auto-supressao
[Selbstaufhebung] daquilo que constitui o mundo.” (SZONDI, 2011, p. 52). Essa
auto-supressao € a negacao da vontade, descrita por Schopenhauer como um
impulso cego, incontrolavel, destituido de conhecimento. A arte tem como meta,
conforme o autor, comunicar a vontade o seu querer. Ao saber a vontade o que
deseja, ela trava o embate entre ela e ela mesma, ou seja, entre duas vontades que
se manifestam, e o conflito deflagrado por esse embate, essa dialética tragica da

vontade, conforme Szondi (2011), aniquila-se a si mesma.

Nietzscheescreve O nascimento da tragédia a partir da negacao do conceito
de Schopenhauer a respeito do tragico, mas “[...] ‘'vontade’ e ‘representa¢gdo’ podem
ser vistos como antepassados dos dois principios artisticos nietzschianos, o
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‘dionisiaco’ e o apolineo’.” (SZONDI, 2011, p. 67), em que a vontade é representada
pelo mundo dionisiaco da embriaguez, e a visibilidade e o autoconhecimento pelo
mundo apolineo do sonho e da imagem. Assim, para Szondi (2011, p. 68), Nietzsche
conceitua o tradgico como “[...] a conciliagdo dos principios artisticos que, nos
periodos anteriores da arte grega, encontravam-se permanentemente em conflito,
como ‘o coro dionisiaco que sempre desemboca em um mundo apolineo da

imagem™.

N&o se busca, aqui, fazer uma sintese da evolugdo do pensamento sobre o
trdgico a partir desses autores. Sabemos que isso reduziria 0s conceitos sobre o
tragico a simples derivacdes. O que se pretende, ao anunciar de que forma os mais
importantes fildsofos do século XVIII ao século XX conceituam o tragico é deixar
claro como esses conceitos mudam, adaptam-se, completam-se ou diferem entre si.
Conceituar o tragico e abarca-lo em uma definicdo fechada e permanente é limita-lo,
e 0 percurso historico do texto dramatico nos mostra que isso ndo s6 nado €
recomendavel, como também é impossivel de ser feito. Se nem mesmo a tragédia
permanece a mesma, como género literario, pois ela se renova mediante a
renovacdo do homem e da sociedade, impossivel pensar no tradgico como conceito
estanque. Nas releituras contemporaneas encontramos a tragédia na sua forma
hibrida, rapsédica, conforme Sarrazac (2012). As caracteristicas dramaticas somam-
se 0 épico e o lirico, dando origem a um novo organismo, mais potente e mais capaz
de representar o individuo e suas interrelagdes. E mesmo cientes de que, conforme
Ball (2009, p. 123), “os dramaturgos — mesmos 0S maiores — ndo escrevem para a
eternidade. Escrevem para publicos especificos, de seu tempo especifico [...]", a
reacdo de publicos pertencentes a uma mesma época costuma também ser
diferente. Isso decorre do fato que o mesmo fendmeno provoca reflexdes distintas.
Experiéncias, fatos e lugares compdem, nos individuos, subjetividades muito
particulares; ainda ndo descobriram, conforme Fachin (2005, p. 129), “nada melhor
do que a literatura, e mais ainda o teatro, para lembrar o passado [...]", e refletir

sobre o presente na tentativa de, talvez, transformar o futuro.

Na contemporaneidade, o homem esta sozinho, mesmo em meio aos
demais. As releituras nos apresentam individuos vivendo uma problematica social,
tensdes entre grupos ou relacbes afetivas, mas mantendo-se afastados uns dos

outros, como gue presos a um estado emocional cuja soliddo, descrenca em si
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mesmo e no outro e o tédio o reduzem a um estado quase que catatbnico, que
impede reacdes que estejam além do simples ato de respirar. E claro que existem
protagonistas politicos, revolucionarios, cujo espirito efervescente os impulsiona
para a frente, para a reacdo, mas em sua maioria, 0os textos dramaticos presentes
neste corpus sdo compostos por sujeitos cuja capacidade de acao foi limitada a

pequenos e solitarios gestos.

Para Sarrazac (2012, p. 69), “a personagem apresenta-se a hés num estado
de soliddo, ou mesmo de isolamento, em todo caso de separagdo em relacdo aos
demais personagens, e, muitas vezes, em relacdo a ele préprio”. Isso mostra uma
crise pela qual passa o dialogo, elemento tdo importante a forma dramatica classica.
O diélogo estéa relacionado a acédo, ao conflito e até mesmo ao desfecho de uma
tragédia. Enquanto em algumas pegas encontramos personagens gue pouco
dialogam entre si, ocupando-se mais de mondlogos e soliloquios, em outras ha um
intenso debate, um conflito marcado pelo didlogo que perdura até a ultima cena.
Mas, nesse tipo de producdo contemporanea, como € o caso das releituras que
compdem ocorpusdesta pesquisa, “[...] o didlogo ofusca-se diante do mondélogo. Um
mondlogo que ndo serve, como nas dramaturgias classicas, para realcar o didlogo,
mas sim para suspendé-lo” (SARRAZAC, 2012, p. 69). As palavras ditas e as nao
ditas sdo responsaveis diretas pelos significados das relagcdes que um drama

procura representar por meio de suas personagens.

No momento da coleta do corpus de pesquisa foram encontrados textos nos
mais variados formatos. Foi percebida a auséncia de um “modelo” de texto teatral, e
esse fato apontou para algo que pode ser considerado uma caracteristica
pertencente a contemporaneidade. Segundo Brecht (19- , p. 165), ao teatro € dada
a incumbéncia de “[...] proporcionar reproducdes diversas do convivio humano, que
ndo sdo apenas imagens de um convivio diferente, mas também imagens dadas de
uma forma diferente”. Sarrazac (2012) confirma essa posicdo de Brecht quando
escreve sobre a forma hibrida do texto, a rapsodia, a miscelanea como a tentativa de
representar, com maior alcance, a sociedade. De que modo a forma pura do drama,
a estrutura classica da tragédia conseguiria abarcar, colocar dentro de si um
conteudo tédo intenso quanto aquele que busca apontar o0 homem e suas relacbes

sociais construidas nos séculos XX e XXI? Como domesticar esse monstro e fazé-lo
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prostrar-se frente ao belo animal aristotélico, numa postura subserviente que nao lhe

representa?

Conforme Ryngaert (1995), se um modelo de texto teatral era dificil de ser
construido, havia certa concordancia sobre o que ele, o texto, devia ser. Mas essa
reflexdo do autor acaba por se chocar com a dificuldade que se encontra, hoje, para
enguadrar os textos em géneros definidos. Na analise dos textos teatrais recolhidos
para este estudo, ficou latente a nocdo de que regras, normas e preceitos ndo sao
fatos inquestionaveis por esses autores. A ideia de perfeigdo classica foi substituida
por uma linguagem incontida, repleta de significados que procuram representar esse
individuo que precisa se traduzir e traduzir os diferentes fenbmenos que acontecem

a sua volta.

Ryngaert (1995, p. 9) afirma que, para além dos critérios formais, o que se
questiona “[...] ndo é apenas como o teatro fala, mas sobretudo do que se permite
falar, que temas aborda”. Essa caracteristica é claramente percebida nos textos que
compdem o corpus deste estudo. No teatro contemporaneo sdo encontrados autores
que escrevem textos sem rotulos, e esse fato aponta para uma certa libertacdo do
teatro que “[...] entende falar de tudo livremente nas formas que lhe convém,
heranca do direito ao sublime e ao grotesco advindo do século XIX” (RYNGAERT,
1995, p. 09).

2.3 HEROI E O SACRIFiCIO cOMO FUNDAMENTOS DO TRAGICO

George Steiner (2008) descreve, na sua obra Antigonas, dois momentos que
retratam uma mesma intencdo. O primeiro acontece em 1941. Uma jovem tenta
enterrar o corpo do irmdo, quando é surpreendida por um soldado alemao que lhe
pergunta a razdo daquele ato. Ela simplesmente responde que ele era seu irméo, e
que isso bastava®. O segundo momento, em 1943, descreve o assassinato de todos
0s homens que moram em uma pequena aldeia. Os alemées proibem as mulheres

de se aproximarem dos corpos de seus maridos e as prendem em uma escola. Elas,

2“In his diary for 17 September 1941, the German novelist and publicist Martin Raschke recounts an episode in
Nazi-occupied Riga. Caught trying to sprinkle earth on the publicy exposed body of your executed brother, a
young girl entirely unpolitical in her sentiments, is askek why. She answers: ‘He was my brother. For me that is
sufficien’”. (STEINER apud TAYLOR, 1996, p. 78)
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sem considerarem o risco, abandonam o lugar e correm até eles, para 0s

enterrarem?.

O mito de Antigona, que da origem a tragédia de Sofocles cinco séculos
antes de Cristo, revivido tantas vezes e de modo tao profundo, como representacao
de momentos historicos que colocaram a prova a lealdade, a coragem e o altruismo
de inumeros individuos, ndo pode ser considerado apenas uma ficcdo que
representa uma época distante e uma sociedade completamente diferente da nossa.
Ha, em ndés, uma necessidade de reproduzi-lo, pois existe, no ser humano, uma
natureza contraria ao mal, ao egoismo, que se coloca a prova quando todo o resto
esta perdido. A grandeza da tragédia de Séfocles a mantém viva em momentos
como os descritos acima, de imensa escuriddo e terror. Ao encontro dessa tragédia
grega vao as releituras produzidas pelos mais competentes dramaturgos, e aqui,
neste estudo, deparamos com Fernando Popoff (1982), Gilson Moura (1986),
Reinaldo Maia (1996), Gisa Gonsioroski (2001) e Fausto Fuser (2002).

Por sua vez, Medeia, a princesa fugitiva de sua patria, desterrada,
estrangeira, bruxa, esposa de um heréi e assassina. Personagem forte, obscura,
assustadora, recriada por Euripides do mito grego que a construiu mulher, filha, mae
e esposa. A mais antiga e uma das aparentemente mais simples das tragédias de
Euripides, tema retomado na contemporaneidade ao qual sdo dados novos
significados. A mulher abandonada e traida de outrora, que vé sua honra e seu
casamento perdidos em uma sociedade na qual o matrimoénio, a maternidade e a
dedicacdo a familia a definem enquanto sujeito, é substituida, na maioria das
releituras, por abordagens complexas que revisitam a condi¢cao feminina, a vinganca
e a sabedoria. Sua agressividade aparece, sua dor se revela e a duvida muitas
vezes instaura-se em seu coracdo, mas agora ela reflete, pondera, analisa e supera.
E dessa forma que Denise Stoklos (1995), Consuelo de Castro (1997), Zemaria
Pinto (2003), Thomas Holesgrove, Renata Mazzi, Alexandre Saul e Luciana Saul

(2006) e Coelho de Moraes (2011) retratam suas Medeias contemporaneas.

*“Kalavrita of the thousand Antigones, published in 1979 and then integrated into La mémoire et le jour, Delbo

provides a stunning image of the doubleness of trauma’s belated temporality: the past is at one completely
present, because trauma stops time, and completely distant, because such time is not susceptible to
transformation. In this narrative, a Greek woman recounts to a ‘voyager’, Delbo, how, in December 1943, the
Germans entered Kalabrita, a Peloponesian village, and massacred all of the men, while the women were
held in the village school. Much of ‘Kalabrita’ recounst the efforts of the women to bury the thirteen hundred
men, hence the reference to Antigone”. (ROTHBERB, 2002, p. 65).
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Quais outros conflitos podem ser inseridos nestasreleituras que possam se
somar ou mesmo completar o representado por Séfocles e Euripides, que possam
fazer justica a importancia e complexidade de dois temas que mesmo e ainda por
isso, na contemporaneidade, sdo tdo caros aos individuos e a sociedade? Na
Antigona de Sofocles a igualdade entre as duas personagens principais provocava o
conflito. Naguele momento, ndo se poderia dizer que Antigona ou Creonte tinham
mais razao um sobre o outro em suas causas. Nenhum dos dois cede, capitula ou se
convence. H4 um ideal ético a ser obedecido, alcancado e imposto que move a
ambos em direcdo ao precipicio, a catastrofe. Conforme Aristoteles (2003, p. 122),
“[...] se as acc¢des catastroficas sucedem entre amigos — como, por exemplo, irméo
gue mata ou esteja em vias de matar o irméao, ou um filho a um pai, ou a mae um
filho, ou um filho a mé&e, ou quando acontegam outras coisas que tais — eis 0S casos
a discutir’. E € exatamente esse tipo de acdo que Antigona e Medeia, em seus
textos originais, contém. E a tragédia de duas heroinas, presas a uma fatalidade da

qual é impossivel escapar.

Talvez a colaboracdo e o valor dessas releituras contemporaneas aqui
dispostas estejam justamente na diferenca que os autores impdem aos atos de suas
protagonistas. Em ambos 0os momentos, o das tragédias classicas e o dos textos
atuais, o que se coloca em conflito € o antagonismo existente entre a consciéncia do
coletivo e a lei publica, o desejo e o dever, a solidariedade e a tirania, 0 homem e a
mulher, os injusticados e 0s opressores, 0s sobreviventes e os mortos, mas elas se
distanciam quanto ao modo como essas questdes se revelam e de que forma elas

sao enfrentadas, pois:

Se h& um tragico moderno e contemporaneo, ele ndo poderia
associar-se, como em Aristoteles e como na tragédia classica, a um
grande restabelecimento da “fortuna” e a inevitavel catastrofe final.
Seria antes o efeito de uma catastrofe inaugural: o simples fato de
nascer, de ser langado ao mundo. (SARRAZAC, 2013, p. 14)

As diferengas no comportamento das protagonistas de ontem e de hoje nao
atenuam o tragico contemporaneo. Ele ndo est4 apenas na construcdo do heroi, na
sua falha e no sacrificio. O tragico dasreleituras aqui enumeradas consolida-se por
meio de um ambiente em que o homem e a mulher ndo caem no erro. Eles estao,
permanentemente, envoltos por ele. A tragicidade desse desamparo no qual se

encontram, sem deuses ou patria a quem recorrer, 0s torna fortes, semideuses da
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cidade ou do campo, soldados solitarios em uma batalha travada contra os préprios
desejos, dores e fraquezas. Contra um inimigo que muitas vezes ndo se mostra, nao
se reconhece e néo se pode tocar. Conforme Serra (2006, p. 94), “a expressao mais
intensa do tragico contemporaneo, melhor se encontra, talvez, no desespero, no
vazio, na auséncia de sentido e no absurdo, nesse sentimento que um nada

consome tudo, um tudo que ndo é mais que um outro nada”.

O sentido classico de herdi esta vinculado ao que o espectador considera
como a representacdo de um “[...] ser mitico ou inacessivel [...]” (PAVIS, 2011, p.
193), cujas acdes sirvam de exemplo aos demais e seja seu destino aceito ou, ainda
mais importante que isso, escolhido. E € do confronto e enclausuramento desse
herdi que se encontra entre a lei divina e sua consciéncia que nasce o tragico. Dai,
pode-se intuir que o sentido do tragico reside, basicamente, na construcao do herai,
no modo como ele enfrenta os acontecimentos, age sobre eles e em que essa agao
resulta. Sua queda é necesséria, pois sO assim ele consegue se reconciliar
moralmente, seja com o sagrado, com a pélis ou com ele mesmo. Mas esse € 0
conceito classico de her6i, e esse conceito muda quando nos voltamos a
personagem contemporanea. Se o herdi das tragédias classicas € um semideus em
decorréncia de seu poder moral e mesmo fisico, se esse herdi executa acbes
extraordinarias, sofre dores insuportaveis ao homem comum e provoca no
leitor/espectador uma identificacdo que leva ao terror e a piedade, o herdi
contemporaneo é considerado herdi por meio de um outro tipo de identificacdo, e por
essa questdo ele ndo esta determinado como tal, seu status ndo é demarcado
apenas por conceitos preestabelecidos e sim também pelo modo como é sentido,

pela subjetividade que liga o leitor/espectador a acdo das personagens.

Personagens oriundas da nobreza, com caracteristicas morais elevadas e
dotadas da capacidade do auto-sacrificio, do altruismo e da resignacdo serviram,
naquele momento (classico), para a composicdo da imagem do homem e da
sociedade que se buscava consolidar. Esse heroi espelhava os valores de uma
época em que o sagrado e o racional ja ndo conseguiam viver de forma téo
harmoniosa. Esquilo, S6focles e Euripides bem representaram esse momento em
suas tragédias, mas “[...] o herdi contemporaneo ndo tem mais a forca de agir sobre
0S acontecimentos, ndo possui mais ponto de vista sobre a realidade” (PAVIS, 2011,

p.194). E se esse herdi ja ndo existe nos textos dramaticos contemporaneos ou, se
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existe, ele esta configurado de modo diferente daquele classico, o que leva o
espectador a se identificar com uma personagem a ponto de enxergar nela
gualidades ou modos de agir que sirvam de modelo ou, pelo menos, que provoguem
uma identificacdo? Nas primeiras décadas do século XX comega a surgir um heroi
com caracteristicas mais frageis, humanas e ambiguas. Esse herdéi representa um
coletivo, uma sociedade que vive as ruinas de geracbes em decadéncia, valores
ultrapassados e relacionamentos destruidos pelo cotidiano reduzido a contradi¢ces
e desencantos. “Enfraquecido em varios niveis, a personagem perdeu tanto
caracteristicas fisicas quanto referéncias sociais; raramente € portador de um
passado e de uma histéria, e tampouco de projetos identificaveis” (RYNGAERT,
2012, p. 136). As personagens tém sua identidade diluida. Nas releituras
contemporéneas aqui estudadas, mais do que herdis, o que encontramos Sao
causas coletivas representadas pelas questbes politicas, pelo desnudamento
psicolégico e pelas dores emocionais ndo de um individuo, mas de varios. As acoes,
mesmo que executadas por uma personagem, sdo reflexos de uma necessidade,
desejo ou dever nascido no seio de uma sociedade, fruto de um momento
especifico. As personagens sdo, nas releituras contemporaneas, “destituidas de
grandes designios [...]” (RYNGAERT, 2012, p. 138). Essa espécie de perda de valor,
de diminuicdo da importancia da figura da personagem, ao mesmo tempo em que
lhe atribui um papel menos valoroso, se considerarmos 0os moldes classicos, a eleva
humanamente, pois que a acdo humana é mais laboriosa e exige mais coragem que

a acao de semideuses.

bY

Essa diferente funcdo conferida a personagem exige do dramaturgo um
duplo trabalho, dependendo das relagbes que busca estabelecer entre a peca, o
espectador e a acado dramatica propriamente dita. Sobre o dramaturgo, “[...] ou se
apaga completamente perante elas, de acordo com a lei do teatro dramatico, na
esperanca de que estas criacbes de papel se transformem em seres de carne e
0sso, [...]; ou fala através delas” (SARRAZAC, 2012, p. 97). Essas incorporacfes
variadas, se é que podemos usar essa expressdo, podem ser notadas ao
analisarmos Antigona e Medeia descritas sob a forma do mito e da tragédia e as
pertencentes a contemporaneidade. Aquelas se mostram por si s6. Conduzem-se
sozinhas através do drama e o leitor/espectador as segue como que enfeiticado por

uma névoa antiga produzida pelo mito que ao mesmo tempo em que encoberta,
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revela o que esta por vir. Por sua vez, as Antigonas e Medeias contemporaneas vao
sendo construidas passo a passo pelo dramaturgo. A surpresa marca seus trajetos.
Isso ndo as faz menos fortes ou menos impactantes que as anteriores, apenas mais
reais, talvez por esses dramaturgos reproduzirem, nelas, situacodes, fragquezas e
dores mais reconheciveis, mais possiveis em nos. E por que o uso do mito, entdo?
Por que Antigona e Medeia para marcar personagens e ac¢des que acontecem
séculos depois, em sociedades e tempo tao distantes? Porque o homem muda, mas
certos comportamentos sao ciclicos e tendem a se repetir. O individuo sempre ir4
carregar tendéncias que o levam a se comportar de determinadas maneiras,
dependendo do que estd em jogo. O sacrificio ou a vinganca, o perdao ou o édio

sempre existirdo. No periodo classico

O tragico nasce do conflito entre o ethos (carater) e o daimon (a
forca, o génio mau). Para sua concretizacdo, necessita dos planos
divino e humano, sendo que a personagem tragica vive o conflito de
duas ordens diferentes: a do passado mitico, cheio de um poder
religioso, e a do presente, onde € um cidaddo como qualquer outro,
sujeito ao veredicto de um tribunal. (COSTA; REMEDIOS, 1988, p.
52).

E interessante pensarmos no conceito acima e o relacionarmos as analises
de textos dramaticos que reléem astragédias, como € o caso deste corpus de
pesquisa, visto que eles relnem, em uma mesma peca, personagens construidas
sobre os planos do divino e do humano, do passado e do presente, do mitico,
sagrado e inatingivel e o mundano e prosaico. E o equilibrio e o sentido entre essas
personagens, herbis nas mais diferentes escalas, do ontem e do hoje, em um
mesmo texto dramatico, que confere qualidade ao texto e faz das personagens,

tanto aquelas conhecidas ha séculos, como as contemporaneas, inesqueciveis.

Antes de fazer vacilar no nada, o dramaturgo conduz sua criatura até
o limiar da bestialidade, paradigma do ndo-humano. E, contudo, é
este ser animalesco que, proporcionando a personagem um
envolvimento mitico, permite que a criatura se exprima totalmente.
(SARRAZAC, 2012, p. 101).

Como trabalhar personagens que se deparam, frente a frente, com
Antigonas e Medeias oriundas dos palcos da antiguidade classica, saidas da poesia
de dramaturgos como Séfocles e Euripides, por exemplo? De que maneira construir

caracteres que possam estabelecer um didlogo que atravesse a historia e reverbere
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nos textos contemporaneos sem que se mostrem anacrénicos ou sem sentido? Por

gue insistir no her6i em um tempo em que ja ndo ha mais heréis? Talvez porque

A forca dos grandes caracteres consiste precisamente em que nao
hesitam, n&o escolhem, ndo deliberam, mas sdo em todas as partes
e sempre eles mesmos pela rectiddo do que querem e do que fazem.
S&0 o que sao, eternamente, e nisto reside a sua grandeza. (HEGEL,
1993, p. 656).

Ao conceituar o herdi tragico, Hegel recupera a imagem de Antigona, aquela
gue persegue o objeto de sua vontade até o fim, sem se importar com o resultado de
suas acdes. O heroi tragico é culpado e inocente ao mesmo tempo. Ele pode
escolher e se decide pelo que poderia ser evitado, mas movido por uma paixao,
torna essa escolha impossivel (HEGEL, 1993). Essa € uma de suas principais
caracteristicas. Nao demover-se de seu intento, independentemente do sacrificio
gue tenha de fazer para consegui-lo. Antigona sacrifica-se pelo outro, por uma
crenga, por algo em que acredita, por isso € possivel afirmar quepara ela, a morte
nao significa uma impossibilidade, mas sim uma necessidade fremente. Nao ha
como evita-la, ndo deseja-la, visto representar ndo o final de sua vida, mas o seu
coroamento. Antigona ndo pensa nela mesma, ndo considera sua vaidade, seu

orgulho ou bem-estar. Nao se arrepende, ndo trama ardis nem odeia.

Agora falemos em Medeia. Medeia é uma heroina que esta s6. Princesa,
feiticeira, traidora, assassina, desterrada, traida, vitima e algoz; a ela se aplica a

ideia de Hegel acerca do poder da paixao sobre a acao do heroi:

[...] a paixdo exagerada dos conflitos pode levar os herdis a actos
culpaveis e sangrentos. Quando tal acontece, eles acham que nédo
devem de modo algum declinar a responsabilidade desses actos.
Pelo contrario, vangloriam-se até do que fizeram. Nao se poderia
infligir maior afronta a um tal heréi do que acusa-lo de ter agido
inconscientemente. A honra desses grandes caracteres € saberem-
se culpados e proclamarem a responsabilidade de suas faltas. Nao
guerem pedir desculpas, ndo pretendem despertar compaixao nem
piedade. (HEGEL, 1993, p. 657).

Dissimulada, ardilosa, sanguinea e calculista. Capaz de qualquer coisa pelo
amor e também pelo 6dio, ndo € das manifestacbes afetivas de Jasdo que Medeia
sente falta, mas sim da manutencdo do compromisso assumido por ele. Sua
capacidade argumentativa, somada as artes da feiticaria fazem dessa heroina uma

das personagens mais marcantes da historia. O ineditismo que marca a tragédia de
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Euripides configura-se, dessa maneira, ndo apenas por revelar uma heroina com
qualidades até entdo proprias do homem, como a sagacidade e a sabedoria, mas
também pelo assassinato dos filhos e o seu exilio em Atenas, ao lado do rei Egeu,
ou seja, a heroina permanece viva. Tanto Antigona quanto Medeia nos fazem rever
a questdo do destino, pois ambas tomam nas proprias maos as redeas de suas

vidas e escolhem de que forma querem continuar a viver ou a morrer.

O termo Fatum, que deu “fatalismo”, esta também na origem da
Fortuna, cujo conceito recobre a area mais ampla, a do Acaso.
Segundo Aristételes, a fortuna aponta para uma causa acidental,
aguela que opera ndo por via de necessidade, isto €, de
determinismo absoluto, nem na maioria das vezes; seus resultados,
todavia, parecem programados, por bem ou por mal. [...] Na mitologia
grega, o Fato domina até Zeus, jogando uma sombra sobre a
liberdade dos deuses. (LEPARGNEUR, 1989, p. 22).

Ao compararmos as ac¢des de Antigona as de Medeia corremos o risco de
julgarmos as primeiras como sendo oriundas de uma necessidade, e as segundas,
frutos da vontade. Isso j& bastaria para considerarmos, de modo superficial, que
Antigona agiu movida por razdes nobres, religiosas, altruistas, e Medeia deu voz a
sua ira despertada pela dor do orgulho ferido. Mas pode-se considerar que haja
diferenca, na tragédia grega, entre vontade, desejo e necessidade? A for¢ca que
impeliu Antigona a acdo ndo foi a mesma que fez Medeia agir? Os meios foram
outros, os resultados também, as razdes, idem, mas houve um momento propicio

para ambas. Um pensamento encontrou terreno fértil e germinou.

O heroi confronta-se com uma necessidade superior que se impde a
ele, que o dirige, mas por um movimento préprio do seu carater, ele
se apropria dessa necessidade, torna-a sua a ponto de querer, até
desejar apaixonadamente aquilo que, num outro sentido, €
constrangido a fazer. Com isso, se reintroduz no seio da decisédo
“necessaria”, essa margem de livre escolha sem a qual parece que a
responsabilidade de seus atos ndo pode ser imputada ao sujeito.
(VERNANT; VIDAL-NAQUET, 2011, p. 28).

As tragédias gregas recuperam 0S mitos e buscam incorpora-los as
guestdes politicas pertinentes a época em que foram escritas. As releituras tém,
dentre outros, este mesmo objetivo. Cada peca, inserida no periodo classico ou no
contemporaneo, incorpora uma mensagem encerrada no texto e anuncia um
discurso que, para ser compreendido, deve ser analisado levando-se em conta o
contexto no qual ele esta sendo proferido. O contexto, seja ele o século V a.C. ou o

XXI, € quem vai conferir ao texto as significacdes que o espectador/leitor busca em
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uma obra. E apesar de mais de vinte séculos separarem esses textos classicos da
sociedade contemporanea, existe no homem uma natureza tragica que nao se
desfaz, e que encontra raizes e eco nos mitos. “A prépria consciéncia tragica nasce
e desenvolve-se com a tragédia. E exprimindo-se na forma de um género literario
original que se constituem o pensamento, 0 mundo e o homem tragicos” (VERNANT,;
VIDAL-NAQUET, 2011, p. 09). Mas ndo podemos confundir o que é tragico com o
gue é, simplesmente, triste. Conforme Rosenfeld (1997, p. 44), “o triste tem pouco a
ver com o tragico, os fatos relativos a um e a outro se distinguem”. Para ser tragico,
o heroi deve lutar contra forcas que estdo além e acima de sua natureza humana.
Esse herdi deve se colocar em sacrificio por conta de uma causa que ele julga ser
legitima. Ele deve cair em desgraca ou mesmo perecer. Sentir-se triste ou
depressivo ndo faz de um individuo um herdi, muito menos um herdi tragico. Ainda
conforme Rosenfeld (1997), na execucdo de suas acdes, o destino ird abater-se
sobre ele que, por sua vez, devera se manter licido e consciente de suas acoes
agindo sem passividade em favor de algo grandioso, e ai estara presente sua hybris.
E justamente sua falta de moderacg&o, o seu agir por conta de uma necessidade, de
um dever agir que fard com que as desgracas recaiam sobre ele, que é um herdi, é

tragico e enfrentara seu destino com heroismo.

Quando o espectador/leitor contemporaneo se depara com uma releitura de
tragédia grega ele encontra a si mesmo naquele hero6i. Suas indecisdes, fragilidades,
sua humanidade, tanto para se fazer. As quedas, derrotas, a soliddo do herdi, o
preco a ser pago. Esse espectador/leitor ndo enxerga esse heréi como um
semideus. A contemporaneidade ndo aceita mais esse tipo de interpretacdo. A
realidade trouxe a personagem para o lugar-comum, o cotidiano, os bares sujos; deu
a ela a invisibilidade do sujeito das grandes metropoles. Os séculos XX e XXl
exigiram do heréi, para que fosse tragico, que estivesse na terra, ndo mais no
Olimpo, bem distante do ser “[...] que a tragédia qualifica de deindés, monstro
incompreensivel e desnorteante, agente e paciente ao mesmo tempo, culpado e
inocente, lucido e cego, senhor de toda a natureza [...] mas incapaz de governar-se
a si mesmo [?]” encontrado na tragédia classica. Para Vernant e Vidal-Naquet (2011,
p. 15), h4, dentro de um mesmo individuo, dois elementos que o completam e o

dividem, estabelecendo, em si mesmos o conflito tradgico em sua esséncia:
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[...] éthos e daimon, é nessa distancia que o homem tragico se
constitui. [...] para que haja tragédia, o texto deve significar ao
mesmo tempo: no homem, o que se chama daimon é o seu carater —
e inversamente: no homem, o que se chama carater é realmente um
deménio.

O que deveria resolver-se com maior facilidade na contemporaneidade, o
que nao deveria fixar-se tdo profundamente no interior desse, por ser ele um
individuo que, por for¢ca da passagem dos séculos, ja ultrapassou davidas morais e
dilemas religiosos, em tese, nesse sujeito contemporaneo o tragico se mantém com
maior forga porque € na coexisténcia do ethos e do daimon que esse homem tragico
sobrevive. Mais do que nunca estamos divididos entre as questées morais e éticas e
0S Nossos desejos ou necessidades. Tentamos sobreviver ao caos e, ab mesmo
tempo, sabemos que ndo conseguiremos sozinhos. Essa sobrevivéncia esta
vinculada a sociedade que pde a prova nosso egoismo e solidariedade. Hoje, o
sentido tragico se mantém porque ethos e daimon ainda se confrontam, mas em um
outro campo. Apesar de a personagem tragica ainda se firmar no confronto entre
éthos e daimon, nas releituras parece haver uma modificacdo na culpa tragica,
modificacdo essa que jA& comecava a se apresentar nas tragédias. A concepgao
religiosa que definia a hamartia como doenca do espirito enviada pelos deuses, e
por conta disso, inevitavel, aparece agora de um modo novo (VERNANT; VIDAL-
NAQUET, 2011). Na contemporaneidade, em especial nas releituras que compdem
0 corpus desta pesquisa, se had a presenca do heroi, h4, necessariamente a
hamartia. Existe o culpado por um erro. Ainda h& a culpa, mas esse culpado néao foi
coagido, ele agiu de forma deliberada, com consciéncia, seja essa consciéncia
politica ou consciéncia enquanto sujeito. O individuo presente nas releituras deseja
algo. Se esse desejo advém da necessidade oriunda de um dever, do amor ou do
odio, ndo importa, ele escolheu agir, e ai se configurasua culpa. Nestas releituras
nao encontramos um sujeito submisso as poténcias superiores. O que o demove é
da ordem do terreno e jorra dele a fonte de todas as suas acfes. A hamartia de
Antigona é originada pela sua teimosia, sua irredutibilidade. Mas é sua hybris que a
faz heroina. A hamartia de Medeia € originada pela sua ira, sua vinganca, seu 0dio
cego, mas € sO por meio deles que ela leva a termo seus planos e provoca, no
leitor/espectador, a piedade e o terror. Quanto ao herdi contemporaneo, sua hybris
pode ser traduzida pela cegueira, vaidade, ambicdo, pelo 6dio ou pela paixao,
nenhuma delas diferentes daquelas pertencentes aos herdis classicos. Talvez a
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diferenca encontre-se no fato de que estes herdis, os contemporaneos, tém
consciéncia de suas falhas, e isso os faca mais humanos e, por que ndo, mais

herdis.

7z

A tragédia € construida sobre as bases de um conflito. Estando este
instaurado, inicia-se a situacdo tragica que tem fim quando o conflito é substituido
pelo sentimento de conciliacdo, quando o reequilibrio é restabelecido, quando as

paixdes encontram seu fim e as forcas morais ndo mais se confrontam.

[...] tAo legitimo é o fim e o caracter tragico, como necessaria é a
solugéo deste conflito. Com efeito, assim se realiza a justica eterna
nos fins e nos individuos, restabelecendo-se a sua substancia e
unidades morais pela supresséo da individualidade que perturbava o
seu repouso. Pois embora os caracteres se proponham fins legitimos
em si ndo podem, no entanto, realiza-los sendo violando os demais
direitos que os excluem e contradizem. (HEGEL, 1993, p. 648).

Talvez a maior diferenca existente entre as tragédias classicas e as
releituras ndo esteja na construcdo das caracteristicas do heréi, nem mesmo na
profundidade dos sacrificios ou na percepcdo do sentido da vontade, tao diferente
nas duas sociedades. Pode ser que o maior distanciamento ocorrido entre esses
dois tipos de textos esteja na solugdo do conflito, que na tragédia esta ligado ao
heréi e acontece entre ele e ele mesmo (sua consciéncia/deuses), ele e outro
individuo ou ele e a pdlis. Ja nas releituras 0 antagonismo nao existe apenas entre
individuos, mas entre grupos sociais, entre paises em guerra. As condi¢cfes
econdmicas e politicas, muito mais do que as questbes existenciais e filosoficas
determinam o inicio e o fim de um conflito que ndo tem, por isso mesmo, fim, na
contemporaneidade. E esse talvez seja o maior abismo entre as tragédias e as

releituras.

Para concluir este capitulo ficam aqui alguns questionamentos que serao
respondidos ou, pelos menos, repensados na conclusdo desta pesquisa. Sera o
homem realmente senhor de suas acdes? Seja este homem um herdi grego da
tragédia classica, seja ele personagem de um texto dramatico contemporaneo, a
partir do momento em que esse homem busca, dentro de si, saber-se correto ou nao
em suas acg0les, estas, ja impregnadas por séculos de valores morais e religiosos, ja

nao estdo predeterminadas por esses valores?
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Para que haja acao tragica, € preciso que se tenha formado a nocao
de uma natureza humana que tem seus caracteres proprios e que,
em consequéncia, os planos humano e divino sejam bastante
distintos para oporem-se; mas é preciso que ndo deixem de aparecer
como inseparaveis. O sentido tragico da responsabilidade surge
guando a acdo humana da lugar ao debate interior do sujeito, a
intencdo, a premeditagdo, mas ndo adquiriu consisténcia e
autonomia suficientes para bastar-se integralmente a si mesma. O
dominio préprio da tragédia situa-se nessa zona fronteirica onde os
atos humanos vém articular-se com as poténcias divinas, onde eles
assumem seu verdadeiro sentido, ignorado do agente, integrando-se
numa ordem que ultrapassa o homem e a ele escapa. (VERNANT;
VIDAL-NAQUET, 2011, p. 23).

Mas, talvez, o segredo esteja, desde mais de vinte séculos atras, em manter
o campo do divino e 0 campo do humano tdo proximos que ndo possam ser
distinguidos, e tdo distantes que ndo possam ser confundidos. Téo distantes que
seja impossivel, ao homem, ndo colocar sobre o0s proprios ombros a
responsabilidade de seus atos, a culpa de sua queda, e tdo préximos que nao o
deixe esquecer que ha sempre alguém a vigiar e, consequentemente, a punir, caso

seja preciso, e sempre €.
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3 ANTIGONA E O SENTIDO DO SACRIFICIO

O que os homens podem fazer de melhor
na ordem da nao-violéncia, é a
unanimidade menos um da vitima
expiatoria.

(GIRARD, 1998, p. 123)

Conformeregistrado na introducdo desta pesquisa, 0s textos teatrais que se
configuram em releituras de tragédias gregas sdo em namero menor do que as
pecas encenadas que abordam as mesmas tragédias gregas. Isso decorre de varios
fatores, mas principalmente pelo fato de ser a publicacdo desses textos algo que
demanda investimento financeiro. O dramaturgo, na maioria das vezes € o0
encenador e para ele a publicacdo da peca como texto literario ndo € condicdo sine
qua non para a encenacao. Conforme Motta (2011), a obra intitulada Dionisio desde
1969: Tragédia Grega na Alvorada do Terceiro Miléniorevela quesdo quatro os
principais motivos que levam os dramaturgos a encenarem uma peca teatral
baseada nas tragédias gregas. Sao eles o social, possibilitando discussdes sobre 0s
relacionamentos amorosos, 0 homossexualismo e os direitos individuais das
mulheres nas esferas publicas e privadas; o politico, que trata de reflexdes a
respeito da opressao exercida pelos diferentes sistemas politicos, os genocidios, o
aparthaid e as questbes ambientais; o teatral, possibilitando novas configuracées
entre cena, ator e espectador e o intelectual, com os debates sobre as relagdes
entre a razdo e a emocdo, a religido, a metafisica e o relativismo moral. Ainda
conforme Motta (2011, p. 05), “os mitos gregos reelaborados por Esquiilo, Séfocles e
Euripides teriam se tornado alguns dos mais importantes prismas culturais e
estéticos através dos quais o mundo real, disfuncional e conflituoso do final do
século XX refletiu sua propria imagem”. Percebemos isso, principalmente nas muitas
releituras que abordam os mitos femininos. Para Motta (2011), nas ultimas trés
décadas foi dada prioridade aos temas que tratam das questdes femininas, tais
como a relagdo com os filhos e a dominagdo masculina. Esse fato pode ser
comprovado, no momento do recolhimento do corpus, pela quantidade dispar de
releituras encontradas sobre Antigona, Medeia e Electra e o0s outros mitos

masculinos. Como escrito anteriormente, a opc¢ao feita por Antigona e Medeia, neste
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estudo, originou-se do fato de as duas representarem acdes e sentimentos tdo

antagonicos, o sacrificio e a vinganca, confirmando que
O interesse atual pela tragédia grega € estimulado também pela
reflexdo acerca da moral. Os textos gregos colocam-nos questbes
éticas diversas, tais como a legitimidade do desejo de vinganca, o
guestionamento sobre os modos de julgamento dos criminosos e as
vitimas de guerra, a premeditacdo de um crime. Essas questdes
apontam, necessariamente, para uma ordem metafisica ou religiosa,
em uma reivindica¢do problemética numa sociedade cada vez mais
marcada pela secularizagdo. Assim, a crise dos valores éticos e
espirituais vividos na sociedade ocidental a partir do segundo poés-

guerra encontra na tragédia grega um lugar para a autorreflexao.
(MOTTA, 2011, p. 11)

Mas, apesar dos importantes pontos de interseccdo entre as tragédias
classicas e as releituras, fica também a pergunta a respeito do modo como os
espectadores, no caso das encenacdes, e dos leitores, no caso do texto escrito,
recebem, na contemporaneidade, temas que fizeram sentido tantos séculos atras,
em uma sociedade construida com base em valores politicos, sociais e, inclusive,
estéticos, tao diferentes daqueles correntes no final do século XX e inicio do século
XXI. Ryngaert (1995, p. 144) defende a inexisténcia de um verdadeiro sentido,

expressao tomada de Paul Valéry, e que:

[...] o leitor ndo sabe o que fazer de sua liberdade, sobretudo diante
de um texto de teatro. Certas encenagdes sdo assim qualificadas de
“delirantes” por espectadores que nao obstante aceitam o principio
de uma “leitura” do texto, mas que reclamam limites ou anteparos as
interpretacdes que lhe sdo propostas.

Sobre essa questdo, Magaldi (1989, p. 254) assinala, baseado em sua
analise sobre as releituras de O’Neill, que “era grande o risco de esvaziar as
tragédias originais de sua carga mitica, sem estabelecer valores novos, capazes de
substituir-lhe o alcance”. Se considerarmos que Magaldi escreveu essas palavras na
década de 1960, e que a andlise aqui feita sobre as releituras contemporaneas
contemplam aquelas existentes a partir da década de 1980, temos de considerar
que duas décadas é pouco tempo, e esse problema levantado por Magaldi ainda
deve ser considerado por nds, mesmo no século XXl. Como acontece a recepg¢ao
desses textos baseados nos mitos gregos por parte dos leitores e espectadores que

talvez, por conta da pouca idade ou mesmo — e devemos considerar essa
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possibilidade — por total desconhecimento, nunca ouviram falar desses textos? Isso
interfere nessa recepcao ou, pelo contrario, esses textos sao apreendidos em seus
significados particulares, deixando de lado o universal, e agem sobre esse
leitor/espectador independentemente de sua dimensdo classica? H4, ainda, uma
terceira questdo, quando analisamos a recepcao do publico, e ela é levantada pelo
préprio O Neill, em sua trilogia Mourning becames Electra, que o principal problema
a enfrentar seria dar a trilogia uma aproximacao psicolégica moderna do sentido
grego de destino a um publico que ndo acreditava mais em crencas, deuses ou
recompensas sobrenaturais. De que forma substituir ou simplesmente desconsiderar
essas questdes sobre destino, sacrificio e vinganca quando o que temos em questao
séo textos escritos e encenados construidos sobre esses fundamentos basilares da
tragédia grega? Magaldi (1989, p. 255) escreve, ainda sobre a peca de O Neill, que
“resta saber se as implicacOes transcendentes da tragédia grega foram substituidas

por uma apreensdo do mundo moderno, com igual profundidade”.

Ao compararmos o que foi escrito por Motta e citado anteriormente com o
que Magaldi escreve sobre a obra de O'Neill, e as proprias indagacdes de O Neill,
podemos concluir que suas preocupacdes mostram-se infundadas e que Gilson
Motta soube descrever com clareza os motivos pelos quais essas tragédias
classicas teimam em sobreviver no mundo moderno e contemporaneo. Mais do que
sobreviver, Motta enumera as questbes fundamentais que se tornam um ponto de
aproximacao entre textos de épocas e contextos tao diferentes. A sociedade, tanto a
grega quanto a de agora, € composta por homens. Isso ndo muda. O que muda sdo
0s sentimentos,as duvidas, os medos e desejos que movem esses homens, assim
como 0 modo como encaram, agora, 0S acontecimentos, como reagem a eles e de

gue forma sobrevivem aos seus dramas pessoais e coletivos.

O terceiro capitulo desta pesquisa tem como objetivo recuperar 0os enredos
das releituras, analisar os conflitos ocorridos e de que modo eles sdo extintos,
compreender em que medida o sacrificio, representado pelo mito de Antigona,
permanece, mantém-se inalterado, sofre mudancas ou desaparece, verificar se
acao, tempo e espaco contidos nas releituras se mantém conforme o modelo
classico, assim como localizar o Coro e sua importancia em cada texto dramatico.
Além de verificar e analisar essas questbes, busca-se também entender quais

fatores provocam as mudancas formais e tematicas e de que forma essas mudancas
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contribuem para uma recomposicdo ou reconfiguracdo da tragédia e do tragico,

agora contemporaneos.

Para que essas andlises abarqguem questdes consideradas fundamentais
tanto para o texto classico quanto para o contemporéneo, é necessario comparar
esses elementos na forma como eles aparecem nas tragédias e como sado
encontrados nas releituras. A analise do plano formal desses textos dramaticos
contemporaneos também é fundamental. Sua divisdo ou ndo em atos e cenas, a
auséncia ou a diminuicdo das didascalias, uma maior presenca do épico e do lirico.
Desse modo, é possivel entender as implicacbes das mudancas ocorridas e se elas
conseguem representaro homem contemporaneo, a figura do pequeno herdi que

substitui o herdi das tragédias classicas.

Existem, nas releituras, manifestacées que coincidem. O didatismo do Coro
nao se mantém, nelas. O tom explicativo e educativo, com intencdo moralizante ndo
€ encontrado nesses textos dramaticos. A unidade de acgdo, tempo e espaco
também nao é encontrada na maioria das pecas. Sobre as heroinas, estdo despidas
de caracteristicas morais sobre-humanas. Sdo mulheres comuns que, em um
determinado momento e sob determinadas circunstancias, se veem obrigadas a
enfrentar situacdes para as quais acham forgas dentro de si mesmas. Pouco se fala
sobre esperanca e a morte € encarada como uma possibilidade. A morte do préprio
individuo, a morte do outro e também a morte como fim de um relacionamento. Mas
0 mote politico é o que da tom ao corpus recolhido. Iniciando no ano de 1982 e
terminando em 2011, os textos tratam da faléncia do homem, da desumanizagao do
sujeito, da eterna manifestacdo de poder dos ricos sobre os pobres, seja sob a forma
cultural, econdmica ou politica. Nessas releituras ndo ha a presenca de Deus, pelo
contrario, se percebe que o paraiso esta irrecuperavelmente perdido. Esse individuo
sente-se abandonado, seja por uma entidade sagrada que ele ndo consegue
alcancar, nem ao menos sentir a presenca, seja pela esperanca em um futuro ou a
crenca em alguém. A morte e 0 medo sédo sentimentos impulsionadores, eles podem
fazer com que o homem retome acdes, desaliene-se e se volte para a realidade,
superando-a e, quem sabe, transformando-a. Mas o homem contemporaneo,
representado e percebido nas e pelas releituras, ndo € movido pelo medo. Entéo,
que fator o impulsiona? Percebe-se, pela leitura dos textos, que é a coletividade. A

resisténcia, a forca e o sacrificio, agora, sao alimentados por um coletivo do qual o
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heréi faz parte. Esse organismo é fragil e a luta é desigual. Ndo ha, como nas
tragédias, deuses que se colocam a favor ou contra, conforme as questdes morais
ou 0s juizos de valor que estdo sendo confrontados. Ha apenas o forte contra o
fraco, ambos humanos. Em contrapartida, nos textos politicos aqui analisados,
apesar de o forte quase sempre se manter em vantagem sobre o fraco, a luta ndo
termina, porque o herdi contemporaneo resiste para sempre no corpo imortal da

coletividade.

Conforme registrado anteriormente, as releituras aqui analisadas séo Aldeia
Antigona, de Fernando Popoff (1982), Antigona no Bico do Papagaio, de Gilson
Moura (1986), Des-Medeia, de Denise Stoklos (1995), Antigona Tropical
(Fragmentos de Naos), de Reinaldo Maia (1996), Memdérias do mar aberto, de
Consuelo de Castro (1997), Antigona, o nordeste quer falar, de Gisa Gonsiorosky
(2001), Cantares para nossas Antigonas, de Fausto Fuser (2002), Nés, Medeia, de
Zemaria Pinto (2003), Axé de Medeia, de Thomas Holesgrove e Luciana Saul (2006)
e Medeia, de Coelho de Moraes (2011).

Das dez pecas, cinco recuperam a tragédia de Antigona e cinco a tragédia
de Medeia. A andlise inicia-se com Antigona, ndo apenas por uma questdo
cronolégica, pois apesar de Séfocles e Euripides serem contemporaneos, Soéfocles
aparece antes como tragedidgrafo e participa de um estdgio anterior do
desenvolvimento da tragédia, para depois se debrucarem sobre aqueles escritos por
Euripides. Uma outra justificativa para a opcéo por se comecar a analise pelo corpus
gue reescreve a tragédia de Antigona é o fato de o comportamento dessa heroina
sofrer menos alteragdes do que o comportamento de Medeia. Em Antigona o
sacrificio e a obstinacdo permanecem em todas as pecas analisadas, fato que néo
acontece nas pecas cuja personagem € Medeia. Esta mostra um comportamento
mais alterado no que diz respeito a vinganca chegando, até mesmo, a abrir mao
dela, como € o caso da Medeia de Denise Stoklos. Dessa forma, por organizagao e
sistematizacdo do estudo, optou-se por trabalhar-se primeiro com Antigona.
Seguem, abaixo, primeiramente quadros contendo o nhome da peca, seu autor, 0 ano
em quefoi escrita e 0 mito ao qual faz referéncia. O segundo quadro, mais completo,
resume a analise que sera desenvolvida logo a seguir e contém os elementos que
serdo descritos, comparados e comentados. Sao eles o enredo da releitura, o

conflito, o herdi, a acéo, o tempo e o espaco, o sacrificio e o Coro, organizagado essa
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gue também serd observada no quarto capitulo, quando o objeto da analise se volta

para as releituras do mito de Medeia.

Quadro 1: Releituras baseadas na tragédia Antigona, de Sofocles

TEXTO DRAMATICO AUTOR ANO
Aldeia Antigona Fernando Popoff 1982
Antigona no Bico do Papagaio Gilson Moura 1986
Antigona tropical (Fragmentos de naos) Reinaldo Maia 1996
Antigona, o Nordeste quer falar Gisa Gonsiorosky | 2001
Cantares para nossas Antigonas Fausto Fuser 2002

Fonte: Da autora (2015)
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Quadro 2: Antigona, de Séfocles

Antigona
Sofocles
(441 AC)

Enredo

Creonte, o rei, ndo concede sepultamento a
Polinices. Antigona recusa-se a cumprir a ordem
de Creonte, pois considera a cerimdnia um
dever sagrado, infringe sua ordem e é
condenada a morte.

Herai

Antigona: mulher, virgem, irma e cidada. Quer
manter a tradicdo e em decorréncia disso age contra
os fundamentos da polis, ocasionando um conflito
entre a sua necessidade e a necessidade de
Creonte. Paga sua desobediéncia com a propria
vida.

Opositor

Creonte: opde-se aos intentos de Antigona, pois seu
dever é fazer cumprir as leis da polis. Mantém-se
firme em sua decisdo, mesmo contra a vontade do
filho e 0 parentesco existente entre ele e a heroina.

Conflito

A necessidade de Antigona, de enterrar Polinices,
contra a imposicdo de Creonte, de manté-lo
insepulto, ou seja, um embate entre as leis divinas e
as da polis.

Sacrificio

Morte, aniquilacao.

Coro

Ancidos tebanos que iniciam a tragédia fiéis a
Creonte, mas conforme Antigona passa a se
revelar, esse Coroadere a perspectiva mistica,
ficando ao lado de Antigona.

Acéo

Una.

Tempo

Uno.

Espaco

Uno.

Fonte: Da autora (2015)
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Quadro 3: Soéfocles versus Fernando Popoff

Enredo A populacdo de uma aldeia que reage ao
Aldeia Antigona assassinato de um oleiro e a prisdo de sua familia.
Fernando Popoff | Heroi Um coletivo formado pela populacéo da aldeia.
(1982) Opositor | O governo da aldeia, cujo poder é representado
pelo Estado e pela Igreja, que se unem para manter
0 jugo sobre a populacéo.

Conflito A desobediéncia da familia do oleiro morto, que o
enterra contra a ordem das autoridades de manté-lo
insepulto.

Sacrificio | Coletivo.

Coro Ndo h4 a presenca de um Coro em seu formato
classico.

Acéo Ha vérias acdes que se desenvolvem em paralelo.

Tempo O tempo presente, os flashbacks e o “tempo ideal”,
representado sempre por um discurso contendo a
presenca do oleiro morto.

Espaco O palécio, a praca e a casa do oleiro morto.

Fonte: Da autora (2015)

Quadro 4: Sofocles versus Gilson Moura

Antigona no Bico

do Papagaio
Gilson Moura
(1986)

Enredo

Joana Antigona quer recuperar o corpo do irmao
morto em decorréncia de uma disputa de terras.

Heroi

Joana Antigona. A heroina ndo aceita as proibicoes.
Determinada, consciente e sem temor, age.

Opositor

Fazendeiros que, apds 0 assassinato de irmao de
Antigona, impedem que ele seja visto e que seu
Corpo seja enterrado.

Conflito

A necessidade de Joana Antigona, de enterrar o
irméo, e a exigéncia dos posseiros, de manté-lo
insepulto.

Sacrificio

Antigona, mesmo sabendo que caminha para a
morte, sai em busca do corpo do irmdo morto, na
tentativa de sepulta-lo.

Coro

N&o ha a presenca de um Coro conforme os moldes
da tradicdo classica, mas vozes aparecem e podem,
de certa maneira, aludir a um Coro.

Acéo

Uma. Tudo gira em torno do embate de duas
vontades: Antigona e 0s jaguncos.

Tempo

Uno. As cenas ocorrem no curto espaco de um dia,
uma noite e uma madrugada.

Espaco

Uno. E um campo onde todos os dialogos e todos
0os embates acontecem.

Fonte: Da autora (2015)
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Quadro 5: Sofocles versus Reinaldo Maia

Antigona tropical
(Fragmentos de
NAaos)

Reinaldo Maia
(1996)

Enredo

Um recorte de textos classicos e contemporaneos
costurados por coreografias e que constroem um
outro texto, questionador do papel do homem na
sociedade.

Heroi

Heroi coletivo, representado pela sociedade que se
submete e é submetida aos valores daqueles que
estdo no poder.

Opositor

As incertezas advindas da contemporaneidade.

Conflito

0] homem frente as questbes da
contemporaneidade. O conflito vivido pelo homem e
entre os homens, pela sociedade, o embate entre
0s poderes, 0 exercicio do poder dos mais fortes
sobre 0s mais fracos.

Sacrificio

O sacrificio de todos ao tentarem se manter vivos
na coletividade.

Coro

Ha uma voz-Off, masculina e feminina, que assume
o papel do Coro.

Acéo

Una — a atriz e sua coreografia. Nao ha dialogos. O
texto é composto por momentos diegéticos e por
monologos.

Tempo

A diegese faz com que o tempo se dilate da génese
biblica até a contemporaneidade.

Espaco

A diegese percorre diferentes caminhos e faz com
gue o espaco se multiplique.

Fonte: Da autora (2015)
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Quadro 6: Sofocles versus Gisa Gonsioroski

Antigona, 0
Nordeste  quer
falar

Gisa Gonsioroski
(2001)

Enredo

Uma festa de Sao Jodo, um espetaculo de bumba-
meu-boi e uma histéria sobre homens e suas
manifestacdes de poder contra o grito daqueles que
nao podem nem devem se calar.

Heroi

Antigona mito e mulher. Sua coragem e seus
valores a impedem de se calar diante dos
poderosos. Seja para enterrar 0 irmao, seja para
erguer a voz e se fazer ouvir como representante de
uma minoria, Antigona é agente de seu proprio
destino.

Opositor

O poder do Estado de silenciar os mais fracos.

Conflito

Antigona quer enterrar o corpo do irméo e Creonte
decreta a proibicdo do sepultamento.

Sacrificio

Mesmo sabendo que sofrerd a pena de morte
imposta pelo rei, Antigona tenta enterrar o irmao.

Coro

Maestro 1 e Maestro 2

Acao

A acao que decorre do mito, narrado, e a agao que
decorre da festa de S&o Jodo, representada.

Tempo

Trés: O tempo do mito, o tempo de Sofocles e o
tempo presente, decorrido da festa de Sao Joao.

Espaco

O espac¢o do mito e 0 espaco da festa.

Fonte: Da autora (2015)
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Quadro 7: Sofocles versus Fausto Fuser

Cantares para
nossas
Antigonas

Fausto Fuser
(2002)

Enredo

O texto condensa partes do mito grego, de
depoimentos em video de mulheres torturadas nos
porbes da ditadura durante o regime militar,
cancoes feitas especialmente para a pecga e outras
ja existentes e coreografias. Nos depoimentos, as
mulheres relatam as sevicias as quais foram
submetidas, mas principalmente relembram aqueles
homens e mulheres que, diferentemente delas, néo
retornaram e foram dados como desaparecidos.

Heroi

Uma Antigona contemporénea, mas também as
mulheres que dao seus depoimentos. Tanto a
primeira quanto as demais querem justica, querem
seus mortos enterrados, mas suas lembrancas
sobre a terra, vivas. Que 0S seus corpos
descansem, mas que suas histérias permanecam
para sempre no coracao dos homens.

Opositor

O Estado, representado pela forca militar.

Conflito

A necessidade das Antigonas, pertencentes a todos
os tempos e lugares, de sepultar os corpos de seus
irmaos Polinices.

Sacrificio

A consciéncia da morte que Antigona possui, e
mesmo assim nada a demove de seu intento, e
também a insisténcia das mulheres que, apesar de
todas as dificuldades, da falta de provas e da
limitacdo do exercicio de seus direitos de cidadas,
jamais deixaram de ir a luta em busca dos corpos
de seus parentes assassinados.

Coro

O Coro € responséavel por executar as can¢gdes do
espetaculo.

Acéo

Ndo ha uma acdo una. O narrar e o imitar
acontecem sobre acodes e sujeitos diferentes.

Tempo

N&o ha um tempo uno, pois o0 narrar transcende a
unidade temporal.

Espaco

N&o ha um espaco uno. Ha o transitar por diversos
espacos, em decorréncia da diegese. Esses
espacos representam um Brasil na época da
ditadura da década de 1970 e um outro, que relé a
Antigona da tragédia grega.

Fonte: Da autora (2015)
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3.1 Os ENREDOS DE MUITAS ANTIGONAS

Aldeia Antigona é uma releitura produzida em 1982 em um Brasil que esta
dando seus primeiros passos em direcdo a um processo de abertura politica que
teve inicio poucos anos antes, em 1974, com o governo do general Ernesto Geisel e
termina em 1985, com o fim do mandato do general Jodo Baptista Figueiredo, ano
em que a ditadura militar € extinta (KINZO, 2001). O fim da censura e a volta dos
direitos politicos dos cidadaos brasileiros fortalece a rejeicdo do povo em relacédo ao
governo militar e tudo caminha para que as eleicdes ocorram, finalmente, por meio
do voto direto, em 1982, primeiro para governadores e depois, em 1989 para
Presidente da Republica. E neste cenario, essencialmente politico e arbitrario, que

Fernando Popoff escreve seu texto teatral.

Talvez Aldeia Antigona possa ser considerada uma das pecas mais
corajosas analisadas no corpus desta pesquisa. Fazer teatro politico em 1982, no
Brasil, e ainda por cima falar algo que realmente aconteceu, que se concretizou em
mortes, em numeros, datas e lugares, que ndo existiu apenas nos mitos e na ficg¢ao,
mas em um momento de fim de ditadura, quando a liberdade de expressao ainda
caminha a passos frageis, sem saber exatamente para onde deve ir, € algo que
deve ser considerado. E a releitura fala sobre isso. A eterna manifestacdo de poder
dos ricos sobre os pobres. Na peca, Antigona é todos e ninguém. As fraquezas, 0s
medos e as traicbes compdem a natureza das personagens, assim como fazem

parte do individuo real.

As personagens estao divididas em trés grupos. O primeiro grupo é formado
pela populacdo da Aldeia Antigona (padrinho, que € cego; patrdo; mulher 1; mulher
2; homem 1; homem 2; casado com a mulher 2; velho; moc¢a; mendiga; tecela 1, que
€ bem jovem; teceld 2, sua irm&; moco 1, que € pescador, mo¢o 2; guarda); o
segundo, é formado pelo governo da Aldeia Antigona (general; rainha; sacerdote) e
o terceiro é formado pela familia do oleiro morto (m&e; mulher; irméo; irma). O
enredo é construido a partir da morte do oleiro. Antes dele, outros ja haviam sido
mortos. Deixados sobre a terra, desmembrados, servindo de alimento aos abutres e
ao medo das gentes que ali viviam. Agora a familia dele também corre perigo,
porque reclama seu corpo. A méae, a esposa, sentindo as dores que as mulheres

sabem muito bem sentir. A irm&, que mesmo sofrendo tem medo, pois também quer
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ser um dia esposa e mde e ndo quer a propria morte pondo fim a essas
possibilidades. O irméo, que foi embora e volta ao saber do ocorrido. E o povo da
aldeia, também sofrido, faminto e abusado, dividido entre si, acaba por encontrar
uma causa comum pela qual lutar, o tecer a propria vida, mesmo feita de buracos,
mesmo que tecida em farrapos. Isso os faz decidirem-se a ir em busca da familia

presa, a libertd-la das méos de seus carrascos e de, enfim, seguir adiante.

Antigona no Bico do Papagaio aborda o tema das disputas agrarias e dos
assassinatos que até hoje, em pleno século XXI, sdo comuns em diversas regides
do Brasil. Falar sobre o ocorrido no Bico do Papagaio, regido na época situada ao
norte de Goias, hoje Tocantins, sul do Para e sul do Maranhdo, mesmo em 1986,
como fez Gilson Moura, pode e deve ser considerado um ato de extrema coragem.
O PCdoB, partido clandestino a época, sustentou, durante os anos de 1966 a 1974,
na regido do Bico do Papagaio, um projeto de insurreicdo contra o governo militar.
Os guerrilheiros, como entdo foram chamados, inseriram-se na comunidade formada
por pessoas comuns e almejavam a revolucdo. Queriam transformar o Brasil em
uma outra Cuba. Como a histéria mostra, o exército interveio, os lideres guerrilheiros
foram cagados, aprisionados e mortos e a revolugédo foi abafada. Muitos desses
mortos foram decapitados, com partes de seus corpos expostos pelas redondezas
para gue servissem de exemplo aos que porventura ousassem segui-los. Ha relatos
de corpos amarrados a helicopteros, sobrevoando as aldeias e sendo mostrados aos
habitantes. A maioria dos executados ndo teve cova, muito menos funeral. Seus
corpos eram deixados sobre a terra, nas matas ou a beira dos rios, onde eram
tocaiados, e apenas suas cabecas eram levadas para servirem de prova de suas
mortes. Quanto as pessoas comuns, garimpeiros, agricultores, pescadores, donas-
de-casa, comerciantes, estes tiveram para sempre suas vidas modificadas, pois 0
que restou foi o siléncio e o medo, filhos da lembranca das mortes, torturas e
perseguicdes (SILVA, 2009).

As personagens sao cinco: Joana Antigona, Jodo, Boneca-mae, Jagunco e
Governador. O cenario € construido como um palco de teatro de marionetes, os
mamulengos, que sado fantoches tipicos do estado de Pernambuco, e o0 nome de
mamulengo se d4, apesar da origem por vezes controversa, ao fato de que quem
manipula os bonecos precisa ter a “mao molenga”. A organizacdo da peca esta

dividida em quatorze cenas. Ndo ha a marcacdo de atos, portanto, entende-se que
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toda a acdo acontece em um mesmo periodo, em um mesmo dia ou, N0 maximo, na
passagem de um dia para o outro. A voz que aparece nas cenas 1, 3, 4, 6, 9 e 11,
apesar de nao estar discriminada como uma das personagens da peca, pode ser
considerada como aquela que faz o papel do Coro. Antigona no Bico do Papagaio
conta a histéria de um corpo, sem nome, sem descricdo. Ele apenas jaz em um
campo, protegido do acesso das pessoas por jaguncos fortemente armados. Joana
Antigona quer, precisa enterra-lo. O mandante de sua morte ndo aparece no enredo.
Infere-se que foi um posseiro. Esse posseiro paga os jagunc¢os e o Governador. Os
primeiros, com o0 seu poder armado, o segundo, com o seu poder legitimado pelo
Estado. Joana Antigona transita entre esses dois elementos. O morto ndo € seu
irmao de sangue. Ele é filho apenas de seu pai, que também ja foi posseiro e
também ja estd morto. Mas esse fato ndo a demove de seu intento, pois para ela o
sepultamento € direito de todo ser vivente. Ao final, completamente tomada em
corpo e espirito pelo sacrificio que sabe que ira fazer, morre eletrocutada ao se jogar

de encontro as cercas elétricas ao redor do corpo de seu irmao.

Antigona tropical (fragmentos de ndos) € um texto que pode ser denominado
de pés-dramatico, conforme denominacgdo proposta por Lehmann. Para esse autor,
teatro significa “[...] tempo de vida em comum que atores e espectadores passam
juntos no ar que respiram juntos daquele espaco em que a peca teatral e os
espectadores se encontram frente a frente”. (LEHMANN, 2007, p. 18) e a peca
reflete esse conceito. Multifacetada, rapsddica, fragmentada, causa e ao mesmo
tempo representa o estranhamento comum a contemporaneidade e aos fendmenos
decorrentes dessa época. Se o teatro draméatico representa um cosmos ficticio por
meio de personagens que imitam acdes humanas com a intencdo de criar uma
ilusdo de realidade (FERNANDES, 2013, p. 13), o que faz o teatro se configurar
como poés-dramatico, ainda conforme Fernandes (2013), ndo € a auséncia de um

texto dramatico, mas sim o modo como esse texto &€ encenado.

A peca de Reinaldo Maia contém apenas uma folha e meia. A menor do
corpus recolhido para este estudo, mas talvez a mais complexa a ser analisada. Ela
ndo esté dividida em atos ou cenas. O texto inicia-se com uma indicagcdo cénica:
“Para ser feito por uma atriz acrobata. Um ballet circense/Chapliniano sobre as
incertezas de nosso tempo” (MAIA, 1996, p. 170). As personagens sédo Voz-Off,

Atriz, Voz-Off Atriz, Voz-Off Feminina e Voz-Off Masculina. O Gnico corpo presente
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no palco é o da atriz. As demais personagens aparecem apenas como vozes. O
texto de Séfocles, que da mote a releitura de Reinaldo Maia aparece uma Unica vez
na peca, em apenas seis linhas, sob a voz de Creonte, e esta na tragédia original
logo no primeiro episddio, quando a personagem fala aos cidaddos, mas também
sem referéncias, ha um excerto que remete a Prometeu acorrentado, de Esquilo.
Costurado a esse excerto, antes e depois dele, o leitor/espectador se depara com
partes do Génesis, excertos de Eduardo Galeano, de Flavio de Carvalho, de Lao
Tsé e uma passagem do filme de Charles Chaplin, O grande ditador. H4, como
forma de indicacdo cénica, cinco sugestbes de coreografias que amarram esses

textos.

Sugestdo de coreografia: a atriz descera por uma corda indiana ou
barra de metal. Sensual, leve, inocente — mulher/anjo/natureza -,
como quem nasce para a vida. Ao tocar a terra, penara por ter se
tornado mortal como o0s demais mortais. [...] Sugestdo de
coreografia: O Homem aprende a lutar pela sobrevivéncia. A
solidariedade a que estava destinado se transforma em competicdo
desesperada pela vida. [...] Sugestdo de coreografia: o estar s6 no
mundo. [...] Sugestdo de coreografia: A atriz bate nas cordas que
delimitam o espago cénico como um ringue. Luta bravamente contra
o destino que a quer separada dos demais seres humanos. E o seu
grande esfor¢o para se integrar ao publico. Sugestdo de coreografia:
atriz tenta escalar a corda indiana/barras verticais para alcancar o
“céu”. Depois de muito esforco consegue e some no escuro que se
faz. Quando reaparecer estard com asas de anjo, dorso nu, presa
com o0s pés ao teto, inerte, qual a “pomba ferida da paz!”. (MAIA,
1996, p. 172).

De todos os textos elencados, conforme ja foi dito, este € o que mais se
distancia do drama na sua estrutura classica. Vemos que ele rompe com a tradicédo
no que se refere a todos os elementos propostos para a analise. Personagem,
enredo, acao, dialogo, para ndo citar todos, sofrem mudancas em sua esséncia e,
caso haja uma insisténcia na tentativa de analisar essa peca a partir de

pressupostos classicos, o trabalho ficaria, no minimo, sem sentido.

A referéncia biblica, no inicio, aponta para 0 momento da criacdo do homem.
A seguir, no excerto de Esquilo, o Poder exorta Vulcano a castigar Prometeu por
este ter roubado “[...] o conhecimento — fogo precioso da criacdo e té-lo entregue
aos mortais [...] (MAIA, 1996, p. 170)". Acontece, neste momento, a primeira

coreografia e, a seqguir, a fala da atriz, cuja personagem repudia o castigo e comeca
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a descrever o mal que acompanha o homem, a falta de solidariedade, a procura
desesperada pelo dinheiro, as guerras. Surge, em off, a voz masculina que assume
a fala de Creonte, quando este reafirma suas obrigacées em relacdo a patria e ao
seu povo, obrigacbes que o levam a tomar decisdes independentemente de
qualquer temor. Segue-se a isso 0 excerto de Flavio de Carvalho e depois o de Lao
Tsé, totalmente diferentes entre si. Enquanto o primeiro aponta para a
desesperanca, para o nada, para a soliddo do homem em meio aos outros homens,
e essa soliddo é doentia e melancodlica, o texto de Lao Tsé mostra o homem
despojado de qualquer perturbacdo que possa ser originada pelo mundo exterior. O
equilibrio, a tranquilidade e a auséncia de desejos devem ser alcancados pelo
homem que, solitario, se basta a si mesmo. E a peca continua nesse contraponto de
textos, um didlogo tecido a partir de mondlogos. A Ultima cena leva o espectador a
entender que la esta um corpo que se deu em sacrificio, uma referéncia a Jesus
Cristo, ao Espirito Santo. O ultimo excerto é parte do discurso final do filme O grande
ditador, e nesse momento ha a quebra da quarta parede, pois a voz-Off feminina fala
ao leitor/espectador:
“O reino de Deus esta no proprio homem.” Nao em um sé6 Homem,
nem em um grupo de Homens, mas em todos os Homens! E vocés!
Vocés, o povo, vocés que tém o poder de criar maquinas. O poder de
criar a felicidade! Vocés, o povo, que tém o poder de criar esta vida

livre e espléndida... de fazer desta vida uma radiosa aventura [...].
(MAIA, 1996, p. 173).

Antigona, o nordeste quer falar tem seu enredo composto por uma festa de
Sao Jodo na qual se danca o bumba-meu-boi. O boi € a representacdo de Sofocles,
que fica parado no centro do palco, como um soberano a observar seus suditos e
por eles sendo reverenciado. Os maestros assumem o papel do Coro. A peca é
composta por dezessete personagens: Maestro 1, Maestro 2, Antigona, Creonte,
Isménia, Hémon, Promotor, Juiz, Sofocles (boi), Laio, Jocasta, Tirésias, Edipo,
Esfinge, Etéocles, Polinices e Guarda. Sete cenas compdem a estrutura dramatica.
Trinta e sete indicacfes cénicas e o aparecimento do Coro por quatorze vezes. Sao
nameros significativos, se considerarmos que a peca contém vinte paginas. Nelas,
Gonsioroski coloca, em uma mesma historia, autor (Séfocles), personagens que
fazem parte das tragédias Edipo-Rei e Antigona e também elementos advindos do
folclore nordestino e representativos da sociedade representando, na peca, a

necessidade de as injusticas serem denunciadas e reparadas. Servindo-se da
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histéria de Edipo e sua desgraca familiar, Gonsioroski apresenta uma Antigona que,
como aquela, ndo se submete e nem se amedronta frente aos poderosos e a
possibilidade de pagar com a prépria vida sua coragem e indignagéo. Na cena 1%,
Vem dancar bumba meu boi!, ha a presenca de todas as personagens no palco. Os
Maestro 1 e Maestro 2 apresentam a historia, a comecar por Sofocles, e narram aos
espectadores que “[...] em terra brasileira, / Antigona nasce de novo, / e se foi grega
guerreira, / aqui, vai treinar o povo.” (GONSIOROSKI, 2001, p. 03). Na cena 2, Uma
histéria de familia, € deles, novamente, a incumbéncia de contar a tragédia de
Edipo. “Laio, de Tebas, grande rei / e Jocasta, a rainha, / Tiveram um filho,... , (gay) /
que era uma gracinha.” (GONSIOROSKI, 2001, p. 04). Laio, Jocasta, Edipo,
Tirésias, o Capitdo, a Esfinge que, ao mesmo tempo, é a serpente encantada de
Sao Luis, e durante o processo narrativo, atores vestidos com trajes e aderecos
nordestinos representam essa narrativa. Na cena 3, intitulada Os herdeiros, estao
agora no palco somente os dois maestros. Sozinhos, e com uma linguagem bem
caracteristica, discutem em uma espécie de embolada: “para logo de chorar! / tu é
bezerro desvalido? / trata de se ajeitar! / bota esse rosto erguido! [...] Nao se pode se
tem fome, / fome de bucho ou de alma, / pra bucho matar se come, / pra outra se vé
na palma” (GONSIOROSKI, 2001, p. 08). A cena 4, intitulada O crime, acontece
entre Antigona e Isménia, que tenta convencer a irma a ndo seguir em frente com
seu intento. Antigona ndo da ouvidos a ela e cobre o corpo do irmdo com uma toalha
de renda branca. Aparecem o guarda e Creonte. Maestro 1 e Maestro 2 anunciam a

traicdo de Antigona.

O julgamento é o titulo dado a cena 5. Creonte, Antigona, os guardas e 0s
espectadores estdo envolvidos. A quebra da quarta parede acontece, pois Antigona
exorta o leitor/espectador a se manifestar: “e vocés, por que, nao falam? / Seré isso,
0 que querem? / Obedecer aos que os ferem, / Que as suas vozes calam?”
(GONSIOROSKI, 2001, p. 13). Nas cenas 6 e 7, A esperanca e a condenacao e
Defesa, surgem Hémon, Isménia, o Promotor, Antigona e o Juiz. A Sentenca de
Antigona esta decretada. Ao final da cena 7, Hémon discute com Creonte e, antes
de Antigona ter sua lingua cortada pelo carrasco, como o boi da histéria do boi

bumba, ela fala: “eu te batizo “Brasil novo” / com toda a sua formosura. / SO nao te

4 , .. ~ .. .
Os titulos das cenas, no original, estdo em maiusculas. Optou-se, neste texto, por coloca-las somente com a
inicial em maidsculas por uma questado estética.
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dou nome proprio, / Porque ainda ndo és criatura.” (GONSIOROSKI, 2001, p. 19). As
tltimas falas da peca sdo dos Maestros, que mais uma vez rompem com a quarta
parede e se dirigem ao leitor/espectador: “tomara que tenham gostado! / Tentamos
fazé-los pensar / Sobre o que Ihes foi falado / e algum riso ofertar. / [...] Esse teatro,
essa peca, / E feita pra S0 Jodo / S6 ndo sei se & uma promessa / Ou se é
conspiracdo.” (GONSIOROSKI, 2001, p. 19).

Fausto Fuser, em Cantares para nossas Antigonas, oferece ao
leitor/espectador um texto que condensa partes do mito grego de Antigona, uma
releitura da tragédia Antigona, de Soéfocles, de depoimentos em video de mulheres
torturadas nos pordes da ditadura durante o regime militar, cancbes feitas
especialmente para a peca e outras ja existentes e coreografias. O autor faz uso de
estratégias, como a apresentacdo em video de relatos de vitimas da ditadura e a
construcdo de um texto rapsodico, por unir o épico, o lirico e o dramético de modo
coeso, dando a peca uma forma hibrida, assim como o uso do mito e da tragédia
vinculados a uma realidade politica contemporanea. A peca possui onze
personagens: Antigona, Isménia, Rainha sem nome, Hemon, Tirésias, Gogo,

Sentinela, Tenente Oberda, Soldados, Creonte e o Coro.

Durante as vinte e seis cenas que compdem a pec¢a, ha quatro coreografias
assim denominadas pelas indicacdes cénicas: Coreografial: O sepultamento
proibido (inspirada na tematica do texto da peca; Coreografia 2: O sonho do beijo
(inspirada nos depoimentos); Coreografia 3: O enterro do sapato (inspirada nos
depoimentos); Coreografia 4: Cancao para Angel (inspirada na obra Dos filhos deste
solo, na parte que narra o assassinato de Zuzu Angel). Fazem parte da encenacéo
seis cancdes. Inicia-se pela cancdo Quem € essa mulher, de Chico Buarque. Ela
abre a cena um cantada e recitada pelo Coro/jogral. Acontece o primeiro depoimento
em video. A cena dois é aberta pela Cancdo de Antigona. Ela pergunta pelo irmao:
“Antigona: Oh! Meu amado irm&o / Aonde estas agora?” [...] (FUSER, 2002, p. 09) e
revela que, mesmo sabendo que ira enfrentar forgas tiranas, ira conduzir sua alma
aos deuses que habitam sob a terra. A préxima cena apresenta a primeira
coreografia e o texto contém apenas uma indicacdo cénica. As luzes se fecham
sobre Antigona e fica no palco apenas o Coro. Na cena quatro acontece o primeiro
estasimo da tragédia de Sofocles. O tom épico revela a histéria de Antigona, a que

pertence ao mito, mas também todas as outras:



116

CORQO: [...] Esta historia canta Antigona
Todas as Antigonas, de todas as partes!
Que de Antigonas ouvem-se 0s prantos
Onde ha tirania,

e onde se impde a prepoténcia,

no vastissimo império da exploracao

do homem, e do seu trabalho,

por outros homens, desumanos. (FUSER, 2002, p. 12).

A cena cinco contém mais um depoimento em video e na seis é cantada,
pelo Coro, A cancdo do campo. Na préxima cena estao Isménia, Antigona e a
Rainha, que apenas observa o dialogo entre as duas irmés. Antigona, desafiadora,
revela que foi até o corpo do irmédo para enterra-lo. Isménia mostra-se temerosa.
Apesar de o0 momento recuperar a tragédia de Antigona, os elementos que

circundam o didlogo entre elas sdo contemporaneos:

ANTIGONA: N&o estd bem coisa nenhuma! N&o vai comigo
nunquinha, senhorita! Nao vai mesmo! As coisas estdo acontecendo
a um palmo do seu nariz e vocé ndo enxerga nada, ndo vé coisa
algumal!!l Quer mesmo saber? Aproveite sua bela sugestdo — ah! As
suas belas sugestdes! — va para cima vocé, e tome um belo banho
vocé, senhorita, chame a manicura, faca depilacdo, pinte o seu
cabelo e prepare a sua producéo para a Festa da Purificacdo que o
titio Creonte vai promover, logo, logo. (FUSER, 2002, p. 21).

A cena oito é aberta e fechada com A canc¢édo do bom soldado, cantada pelo
Coro. A seguir ha um depoimento em video. Na cena dez acontece a coreografia 2,
ao som de uma musica de Beethoven. Na cena onze encontramos as personagens
Tirésias, Hemon e Gogo, um bobo agregado da corte. O dialogo entre eles transita
por problemas contemporaneos, tais como os donos dos diplomas nas universidades
até o interesse de Creonte na morte de Polinices e Etéocles. A cena doze é
composta pelas mesmas personagens, com 0 acréscimo de um sentinela, que,
nervoso, relata a Tirésias que alguém havia ousado invadir as terras do palacio e
enterrar o corpo que ali estava, sob vigilancia de muitos guardas. A seguir, na cena

treze, h4 um depoimento, e na quatorze uma cancédo e o nome dos desaparecidos
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sendo ditos, como em orac¢do, como quem desfia um rosario de preces. Na cena
quinze é dancada a coreografia 3, ao som de uma musica do leste europeu,
Estampie. A cena dezesseis € composta por trés soldados, o Sentinela, Antigona,
que entra quase arrastada, Tirésias, o Gogo, Hemon, o Tenente. Corte. A cena
dezessete contém trés depoimentos em video. A cena dezoito inicia-se e termina
com a coreografia Canc¢do para Zuzu Angel, acompanhada pela cancdo Quem é
essa mulher. Na cena dezenove entram no palco Gogo e a Rainha, logo apés
Antigona, puxada por Gogo, e Isménia. Todos querem convencer Antigona a fugir. A
proxima inicia-se por Antigona acocorada aos pés da Rainha. Barulho de sirenes
invade o espaco. Chega Creonte, dentro de um tanque de guerra. Entram Gogo,
Hemon, Tirésias e Isménia. O Tenente, ao ser chamado, também se apresenta.
Creonte oferece a Antigona a oportunidade de capitular, casar-se com Hemon. Ela

sera invejada por todas as moc¢as. Mas Antigona nao cede:

ANTIGONA: N&do. Ndo sei quantas mocgas, no mundo, podem me
invejar. Nem me interessa saber. Sei que amo meu primo, Hemon, o
rapaz que é meu noivo, e quero me casar com ele. E se 0 seu pai é o
rei, € ele quem me impede de enterrar 0 meu irméo. Entdo ele é o
meu inimigo, a quem ndo desejo paz coisa nenhuma. [...] Quem me
impede de enterrar meu irmdo ndo pode ser meu amigo, nem nada
meu! Eu ndo quero! E fique sabendo, pode ser o dia do meu
casamento, minha noite de ndpcias, eu saio e vou enterrar 0 meu
irméo, outra vez! (FUSER, 2002, p, 49).

Das cenas vinte e um a vinte e seis ndo ha mais depoimentos em video nem
coreografias. A Ultima cena, a vinte e seis, € composta pelo Coro, quebrando a

quarta parede, conforme indicagéo cénica:

(CORO canta, em pernas de pau, acompanhando os espectadores
até a saida. A passagem de saida dos espectadores esta “coberta’
de imagens sugerindo — APENAS SUGERINDO - muitos corpos
mortos. Os atores deverdo oferecer aos espectadores um pouco de
“terra” [saquinhos com arroz em casca] para jogar sobre os “corpos”,
numa sugestao VOLUNTARIA, de “enterrar os mortos” das
ditaduras).

Durante esse momento, o Coro canta: “Salve, / salve! / Da Grécia antiga, /

Da Praca de Maio / E |4 da Sé, / Salve as Antigonas / Que aqui se encontram / A
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cobrar dos tiranos / Que aqui estdo, / Repouso em paz / Na terra mae / Aos que
tombaram / Na dura luta, [...]"” (FUSER, 2002, p. 55).

3.2 A HEROINA, 0S CONFLITOS E SUAS CAUSAS

Recuperados os enredos das cinco pecas, 0s proximos elementos a serem
discutidos séo a figura do heréi e o modo como ocorrem os conflitos, nas releituras.
Aristoteles (2003, p. 120) descreve os herdis tragicos como sendo aquelas
personagens que “[...] ndo devem ser representados nem homens muito bons que
passem da boa para a ma fortuna [...] nem homens muito maus que passem da ma
para a boa fortuna [...]". No que diz respeito ao carater do herdi, “primeiro e mais
importante é que devam eles ser bons. E se, como ja dissemos, ha caracter quando
as palavras e as accdes derem a conhecer alguma propenséo, se esta for boa, €
bom o caracter” (ARISTOTELES, 2003, p. 123). Por sua vez, Lesky (2010, p. 153)
revela que, para o heroi sofocliano, “[...] na incondicionalidade de seu querer, [para o
qual] o condicionado, o ponderado e o cédmodo parecem nao s6 loucura, como
também uma tentacdo a ser evitada”. O autor descreve com exatiddo uma heroina
que compde ndo apenas o texto do tragedidgrafo grego, mas também as cinco
releituras apresentadas acima. Essas Antigonas contemporaneas, assim como a
mitica, ndo se deixam tentar pela ponderacdo, muito menos capitulam frente as
ameacas ou temores. Elas simplesmente seguem em frente, porque fazem o que
devem fazer, o que é preciso ser feito, independentemente do preco a ser pago.
Seja enfrentando o Estado, os latifundiarios, a covardia de seus pares ou seus
préprios temores, as heroinas contemporaneas pertencentes as releituras e trazidas
a vida pela revivificacdo da personagem mitica da tragédia grega assumem com
maestria o papel para o qual foram criadas: o de sustentar, sobre seus ombros

frageis de mulher, a forca e a coragem de que tanto necessita e carece a sociedade.

Sobre o conflito, na tragédia grega ele surge representado pelas mais
diferentes formas. O passado versus o presente, as tradicbes em oposicdo a
modernidade, os valores da pdlis em detrimento das necessidades do individuo,
para citar apenas alguns exemplos. Para Aristoteles (2003, p. 112), o carater do
herdi, se revela por meio das decisfes que toma, “[...] por isso ndo tém caracter os
discursos do individuo, em que, de qualquer modo, se nédo revele o fim para que

tende, ou o qual repele”; ou seja, o leitor/espectador precisa conseguir prever, ao se
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deparar com a personagem declarada heréi ou heroina, pelo seu discurso, que este
ja se predispbe ao conflito e, assim, esse leitor/espectador deduz as acdes que
estdo por acontecer. Ainda sobre o conflito, para Aristételes (2003, p. 117) o terror e
a piedade provocados no leitor/espectador originam-se das “[...] ac¢cbes paradoxais
[...]” colocadas em pratica pelos herdis. Séo estas as acfes que nenhum de nés
praticaria, pois que ndo estamos no nhivel de heroismo algcado por essas
personagens. NoOs as olhamos de baixo para cima, com uma visdo de admiragéo,
mesmo que piedosa e horrorizada por conta da ciéncia que temos do sacrificio que

esse conflito exigira dela.

Nas cinco releituras que recuperam o mito de Antigona, podemos perceber
conflitos muito préoximos uns dos outros em relacdo aos motivos que os deflagram.
Nas tragédias gregas, os conflitos existem ocasionados por vontades legitimas que
se chocam:

Originariamente, o tragico consiste em que, no circulo de uma
colisdo deste tipo, os partidos em oposicdo, tomados entre si
mesmos, tém a justica do seu lado. Mas, por outro lado, nédo
podendo realizar o que ha de verdadeiro e de positivo no seu fim e
Nno seu caracter senao como negacédo e violacdo da outra poténcia

igualmente justa, encontram-se, apesar de sua moralidade ou antes
por causa dela, arrastados a cometer erros. (HEGEL, 1993, p. 521)

E sendo legitimas essas vontades, o conflito se autodestri como
contradicdo. "Quanto mais legitimo € o fim e o caracter tragico, tanto mais €
necessario o desenlace desse conflito. Através dele, com efeito, exerce-se a justica
eterna sobre 0os motivos individuais e as paixdes dos homens” (HEGEL, 1993, p.
522). Mas o que dizer do conflito nas releituras, quando, pelo menos neste corpus
composto por Antigonas tdo peculiares, as vontades ndo sdo, ambas, legitimas? Ha
sempre um lado mais fraco que deve, mas nao quer, se submeter aqueles que
buscam impor-se a for¢a, por meio do controle do corpo e da mente de individuos
que j& nasceram sob o signo da exploracdo? Em Aldeia Antigona ndo ha uma
personagem chamada Antigona. As forcas antagbnicas contidas no drama
representado pela releitura de Popoff instauram-se no conflito entre a vontade de
dois coletivos. O primeiro, construido por um grupo de individuos que, mesmo
movidos por interesses diversos, individualizados, acabam por se ver em uma

situacdo que os obriga a agir. Do outro lado, encontramos personagens que vivem
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da exploracdo e do exercicio do poder de uns sobre os outros e precisam, de
qualquer maneira, manter seus lugares nessa cadeia de relacbes sociais que
sempre existiu entre os fracos e os fortes. O conflito acontece quando essas
vontades se confrontam. Reescrevendo Séfocles, a familia do oleiro morto quer
enterrar seu corpo, que jaz sobre a terra insepulto, assim como aconteceu com
tantos outros antes dele, para servirem de exemplo aqueles que, porventura,
ousassem imitar seus atos, atos esses néo declarados. Ideias de liberdade, algumas
palavras escritas, mas nenhuma a¢ao que possa ter provocado seu assassinato fica
clara no decorrer do texto. Sabemos que é um processo, um fendbmeno que vem
acontecendo antes dele, que outros ja morreram, mas exatamente o que provocou
sua morte ndo é dito. E mesmo assim ele pode ser considerado o herdi de Aldeia
Antigona. Aquele que foi morto, que se deu em sacrificio por um ideal, pelo bem de
uma coletividade, mesmo deixando para tras mae, esposa, a promessa de filhos,
uma irma e um irmao. Ao final, a insurgéncia de toda a populacao da aldeia faz dela
também um herdi, agora coletivo. O oleiro € um herdi morto que dé vida a varios

herdis vivos. Antinomia.

Como entender esses herdis conforme o modelo de herdi classico? Nas
tragédias o heréi morre, mas ele participa da trama, ele existe como personagem
Vivo que age, representa acoes, condiciona o conflito e tem sua vida extinta como
forma de sacrificio. Para Aristételes (2003, p. 124), “[...] tanto na representacdo dos
caracteres como no entrecho das ac¢des, importa procurar sempre a verossimilhanca
e a necessidade [..]" e as personagens, por meio da narracdo, levam o
leitor/espectador a entender e a considerar a morte do oleiro como sendo herdica,
sacrificial e corajosa. Por sua vez, esse heroi coletivo incorporado por toda a aldeia
quando esta resolve ir contra o decreto de morte imposto a familia do oleiro
surpreende esse mesmo leitor/espectador. “[...] a heranga transmitida ao homem por
sua ascendéncia decide de vez por todas a sua natureza” (LESKY, 2010, p. 179). A
aldeia, mesmo néo tendo lacos de sangue com a familia do oleiro, junta-se a sua
dor e parte para a luta. Composto por individuos comuns, sujeitos a covardia, a
delacdo, ao egoismo e aos impulsos vis que s6 uma vida de opresséo e fome pode

fazer nascer no homem, esse coletivo rebela-se.
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HOMEM1: (animado pelo apoio do padrinho) E isso! Viver é muito
mais do que a gente fazia. PADRINHO: (sempre em off) Abre a vida,
homem! HOMEM1: Rasga ela! PADRINHO: Depois vocé borda.
HOMEM1: (a m&o em concha) Vocé pinta. PADRINHO: (a mdo em
concha) Costura. HOMEML1: (noutro tom) Amassa. PADRINHO:
Suja. HOMEM 1: Mata. (POPOFF, 1982, p. 36-37).

Quem é Antigona, nesta peca? Antigona sdo todos, e nenhum. Ela vai sendo
construida a partir do momento em que o segundo conflito instaura-se, com a ameaca de
assassinato da familia do oleiro. Ha, ainda, um terceiro conflito, velado, que existe no
palacio e esta prestes a explodir por conta da revolta dos aldedes. A rainha tera de se
casar com o patrdo. E a aristocracia, falida, necessitando do capital burgués para se
manter no trono. Dessa forma, podemos notar que o estopim foi aceso antes da peca
iniciada e continua gueimando mesmo depois de seu fim. O primeiro conflito inicia-se ndo
com a morte do oleiro. Como na tragédia, a morte de Polinices € dolorosa para Antigona,
mas insuportavel é ter seu corpo insepulto. Na releitura a familia do oleiro sofre com sua
morte, mas a revolta vem a tona com a ordem que recebem de manté-lo insepulto: “[...]
MAE: Logo vem a noite, a gente sai. E preciso cuidado. Eles estio de olho. IRMA: (ao
Irm&o) Vocé ndo tem medo? (0 Irm&o assente, constrangido) N&o como eu. MAE:
Trabalha.” (POPOFF, 1982, p. 04). A partir dai deflagram-se a¢cfes que culminam em um
conflito ainda maior, mas que nao se resolve no final da peca. Esse fica em suspenso
como que para provocar o leitor/espectador, como que para exorta-lo a fazer, ele mesmo,

0 seu proprio final.

Todos, e nenhum. As fraquezas, 0s vicios, 0 medo e a traicdo fazem parte da
natureza de todos que habitam a aldeia, de todos os que sdo humanos. Antigona € a
mae, o0 irmao, a esposa do oleiro. Antigona € o padrinho de ressaca, a moga que deixa o
filno morrer de fome, a mendiga, o velho, 0 moco, 0 homem. A mulher, a tecela. Antigona
nao quer que a familia morra, ndo quer gue mais ninguém morra, mas matara, se preciso

for. Antigona é Antigona pelo passado, mas, principalmente, por um futuro.

Em Antigona no Bico do Papagaio encontramos Joana Antigona. Ela quer
enterrar o irmao, morto por jaguncos por ordem dos posseiros. Esta Antigona talvez seja,
das cinco analisadas, aquela que esta mais abalada, a que, nem mesmo por um segundo
sequer, considera a possibilidade de deixar aquele corpo sem um sepultamento. Ele n&o
€ seu irmdo de sangue. Ele é seu amor. Seu companheiro de infancia. E agora esta

morto e o cheiro de seu corpo em decomposicéo a exorta a fazer o que precisa ser feito.
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Sem duavida, o traco mais elevado de Antigona, a insoléncia sublime,
na medida em que a loucura sagrada é o mais elevado fenbmeno
humano e, aqui, mais alma do que linguagem, ultrapassa todas as

7

outras manifestacdes; e também é necesséario falar da beleza do
superlativo, porque a atitude, entre outras, também se baseia no
superlativo do espirito humano e da Vvirtuosidade herodica.
(HOLDERLIN, 2008, p. 85).

Esse € o conflto da peca. Sua desobediéncia deflagra uma série de
acontecimentos que coloca em risco, inclusive, a autoridade do governador, pois
forcas que estdo acima dele podem ser obrigadas a intervir, caso o incidente nao
seja resolvido. Talvez a desobediéncia seja 0 “gesto essencial” citado por Brecht
(19- , p. 205) que une todas as Antigonas, a de Séfocles e as aqui analisadas nas
releituras. Os conflitos sé iniciam-se a partir de sua atitude intransigente, o seu “nao
arredar o pé”, o seu ndo demover-se, ndo capitular, independentemente das
ameacas ou ofertas que lhe fazem. Antigona é destemida. Antigona tem febre. O
cheiro de carne podre Ihe provoca visdes, sonhos.

JOANA ANTIGONA: (DORME EM PE E SONHA) Vem, vem Cca...
Jodo ta cuidando dos porco. Vem ¢4, mano — num cai ho poco, nao!
Vem... segura firme no meu braco (ACORDA) Mano! Mano! (RODA
DESESPERADA) Precisa de mim... o calor do meu peito... a forca de
minhas pernas... meu olhar de raposa... mano! T4 ai no escuro
esperando?... Juro, juro e juro: vou la e fago...vou la e fago tudo que
tenho direito fazer...os malditos que se danem nas profendas — vou

la, sim; tentei, uma, tentei duas, vou tentar mil até conseguir.
(MOURA, 1986, p. 11).

O conflito, nas releituras, assume caracteristicas diferentes daquelas
anteriormente encontradas nas tragédias classicas. Se nessas tragédias o papel do
conflito era propagar a agédo e a sua resolucao, a conciliacdo e a sensacédo de
apaziguamento produzida no leitor/espectador, acompanhados de um sentimento de
justica e a ideia de que os fins justificam os meios, nas releituras o conflito ndo
necessariamente tem um fim. Nada esta resolvido, solucionado. A morte de Joana
Antigona nem serve de alento nem de licdo aqueles que ficaram vivos sobre a terra,
tdo disputada. Tudo continuard como antes, mas essa situacdo de imobilidade social
nao condiciona a imobilidade daqueles individuos que trazem, dentro de si, 0

gérmen do inconformismo e da indignacao.

O conflito inicia-se, normalmente ndo ocasionado por um unico fator, mas

sim por uma série de acontecimentos derivados de outras situacdes e dificiimente
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encontra-se uma solucdo para ele, ao final da peca. Com Antigona, as pecas
contemporaneas que fazem parte deste corpus sdo, sem excecdo, politicas.
Abordam questbes que envolvem poder, dinheiro, disputas agrarias, o direito sobre a
vida e a morte do outro, o fraco. E ndo h& solucdo para isso na contemporaneidade,
nao dentro de uma historia que busque retratar a realidade, como ocorre com esses
textos. Aqui, as personagens nao sdo mais paladinos da justica. Sdo vitimas de um
sistema fundado em valores opostos e legitimados pela prépria sociedade.
“Enquanto ainda existe, o conflito concentra-se efetivamente sobre pequenas coisas:

as lutas das quais nascem o ‘tragico cotidiano™ [...] (SARRAZAC, 2012, p. 55).

Antigona tropical retoma o conflito do homem frente as questdes da
contemporaneidade, o conflito vivido pelo homem e entre os homens, pela
sociedade, suas experiéncias, o desapontamento como consequéncia do retrocesso
das relacdes humanas. Nao ha antagonistas, muito menos uma situacdo conflituosa
concreta que se busca resolver.

Esse deslocamento do vetor conflitante, do seu eixo intra-ficcional
para o eixo palco-plateia, possibilita configurar a relagdo entre o
teatro e seus participantes (atores e espectadores) enquanto lugar de
uma tensao estética e ética, que parece estar substituindo o conflito

draméatico tradicional em muitos textos cénicos e escritos da
atualidade. (BAUMGARTEL, 2010, p. 04).

O viver é conflituoso. A construcdo do texto teatral mostra claramente isso:
“o homem perdido na soliddo emite gritos a fim de vencer o siléncio, e exibe
movimentos desordenados e correria vertiginosa para fugir ao siléncio e a solidao,

com os gritos agudos tenta ser alegre” (MAIA, 1996, p. 171).

A auséncia dos dialogos em Antigona tropical é entendida por esta peca se
encontrar, conforme o que j& foi escrito anteriormente sobre ela, dentro de um
modelo de texto que Sarrazac (2002) define como obra hibrida. No texto de Reinaldo

Maia, o leitor/espectador identifica esse hibridismo com facilidade:

Sugestao de coreografia: a atriz descerd por uma corda indiana [...].
Atriz. O castigo nos ensinou a odiar a vida. [...] Sugestdo de
coreografia: 0 Homem aprende a lutar pela sobrevivéncia. [...] Atriz:
“Fico cinco minutos na frente do papel em branco, buscando palavras
[...]. Sugestao de coreografia: o0 estar s6 num mundo desconhecido.
Voz-Off Masculina: “[...] aguele que nédo se inclina para as melhores
decisdes, e se abstém de falar e decidir, cedendo a qualquer temor,
€ um miseravel” [...]". (MAIA, 1996, p. 170).
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O belo animal de Aristoteles nem de longe é reconhecido nas estruturas
contemporaneas sobre as quais o texto é erguido. O que se tem, no lugar dele, € um
monstro que da conta de representar o objetivo ao qual o texto se propde, e se isso

acontece, qualquer forma é valida.

Aos herdis das tragédias gregas cabe o dever de se debaterem contra os
designios da fatalidade, do destino ou dos deuses, seja este 0 nome que quisermos
dar aquilo que esta marcado para acontecer. Antigona enfrenta Creonte. O
obstaculo esta personalizado na figura do rei. Quanto maior a forca que Antigona
pde nessa tentativa de ultrapassar esse obstaculo, maior forca esse obstaculo
ganha, como em uma espécie de retroalimentacdo. Mas, no caso da tragédia de
Sofocles, por detrds de Creonte estd um inimigo muito maior, que € a maldicdo que
pesa sobre a familia de Antigona, e contra essa maldicdo nenhuma forga humana
consegue lutar. O mesmo acontece, mas no nivel do terreno, concreto e humano em
Antigona tropical. Aqui ndo ha um heréi, mas também ndo ha um conflito. Ou
podemos dizer que ambos existem e sao gigantescos em sua forca e tamanho. E se
alimentam um do outro. E se ndo ha o conflito, pelo menos ndo nos moldes da
tradicdo classica, talvez esteja ai a explicacdo da auséncia, também, dos didlogos
na peca. Necessario para o estabelecimento e para a solucdo do conflito, em
Antigona tropical o diadlogo inexiste:

Voz-Off Fem.: “Dizer ndo & mentira. A cultura dominante, que os
grandes meios de comunicacdo irradiam em escala universal e nos
convidam a confundir o mundo com um supermercado ou uma pista
de corrida, [...]". Atriz: Na Grécia, Antigona morreu para enterrar seu
irmao. Hoje temos que lutar para que 0s irmaos que cairam em
combate ndo sejam enterrados, para ndo serem esquecidos. Voz-Off
Masc.: Precisamos enterrar nossas antigas diferencas, nossas

antigas crencas. Hoje a realidade transformou-se, o mundo € um sé.
[...]- (MAIA, 1996, p 172).

“A medida que o didlogo entra em decadéncia e se afasta do palco, instala-
se, em seu lugar, aquilo que julgdvamos ser a sua substancia inalienavel: a
linguagem” (SARRAZAC, 2002, p. 138). O soliloquio e o mondélogo acabam por
representar, por meio de um discurso solitario, o isolamento do individuo, que,
fraturado, fragmentado, dividido, anuncia esses estados também no siléncio de suas

palavras.
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Ha séculos vem o homem digladiando com o préprio homem, iniciando e
resolvendo conflitos, deparando-se com obstaculos cuja grandeza s6 mesmo herois
com caracteristicas mitol6égicas como sdo estes, humanos, de carne e 0sso, podem
tentar superar. Na contemporaneidade, ndo ha proporcionalidade nos pélos de um
conflito, como havia nas tragédias gregas. “Atriz: Na Grécia, Antigona morreu para
enterrar seu irmao. Hoje temos que lutar para que 0s iIrmaos que cairam em
combate ndo sejam enterrados, para ndo serem esquecidos” (MAIA, 1996, p. 172).
Como podemos ver, 0 sujeito que se contrapbe ao lado em que 0s irmaos
encontram-se caidos, ao mesmo tempo em que se mostra indefinido, inominado,
esta claramente demarcado, na contemporaneidade, como aquele que, ao contrario
do que ocorria nas tragédias classicas, ndo representa uma vontade legitimada pela
lei, seja essa lei a dos homens ou a dos deuses, e sim a arbitrariedade e a injustica.

Seja nas releituras que tratam de questbes sobre terras, poder e dinheiro,
seja nas que, como esta, sdo pautadas por niilismo existencial, encontramos
obstaculos excessivamente grandes, fato que torna o herdi dessas releituras uma
figura excepcional, pois mesmo sabendo da luta vencida, ele a enfrenta, n&o
esmorece e acaba por se tornar tdo grande ou maior que o préprio obstaculo com o
qual trava embate. Esse € o herdi contemporaneo. Ao contrario do heréi grego, ele

nao nega o homem, pelo contrario, ele o confirma.

O Génesis, os mitos de Prometeu e Antigona, Lao Tsé, Chaplin, Flavio de
Carvalho e Eduardo Galeano, textos que buscam revelar e entender o significado do
homem sobre a terra, porém sem conseguir. Alguns desses textos séo repletos de
desencanto, outros estdo carregados em tons de esperanga, mas mesmo estando
separados no tempo e no espacgo, juntos mostram ao leitor/espectador a vida dos
individuos sendo regida pelas condicdes econbmicas e politicas e que estes
encontram-se, independentemente de qualquer tentativa que venham a fazer na
busca do contrario, em um total estado de alienag&o. Antigona tropical, quando faz a
tecitura desses diferentes textos dando origem a um outro, estabelecendo um
sentido entre eles, mas dando forma a um novo sentido, apontando para um
significado diferente daquele que originou a releitura, estabelece a relacdo descrita
por Muller (1984) apud Ryngaert (2013, p. 193) entre o classico e o contemporaneo:

“H. M. — Cada texto novo se relaciona com numerosos textos anteriores de outros



126

autores; ele também modifica 0 modo com que os olhamos. Minha relacdo com

assuntos e textos antigos € também uma relacdo com um ‘depois’.

Antigona, o nordeste quer falar carrega, no proprio titulo, a marca do conflito.
Antigona quer enterrar o corpo do irmdo morto em batalha e Creonte decreta a
proibicdo do sepultamento. A releitura estaria caminhando de forma bem proxima a
tragédia, se esta Antigona nao estivesse inserida em uma situacdo da
contemporaneidade, construida por meio de um texto demarcado por palavras e
expressdes que apontam para essa nossa época e se, paralela a essa historia, ndo
fosse contada, também, a tragica lenda do boi bumbé. O boi é Séfocles, € Antigona,
sao todos aqueles que precisam e devem falar, mas que ndo podem, por imposicao
dos que mandam, dos que tém poder. Neste texto a questdo do género feminino
estd muito bem marcada: “ANTIGONA: Minha saia € valorosa / Como é um par de
calcas / Eleger cravo ou rosa / E igual a excluir ragas.” (GONSIOROSKI, 2001, p.
11). Como podemos ver, ha um conflito também existente na tragédia original, que é
o embate entre os dois géneros. Nao que nas demais releituras de Antigona essa
guestdo nao esteja presente, mas aqui, em especial, a personagem deixa claro que
ela honra o fato de ser mulher, e age em conformidade com a sua natureza valorosa
de mulher, estopim para deflagrar o conflito: “lSMENIA: Existe lei, minha irma / E os
que a infringirem, / Os que a ela descumprirem, / Pagardo caro, amanha. /
ANTIGONA: Antes vem as da minha alma, / As que existem em meu peito, / Se me
ditam um malfeito / Nao acatarei com calma.” (GONSIOROSKI, 2001, p. 11). O
conflito revela uma personagem com caracteristicas muito préprias de uma heroina:
a bravura e a capacidade de enfrentar seja que perigo for para fazer o que deve ser

feito.

Também ¢é interessante percebermos, em relacdo as Antigonas das
releituras, que nelas nunca se confirma apenas uma forma de conflito. Quanto a
essas formas, Pavis (2011) as descreve com sendo cinco e se constituem, conforme
o autor, a partir da rivalidade entre personagens, seja por razbes econdmicas,
morais, politicas ou morais, por duas concepc¢des diferentes de mundo, por dilemas
gue ocorrem dentro da personagem, por conflitos de interesses ou pela luta moral
ou metafisica do homem contra um principio maior do que ele. Podemos concluir
que Antigona € uma personagem intensa, demandando uma analise psicologica

profunda que propicie um entendimento mais amplo das suas acfes. Antigona é
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uma heroina solitaria. Tanto na tragédia quanto nas releituras ela escolhe a solidao.
Mas assim como na tragédia, também nas releituras o vencido vence o vencedor.
Tanto no texto quanto no espetaculo, leitor e espectador sabem que seu objetivo foi
alcancado. A figura de Antigona eclipsou a de Creonte. A mulher, virgem, fraca, sem
poderes conferidos pelo estado, sem armas a serem empunhadas deixou na testa
do rei a marca indelével do fracasso, da derrota e da vergonha. Basta que vejamos
de que modo sua histéria é contada nas releituras. Em nem uma Unica vez Creonte

se beneficia do positivismo de seu decreto. O julgamento das eras é duro, e justo.

N&o é suficiente que identifiquemos Antigona apenas como aquela heroina
que busca enterrar o irmao porque assim a tradicdo religiosa determina. Ela tem
personalidade. Ha uma espécie de teimosia, talvez uma revolta. Ndo podemos
esquecer do significado de familia para Antigona. Ela perdeu seu irmao. Qual o peso
das acoes de Creonte em todos esses acontecimentos? Talvez o conflito que se
inicia a partir do seu ato de desobediéncia seja, na verdade, um basta: “[...]
ANTIGONA: Sob seu timulo, gritei / N&o poderia aceitar / Chorar por ele e calar. /
N&o calo, ndo calarei / Mesmo com a lingua cortada / Pois um poder, Catirina, / Se
esconde em purpurina, / Mas tem alma condenada. [...]” (GONSIOROSKI, 2001, p.
18).

Feminista, anarquista, pacifista, martir, valiente, modelo de
desobediéncia civil, gran revolucionaria, rebelde com o sin causa,
hermana, religiosa..., cada uma de estas definiciones han
acompafiado el nombre de Antigona. En palabras de Steiner, de lo
qgue no cabe ninguna duda, es de quel el mito Antigona reune las
principales constantes de conflito en el ser humano. (FOLGUEIRAS;
HURTADO, 2013, p. 05)°.

Percebe-se, nas releituras, um tipo de deslocamento sofrido pelo conflito,
conforme anuncia Baumgartel (2010), proprio dos textos teatrais contemporaneos. O
conflito existe entre as personagens, mas ele também acontece entre personagens e

leitor/espectador, visto que ele, ao se colocar no lugar da personagem, tem

5 .. . ope s . N . .. . s .

Feminista, anarquista, pacifista, martir, valente, modelo de desobediéncia civil, grande revolucionaria, rebelde
com ou sem causa, irm3, religiosa..., cada uma dessas definicGes tem acompanhado o nome de Antigona. Nas
palavras de Steiner, o que ndo causa duvida é que o mito Antigona relne as principais razdes do conflito no ser
humano.
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provocada em si uma tensao ética que produz o efeito de distanciamento defendido

por Brecht como necessario ao teatro.

Cantares para nossas Antigonas poderia ser considerada uma elegia, mas
ndo é. A peca nao fala sobre a morte, e sim sobre a vida. A vida que se pretende
lembrar, os vivos que precisam retornar a terra sob a forma de memoaria, relato e
saudade. O conflito da peca se revela por meio de inUmeras Antigonas, ficcionais e
reais saidas da tragédia de Sofocles e das inUmeras tragédias provocadas pela
ditadura no Brasil, que buscam sepultar os corpos de tantos irméos Polinices. Mas
talvez a soliddo seja a marca da heroina ficticia e a de todas as outras, reais, que se
postam como em forma de oracdo a relembrar seus mortos no texto de Fausto

Fuser.

Antigona sofre com a sua soliddo; mas ela exigiu-a desde o inicio, e
ela aceita-a com firmeza. Lamenta-se, mas avanga: para a morte
resolutamente. Dito de outro modo, o sofrimento que nasce desta
soliddo representa ao mesmo tempo a condicdo e a consequéncia da
coragem heroica. E o inverso da grandeza. (ROMILLY, 2013, p. 93).

Essa soliddo do herdi, conforme descrita por Romilly, no caso da Antigona
classica, e também na contemporanea, pode ser comprovada por meio do processo
de afastamento que a heroina sofre, pouco a pouco. Na tragédia de Sofocles ela
busca o apoio da irma. Isménia se acovarda, se recusa a tomar parte nos planos de
Antigona, que imediatamente se fecha em si mesma. Sabe que s6 pode contar com

sua propria determinacdo. Na releitura, Isménia também tem medo

Algum dos nossos irméos te perguntou se devia ter ido para a luta,
ou ndo? Qual dos dois tinha razdo? Vocé sabe? Aquele que esta no
timulo de marmore, entre as flores do jardim, ou aquele da colina,
mal-cheiroso e despedacado? [...] Nao Antigona! Atrevida, insensata
irma. Somos fracas, ndo temos forca para mudar o mundo. Temos
apenas que sobreviver. Testemunhar, caladas, toda essa injustica.
(FUSER, 2002, p. 20).

mas esse medo ndo contamina a vontade de agir de Antigona, pois “0 pensamento
de pessoas mediocres, que querem seguranca e a preservacao da vida a todo
custo,surge como uma seduc¢do para as grandes figuras trdgicas que assumem a

luta, na qual ndo se trata da existéncia, mas da dignidade do ser humano” (LESKY,
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2010, p. 166). Sua condicdo de heroina faz com que essa vontade seja
impulsionada por uma necessidade. “Desde que um individuo se empenha numa
opcéao, que se decide, qualquer que seja o plano em que se situe sua resolucao, ele
se constitui a si préprio como agente, isto €, como sujeito responsavel e autbmato
gue se manifesta em atos [...]” (VERNANT; VIDAL-NAQUET, 2011, p. 26). Antigona
inicia sua participacdo na tragédia de Sofocles como a sobrinha de Creonte, a irma
de Polinices, aquela que, um dia, foi a filha de Edipo. Nas releituras sua figura é
completamente andnima, misturando-se as de outras personagens. Tanto no texto
classico quanto nos contemporaneos, seus tracos de heroismo s6 surgem quando o
conflito evolui a um grau cuja intensidade ndo permite que as coisas continuem
como estdo, ou como sempre foram.

Essa tensao, essa eletricidade criada pelo confronto entre as duas vontades
opostas exige da personagem que ela assuma qual caminho seguir, caminho este
com bifurcacdes formadas, por um lado, pela sua liberdade e, por outro, pela
necessidade de aceitar o conflito que, independentemente de qual seja o resultado,
a levard a morte. Esse sujeito tragico das tragédias equipara-se, séculos depois, ao
sujeito tragico da contemporaneidade, pois a obrigatoriedade de uma tomada de
decisdo sempre acompanha o ser humano. Dos mitos gregos até o século XXI, &
preciso tomar partido, assumir posi¢coes, fazer escolhas que muitas vezes nao sao
pautadas pela razdo, mas sim pelo desejo, vontade ou necessidade. Seja 0 home
gue o homem contemporaneo dé para isso, hoje e sempre € e sera preciso agir.

A acdo da peca, conforme descrito no enredo, corre paralela com o relato
em video das mulheres: “Bem, eu fui presa, eu estava gravida quase no sétimo més
de gravidez, mesmo assim eu fui torturada, choque, espancamento, varias ameacas
de morte e situacdes do tipo — ‘vocé vai morrer num acidente de carro’, [...]".
(FUSER, 2002, p. 08). Na ficcdo, temos uma Antigona que aciona o conflito quando

ousa desobedecer ao decreto real de seu tio, Creonte:

ANTIGONA: E eu vou enterra-lo, quer o meu noivo aprove, quer nao.
E se ele for contra, que pena, acabou-se. A morte de meu irmao,
somarei a morte do meu amor por ele, que € imensa. Nao porque é
principe. Isso pouco me importa. De sangue nobre ndo posso ter
inveja, ora essal! [...] Eu vou, sim, contar ao meu noivo onde passei a
noite, e o que fiz, e a minha corrida disparada, sob os olhos mortos
de espanto dos guardas apalermados... E digo a ele que vou voltar a
colina, nesta noite, fazer a mesma coisa. S0 que, agora, ndo saio
mais correndo sem enterrar meu irméo. (FUSER, 2002, p. 20).
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Nos depoimentos, o conflito € deflagrado a partir do momento em que
aguelas mulheres se mostram, em video, para pessoas estranhas, a plateia, alheias
as situacdes vividas por elas e seus parentes, e relatam acontecimentos tao
dolorosos, tao intimos. Mais uma vez temos aqui, além do deslocamento do conflito
do seu eixo intra-ficcional para o eixo palco-plateia, também diferentes formas de
conflito que se instauram em momentos diferentes. H4 o conflito entre Isménia e
Antigona, entre um homem e uma mulher, entre 0 humano e o divino, entre a
tradicdo e a lei positivada da podlis, entre Creonte e Antigona, entre Creonte e
Hémon, Entre Creonte e Tirésias, entre estar morto insepulto, entre estar viva sob a
terra. E todas essas vontades que se contrapdem e originam conflitos nascem por
guestdes éticas que envolvem as personagens, porque, conforme Romilly (2013, p.
83), “[...] ndo h& entre as pecas de Sofocles conservadas uma onde ndo seja
apresentado, com toda a sua for¢ca, um problema de ordem ética, encarnado nas
personagens.”. Mas percebemos que, se na tragédia classica Creonte e Antigona
sao personagens cujas vontades devem ser consideradas legitimas, pois s6 assim o
trdgico se instaura, nas releituras o elemento trdgico permanece, mas centrado em
outros fendbmenos. Essas releituras acabam sendo sintomas de um mal mais
profundo. O individualismo, o homem como objeto de consumo e exploracdo, as
relagBes esvaziadas, a violéncia servindo de anteparo a invisibilidade, o desencanto
e a fragmentacdo social sdo traduzidos por textos que precisam também ser
compostos de modo fragmentado para poderem dar conta de expressar essa
realidade contemporanea que a tragédia, em sua forma classica, ndo alcanca mais.
A dicotomia entre os vivos e 0s mortos existente na Antigona de Soéfocles desloca-
se, nas releituras, para a dicotomia entre os vivos e o0s vivos. Romilly (2013, p. 85),
ao descrever o conflito existente na tragédia classica de Sofocles, consegue

representar também a releitura:

Diz-se que o conflito de Antigona contra Creonte representava 0 dos
deveres familiares contra a razdo de Estado. E e ndo é verdade.
Porque Creonte, que é autoritario e orgulhoso, ndo age pelo bem do
Estado — acabara por reconhecé-lo. E Antigona combina na sua
decisdo uma parte do sentido familiar com uma parte de simples
humanidade e muito de religido. Mas todos estes pares de deveres:
familia e Estado, humanidade ou autoridade, religido ou respeito
pelas leis, formam todos os conflitos que So6focles, nalgumas cenas,
apresentou, vivos, diante de nos.
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A condicdo humana nos obriga a trilhar caminhos em busca de respostas,
mesmo que finitas. Encontramos, nos grandes temas das tragédias gregas,
guestdes reveladoras dos problemas da nossa existéncia que deixam a descoberto
incertezas, nos obrigam a continuar a procura por respostas e nos encorajam na
busca de nossas identidades. O entendimento do tragico antigo € apenas uma parte
desse caminho, mas grande responsavel pelas inUmeras interrogacdes que fazemos

a nés mesmos sobre nossas ag¢des, limites, equivocos, acertos e erros.

3.3 IMPLICACOES DA ACAO, DO TEMPO E DO ESPACO NAS RELEITURAS DE ANTIGONA

As possiveis rupturas com o modelo classico estéo, principalmente, na forma
como o autor tece as palavras, costura o enredo, alinhava as varias camadas que se
entrecruzam de forma complexa e rompem com a linearidade, tanto no que diz
respeito ao repertdrio permeado por reflexdes, textos e linguagens diferentes quanto
com as unidades internas do texto. Acdo, tempo e espaco, nos textos que compdem
este corpus, estdo, a todo momento, sendo transpostos, desafiados, reinventados
assim como sao reinventados os cotidianos do homem contemporaneo. Essas sao
as marcas da contemporaneidade do texto dramatico. Somos sujeitos de acbes
modelares e modalizadas por regras de unidade que nd&o mais conseguem
representar, nem de longe, a incoeréncia e o paradoxismo do tanto e do tdo pouco
que vivemos

Pavis (2011) define a unidade de ac&o dramatica classica como sendo “[...]
quando toda a matéria narrativa se organiza em torno de uma historia principal,
quando as intrigas anexas sao todas ligadas logicamente ao tronco comum da
fabula”. Sobre a unidade de lugar, s6 € permitido que a acédo se passe em um lugar
cujo olhar do espectador alcance ao passo que a unidade de tempo € aquela cuja
acao nao ultrapassa vinte e quatro horas. Sabemos que essas regras estado contidas
nos preceitos veiculados na Poética. E por meio da descrigdo que Aristételes faz do
que ele considera um modelo de tragédia que muitos tragedidégrafos compuseram
suas obras, mas a contemporaneidade veio para demarcar mudancas, tanto de
conteudo quanto de forma. A regra das trés unidades, acdo, espaco e tempo foi
guebrada. Sarrazac (2002) ja teria dito 0 que as releituras comprovam, que € preciso

dizer coisas novas utilizando, para isso, de novas formas.
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Em Aldeia Antigona, a acdo acontece em trés lugares diferentes. Na praca
da aldeia, no momento de uma festa anual: “PADRINHO: A festa... Inda ha pouco
nesta pracga corria sangue. Pingava do corpo do oleiro. E. Inda ha pouco isso havia.”
(POPOFF, 1982, p. 03); em um saldo do palacio: “GENERAL: Agora vai. E avisa a
guarda: ai dela se nédo pegar quem roubou o pedaco do corpo!” (POPOFF, 1982, p.
16); e na casa do oleiro morto: “IRMA: T&o vigiando. N&o gosto. Em todo lugar é
assim? / MAE: O Qué? / IRMA: Eles. Mandam matar e ainda vigiam a familia do
morto.” (POPOFF, 1982, p. 03).

A estrutura da peca estd dividida em doze cenas e quatro quadros. Os
quadros possuem o chamado “tempo ideal”, conforme indicacdo cénica do autor.
Nesses dois tempos ideais ha sempre um mondélogo contendo a presenca do oleiro
morto no discurso da personagem. Ora esse tempo ideal se passa entre ele e sua

irma, ora entre ele e seu irméao.

IRMA: [...] Pede, Irm&o! Isso eu sei fazer. Pede. Mas sair de casa pra
roubar o teu corpo... Tenho medo. Roubo o teu corpo e me matam. E
filhos? N&o vou ter? Marido? Casa? Espera! A morte ndo ddéi nos
outros, Irmao. E nele gue ela déi. Ndo é na mae, na tua mulher. Na
gente ela passa. SO fica um buraco. Pra quem tem tantos... [...].
(POPOFF, 1982, p. 05).

IRMAO: [...] Irm&o... Eta palavra doce! Vocé ri. Falo sério! E palavra
qgue desmancha feito os suspiros da méae. Nao €? TCHIBUUM! Cai
friazinha no estdbmago, lava a alma. Quer saber de uma coisa? Eu
morro com vocé. Nao, ndo tem conversa. E tem mais: é vocé que
chama a morte. Ela ndo € xereta? Entdo. Diz pra ela ndo se acanhar.
N&o chama? Chamo eu. Vem, morte! Vem buscar quem ama. Mas
vem dancando, vem bonita. E aproveita e mostra pra Aldeia o que
guer dizer Antigona. [...] (POPOFF, 1982, p.17).

Ja as cenas ocorrem por vezes no tempo presente, por vezes no tempo
passado, marcadas pela indicacdo cénica de um flashback. Essas passagens em
flashbacks, assim como as acontecidas no tempo ideal, sdo construidas por acdes
diegéticas e miméticas e podemos ver, nesse momento, mais um confronto entre a
tragédia classica e o drama contemporaneo. Aristoteles (2003, p. 110) definiu
tragédia como sendo “[...] [ imitacdo que se efetua] ndo por narrativa, mas mediante
actores [...] imitacdo de uma accéo e se executa mediante personagens que agem e

que diversamente se apresentam [...]”. Na releitura de Popoff o leitor/espectador
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encontra tanto a mimese quanto momentos épicos e diegéticos. Ha o ator que imita,
que representa a cena: “MULHER 1: Eu ndo vou mais ligar quando vocé bebe. E
depois vocé prometeu que desta vez a gente reagia. O povo precisa de vocé
(POPOFF, 1982, p. 18)", mas também h& os acontecimentos trazidos a cena por
meio da narracdo, ou seja, a remissao a acontecimentos extra-cénicos: “VELHO: Ai
eu chamei um menino e disse pra ele: “Quer?” Primeiro ele me olhou com
desconfianca. Depois perguntou: “Posso viajar no arco-iris com ela?” Eu respondi:
Vai, peste!” (POPOFF, 1982, p. 11).

Sobre a acdo ser una, — pois conforme descreve Aristoteles (2003, p. 115),
“[...] o mito, porque é imitacdo de accOes, deve imitar as que sejam unas e
completas [...]", de forma que permitam e que se desenvolvam a fim de que se
suceda “[...] o transe da infelicidade a felicidade ou da felicidade a infelicidade.”
(ARISTOTELES, 2003, p. 114), — o que encontramos em Aldeia Antigona é uma
série de acOes cujas relacdes nao estdo, diretamente, ligadas entre si, mas que se
entrelacam e revelam uma realidade. A presenca da moca, seu filho morto, o pato
que precisa ser vendido e a maquina para melhorar o rio, por exemplo, sao
elementos que, caso nao existissem, ndo fariam falta ao enredo, mas estédo ali
porque, juntos, acabam por representar uma situacdo de opressado, exploracédo e
fome pela qual passam as personagens. Ja o sacerdote, a rainha, o general e 0
patrdo representam, estando juntos, os poderes divididos entre a religido, o Estado,
0 controle positivado pela lei e o capital e que, ao final, capitulam diante de um grupo

de individuos que ndo consegue mais viver a morte, estando vivos:

HOMEM 1. Padrinho tinha raz&o: destino ndo vem pronto,
embrulhado em papel de bala.

MULHER 1: A gente tava morrendo e nao sabia.

HOMEM 1: Chegou a hora, gente: de abrir nosso caminho. N&o vai
ser facil. Tomar caminho € dificil. A gente pode ficar na metade, ou
nao sair do comec¢o. E dai? Que caminho a gente conhecia até
agora? (POPOFF, 1982, p. 36).

A acdo final da pega acontece no palacio. Diante da tomada de decisdo da
aldeia, os fortes capitulam. Aqueles que antes nunca tinham sido enfrentados, que
puniam com a morte quaisquer manifestacdes contrarias as suas ordens, sentiram,

enfim, que era preciso uma mudanca de postura que 0sS mantivesse, ainda que

parcialmente, no poder:
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RAINHA: Bobo! Vocé ndo pressente que de agora em diante as
rebelibes serdo continuas? Solte os cavalos sobre essa e a segunda
sera pior. (déi-lhe a cabeca) Al

SACERDOTE: (entra, apressado) O meu documento ja esta pronto.
Contém uma substancial mudanca na minha politica. E época de
plantio, renovacao.

GENERAL: De gandaia e desrespeito?

SACERDOTE: Ja me decidi: Comeco indo ao povo. Convocarei
alguns auxiliares e dividirei a comunidade em grupos. E tempo de
nova catequese. (POPOFF, 1982, p. 38).

Antigona no Bico do Papagaio, das cinco pecas que reescrevem a tragédia
de Antigona, talvez seja a que mais se aproxime da regra das trés unidades. Todas
as acbes giram em torno do conflito que se estabelece entre duas vontades, a de
Joana Antigona, de enterrar o corpo de seu irmao, e a dos jaguncos de obedecer a
ordem dos posseiros e manter o corpo insepulto. Os movimentos que circundam a
acao principal sdo gerados por ela, iniciam-se a partir de e terminam com a decisao
de Joana Antigona. “JOAO: Eu queria, eu queria. JAGUNCO: Ver o corpo dele?
JOAO: Um tempinho de nada — num faz mal a ninguém!” (MOURA, 1986, p. 03).
Esse acontecimento é determinado pela acdo principal, porque a personagem, por
sua propria vontade, ndo quer se deparar com 0 corpo insepulto. Isso lhe causa
pavor e repugnancia. Mas Jodo sabe que Joana Antigona, por quem é apaixonado,
ird Ihe cobrar isso. Ela espera que ele va até 14 e faca o que precisa ser feito, afinal,
isso é papel de homem. Mas ele falha. Temendo por sua vida, foge debaixo das

ameacas dos jaguncos.

Joana Antigona surge apenas na cena |V. Esta triste pela perda do irmao,
mas ao ver Jodo o abraca, certa de que ele, como “[...] macho bravo (MOURA, 1986,
p. 04)” conseguiu jogar terra sobre o corpo do morto. Diferentemente da Antigona de
Sofocles, que respeita os deuses e se pde em sacrificio por conta da tradicdo, esta
Antigona de Gilson Moura € contraditéria em sua crenca. H& momentos em que
esbraveja contra os céus, bradando ndo acreditar mais em Deus e, em outros, clama
por sua misericordia. Essa incoeréncia deve-se por conta de toda a dor, abuso e
sofrimento pelo qual esta passando e marca, também, uma dualidade tipica do
homem contemporaneo. A fé ndo se sustenta, sozinha, frente a crueldade dos

homens:
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JOANA ANTIGONA: E deus la escuta as vozes sofridas dos filhos ca
do chéo! As dores, gritos de dor, 0 aco cortante nas carnes... ... ai, ai,

irmao querido, ai! Insepulto... ... ... ... ... ...Ninguém faz nada, ninguém
faz. [...] O que foi, Jodo — nem da para reconhecer 0 rosto?
Maltrataram e maltrataram — Malditos, amaldicoados da Terra!

(GRITA) Deus! Deus vai acabar com vocés! Deus vai destruir com
ferro e fogo — como destruiram meu doce querido irméo (CAl SOBRE
O CORPO DE JOAO) ai, ai, Deus, Ai: esperanca! Ai, caridade! Ai, fé
em Deus e fé nos homens de boa vontade. (MOURA, 1986, p. 04).

As cenas ocorrem no curto espaco entre o entardecer de um dia e o
amanhecer de outro. Joana, ao saber que Jodo ndo conseguiu enterrar o cadaver,
decide que ela mesma ir4 fazé-lo:

[...] Nenhuma cabega tem valor quando n&o ta segura no topo. A
cabeca que curva... curva uma vez, curva eternamente e pisam e
pisam, eternamente pisam, eternamente. [...] Enterrado, n&o! Morto,
sim! Entende, Jodo, entende uma alma dolorida. Esse mesmo ché&o
agui onde a gente pisa, esse mesmo chdo era bom para abrir e
enterrar a mim que viva estou se néo cuido de sepultar aquele que vi

agui comigo, saltante, juntando gravetos, na antiguidade da crianca
gue em mim existe junto a Ele. (MOURA, 1986, p. 05).

Quando finalmente ela consegue chegar, na cena final, protegida pelo
escuro do amanhecer, até proximo ao corpo do irméo, as cercas elétricas a
impedem de se aproximar. As indicacdes cénicas dessa Ultima parte trazem varias
referéncias a passagem de Jesus carregando a cruz e caindo por trés vezes ao
caminho do calvario, e também a negacdo de Pedro antes de o galo cacarejar

anunciando o dia. Ao final, prestes a morrer, Joana Antigona ainda balbucia:

JOANA: Mano! (ELA SE JOGA NO CHAO) Mano, Mano (JOGA
TERRA EM ALGUM PONTO PERDIDO. CAI A TERCEIRA VEZ).
BONECA-MAE: (NARRA A TERCEIRA QUEDA).

JAGUNCO: (AINDA ANTIGONA A SE ERGUER) Mocga, tenha juizo.
N&o passe da corda.

JOANA ANTIGONA: N&o sou mais eu sozinha.

JOAO: Sai do reino das trevas.

JOANA ANTIGONA: sou todas as Antigonas do Universo.” (MOURA,
1986, p. 21).

A fala de Joana Antigona, acima, em uma releitura que faz uso do mito de
Antigona na tragédia de Séfocles, as varias vezes em que o0 nome de Deus é citado
e as muitas referéncias as passagens biblicas, como as quedas de Jesus a caminho
do calvario e a negacdo de Pedro revelam um texto que caminha para longe do

mundo pagao em direcdo a um mundo cristdo, no sentido contrario daquele tracado
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por Nietzsche em seu livro A genealogia da moral: uma polémica (1998), em que o
autor considera o politeismo e o paganismo privilégios e 0 monoteismo como algo
modelador de uma verdade Unica. Para Nietzsche, o cristianismo diverge e se opde
a cultura grega antiga, pois se nesta Ultima os deuses sao a propria natureza e hd o
erotismo e a cultura do corpo, no cristianismo Deus € uma figura distante e 0 homem

encontra-se dividido entre a castidade, o pecado e a culpa.

Em relacdo ao espaco, ndo ha indicacbes cénicas que apontem mudancgas.
Todos os didlogos acontecem em um mesmo campo, mais proximo ou mais
afastado do lugar onde esté o corpo, cercado e protegido pelo jagunco. S&o apenas
cinco personagens e algumas vozes em off, que em um determinado momento da

peca, na cena V, travam um didlogo ambiguo:

VOZ: (GRITADA): ... discutir, discutir, quanto mais melhor pro
assunto. Meter a boca no mundo!

OUTRA VOZ: Para o grito, parece doido. Ganha o qué gritando?
VOZ GRITADA: E que a garganta ta ferindo de quinhentos!
OUTRA VOZ: Nao mete cruzado nisso.

VOZ GRITADA: Mil e quinhentos, o descobrimento! (MOURA, 1986,
p. 04).

Sabemos que o Plano Cruzado aconteceu em fevereiro de 1986, sob o
governo do entdo presidente José Sarney. Ha ai uma demarcacéo espaco-temporal,
como também ha na referéncia feita ao descobrimento do Brasil. Mil e quinhentos
anos de gritos contidos nas gargantas feridas pela sistematica manifestacdo de
poder dos poderosos sobre os oprimidos. Mil e quinhentos anos de exploragao,

demarcacao e posse de terras, desigualdade nos direitos e injustica para todos.

Antigona no Bico do Papagaio ndo se restringe a obedecer a regras
classicas como a unidade de acdo, tempo e espacos, pois mostra suas
caracteristicas contemporaneas em outros elementos, como o tema da disputa
agraria, que caminha em paralelo com a tragédia de Antigona, e o efeito de
distanciamento que essa historia do passado nacional recente — por tantos anos
proibida de ser contada pela censura imposta pela ditadura — provoca no

leitor/espectador.
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O texto de Reinaldo Maia é, dentre os cinco aqui analisados, facilmente o
mais pdés-dramético de todos. Se Antigona no Bico do Papagaio € a peca que mais
se aproxima da regra das trés unidades.Antigona tropical, por sua vez, é o texto que
mais se distancia dela. Sua estrutura ndo se encaixa em nenhum modelo de bases
classicas, a ndo ser pelas breves referéncias as tragédias de Esquilo e Sofocles.
Mais do que qualquer outro reunido no corpus desta pesquisa, ele confirma a tese
de que “o texto de teatro ndo imita a realidade, ele prop6e uma construcao para ela,
uma réplica verbal prestes a se desenrolar em cena” (RYNGAERT, 2013, p. 05).

O leitor/espectador desavisado que pretenda desvendar este texto tomando
como base a tragédia de Soéfocles, mesmo que antecipando nuances de
contemporaneidade nele, conforme o subtitulo deixa antever, ir4, no minimo, se
sentir incomodado. E talvez seja esta a intengdo do autor. Ndo ha didlogos. O texto
€ composto por mondlogos e momentos diegéticos, remetendo a “[...] uma
dramaturgia que se assuma como sistema artificial e pratica significante [que]
‘exibira’ a producéo da fic¢éo, o trabalho de elaboracéo da fabula e ndo contara com
a identificacdo do ator; ela sublinhard os efeitos narrativos da diegese” (PAVIS,
2011, p. 97). Nao ha "uma historia que se conta” e sim “uma historia que se vive”, a
nossa, a dos individuos com a respiragcdo suspensa entre um bater e outro do
coracdo. O que a contemporaneidade tem feito com esse sujeito que estd, cada vez
mais, indiferente ao que acontece a ele mesmo e aos demais? “O homem aprende a
lutar pela sobrevivéncia. A solidariedade a que estava destinado se transforma em
competicdo desesperada pela vida” (MAIA, 1996, p. 170). Ndo ha UM tempo, nem
UMA acao, nem mesmo UM espaco. Tudo esta dilatado e comprimido pela diegese,
mas apesar desse rompimento com as regras derivadas de Aristételes, o repertorio

primevo acaba sendo sempre o ser humano, seus anseios, desejos e limitagdes.

Poderiamos perguntar o porqué de um texto como Antigona Tropical, que
aborda questdes tdo contemporaneas e com um formato tdo pdés-dramético, ainda
assim usar como mote tragédias classicas. Acontece que, conforme Ryngaert (2013,
p. 43), “[...] 0 publico de teatro esta pronto a compreender a menor alusdo ao que ele
vive quando assiste a representacdo de textos antigos ou de dramaturgias fundadas
na sutileza”. Quando encontramos personagens como Antigona, Prometeu, Edipo ou
Medeia, seja em que contexto for, independentemente do formato que o dramaturgo

da ao seu texto, imediatamente reconhecemos, ali, um problema que faz parte da
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sociedade desde seus tempos mais remotos. N0OSsO inconsciente coletivo esta
impregnado de arquétipos, de imagens primordiais impressas em nossas mentes e a
elas recorremos quando nos deparamos com essas releituras, mesmo sem qualquer
referéncia a tragédia de Séfocles ou a Creonte, mas que o leitor consegue identificar
em decorréncia dos varios signos contidos na obra: “[...] aguele que néo se inclina
para as melhores decisbes, e se abstém de falar e decidir, cedendo a qualquer
temor, € um miseravel. Quem preza a um ser humano mais do que a prépria patria,
esse merece desprezo! (MAIA, 1996, p. 170)". Na tragédia classica de Sofocles
podemos encontrar a passagem original, que é a fala de Creonte, logo no primeiro

episodio. O rei dirige-se aos cidadaos de Tebas:

CREONTE: [...] Para mim, sempre considerei e considero ainda hoje
miseravel o governante duma cidade que nao se inspire nos mais
sapientes conselhos e que, receoso, conserve a boca fechada. Mais:
aguele que prefere a sua patria um amigo, mais abjecto ainda me
parece”. (SOFOCLES, 1992, p. 22-23).

Podemos perceber claramente a proximidade existente entre os dois
excertos, mas, apesar de a releitura se afirmar como tal em seu paralelismo com a
obra de Séfocles, ela contém, por si s0, significados que fazem sentido ao homem
moderno, porque tratam de questdes que também dizem respeito a
contemporaneidade. Isso é possivel tendo em vista o fato de essa releitura
estabelecer, como eixo tematico, questbes que acompanham o individuo e
provocam, nele, davidas que, independentemente do passar das eras, sdo sempre
imprescindiveis de serem solucionadas, e fazem parte da esséncia do individuo,
esteja ele dentro de um palacio ou em um bar, seja ele um rei ou um homem
simples, vivendo seu cotidiano repleto de acontecimentos banais. E essa
apropriacdo de temas, excertos e textos escritos pelos homens no decorrer dos
séculos acaba por formar um grande texto que revela, quando estendido, algo como
uma paisagem, um desenho do que foi e para onde caminha a vida desse homem.

Sobre isso escreve Vitez apud Ryngaert (2013, p. 65):
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Pois concebo o conjunto de textos que foram escritos até agora, ou
0S que estdo sendo escritos no instante em que estou falando, como
um gigantesco texto escrito por todo o mundo, por nés todos. O
presente e 0 passado ndo sdo muito distintos para mim. N&o ha,
portanto, nenhuma razdo para que o teatro ndo possa se apropriar
dos fragmentos deste texto Unico que € escrito por pessoas,
perpetuamente. (VITEZ apud RYNGAERT, 2013, p. 65).

Acdo, tempo e espaco. Como obedecer fielmente a esta regra das trés
unidades, quando o que se quer construir € um texto que aborde questfes tao
multiplas quanto aquelas contidas na peca de Gisa Gonsioroski? Sabemos que a
forma classica ndo impossibilita novos questionamentos teméticos, mas uma
releitura, por si s0, ja remete o leitor/espectador a trés tempos distintos, o tempo da
tragédia na qual o texto se fundamenta, o tempo das personagens, contemporaneas,
pertencentes a um cotidiano muito mais préximo desse leitor/espectador do que
estavam 0s mitos gregos e o tempo do leitor/espectador. Em particular, neste texto,
outra questdo que a autora aborda € a riqueza da cultura nordestina, e “quando
tratamos de literatura, o caso mais comum € aquele em que o regionalismo de
alguma maneira aspira a estabelecer uma correlagdo entre um suposto referente (a

regido) e sua representacao literaria” (JOBIM, 2013, p. 21).

Dessa maneira ha, em Antigona, o nordeste quer falar, duas acdes que
caminham paralelas: aquela que decorre da tragédia de Sofocles, Antigona,
composta por momentos diegéticos, quando o Coro, formado por Maestro 1 e
Maestro 2, narra a histéria do mito de Antigona, a comecar por Edipo: “Maestrol:
Edipo foi Coroado / E Jocasta, a rainha / ViGva de um assassinado / Recasando se
aninha” (GONSIOROSKI, 2001, p. 07). Esse Coro é o responsavel pelo fio temporal
qgue une todos os acontecimentos, os narrados e 0s representados, por conduzir
toda a historia, desde o passado de Antigona, a presenca de Soéfocles como autor
da tragédia — “MAESTRO 1 [...] Rir era a escolha certa / ou quem sabe era chorar? /
Sofocles ja era alerta / Sabia por onde andar” (GONSIOROSKI, 2001, p. 03) —, a
desgraca de Edipo — “MAESTRO 1: mas o que esta tracado, / O que tem que
acontecer, / Por ninguém sera mudado / E bom ninguém se esquecer, / MAESTRO
2: Com a ordem nao cumprida, / O menino foi crescendo. / E adulto, numa briga, /
Matou o pai, ndo sabendo” (GONSIOROSKI, 2001, p. 05) — até a morte de Polinices,

a desobediéncia de Antigona e seu assassinato: “MAESTROL1: A noticia ganha vida
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/ e assim nasce a confusdo / MAESTRO 2: Foi Antigona, escondida / Que assinou a
traicdo.” (GONSIOROSKI, 2001, p. 12).

Em relacdo a unidade do tempo, esta também nao foi respeitada pela
autora, pois na peca podemos considerar que sao trés os tempos das acdes: O
tempo do mito, em que é narrado o mito de Edipo; o tempo de Sofocles, como autor
de tragédias; e o tempo da releitura de Antigona, acontecido nos festejos juninos
pertencentes ao folclore do Nordeste do Brasil. “A relacdo entre discurso literério e
identidade nacional, por mais que possa parecer natural e inevitavel, é uma
construcdo historica relativamente recente” (COUTINHO, 2013, p. 28), e essa
relacdo confere sentido ao texto e leva o leitor/espectador a se identificar ainda mais
com o que lhe é apresentado. Para Costa (2013, p. 69), a partir do inicio da década
de 1920 surge no cenario brasileiro uma literatura construida por relagbes mais
proximas entre escritor e publico e que se torna, muitas vezes, porta-voz de seus
anseios, “aproximacao também refletida nos procedimentos estilisticos tais como
fiiacio com a oralidade, incorporacdo de temas folcloricos, mergulho no

regionalismo”.

Conforme Costa (2013, p. 81), “0 processo que marca essas manifestacoes
populares é a referéncia ao comico, promovendo a liberacdo do riso e a vitéria sobre
o0 medo, o sofrimento, a seriedade e a dureza do cotidiano”, e essa questao sobre a
qual escreve Costa pode ser percebida no texto de Gonsioroski quando a autora usa
uma festa popular, que carrega em si a tradicdo do divertimento, dos palhacos, dos
figurinos coloridos e da musica e alia, a esses elementos, o tragico das personagens

das tragédias com o mote da luta entre os fortes e os fracos.

A acao € dupla, o tempo divide-se em trés momentos que caminham lado a
lado e o0 espaco, seguindo esse mesmo desvio, abre-se em duas dimensdes, 0
espaco do mito e o espaco da festa. Encontramos Sofocles, Edipo, Laio, Jocasta e
Antigona em terras gregas, mas também nos deparamos com Tirésias, Creonte,
Hémon e novamente Antigona no solo seco do sertdo nordestino, personagens que
jogam capoeira, vestem roupas proprias do cangaco e matam com peixeiras no lugar

de punhais.

Sobre esse recurso utilizado por Gonsioroski Pavis (2011, p. 245) escreve:

“O teatro dentro do teatro é a forma dramética mais comum de mise em abyme. A
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peca interna retoma o tema do jogo teatral, sendo analdgico ou parodico o vinculo
entre as duas estruturas” e € isso que encontramos em Antigona, o nordeste quer
falar, se forem consideradas a tragédia de Séfocles como uma estrutura e a danca
do bumba-meu-boi como outra e as duas, unidas, mostrando a importancia das
releituras e como elas sdo capazes de revelar ao espectador questdes urgentes da
atualidade. Ao tratar da crise do drama, Sarrazac (2011, p. 152-153) conceitua o
termo rapsédia como um “[...] caleidoscépio dos modos dramatico, épico e lirico,
inversdo constante do alto e do baixo, do tragico e do cémico, colagem de formas
teatrais e extrateatrais, formando o mosaico de uma escrita em montagem dinamica,
investida de uma voz narradora e questionadora [...]". Essa descricdo se encaixa
perfeitamente na releitura de Gonsioriski, que contém caracteristicas de um texto

contemporaneo no que diz respeito a sua propensao a mistura e a pluralidade.

Das cinco pecas que fazem parte do corpus de Antigona, Cantares carrega a
peculiaridade de ser composta por elementos retirados da ficcdo e da vida real
costurados por meio de canc¢des e coreografias. Dessa forma, ndo se pode falar em
uma acdo uma. O narrar e o imitar acontecem sobre acdes e sujeitos diferentes.
Enquanto a narracdo, com os depoimentos, da-se através dos fatos vividos por
pessoas reais transformadas em personagens, em um outro contexto e em um outro
momento, o imitar € colocado em pratica por personagens transformadas em
pessoas reais. Esses recortes e costuras entre coreografia, depoimentos em video e

releitura produzem o que Ryngaert (2013, p. 68) traduz da seguinte maneira:

A cena é cada vez menos pensada como uma totalidade. O autor
ndo € mais obrigado a escrever em funcdo das mudancas de
cenario; todos os saltos de espaco e de tempo, todos os efeitos de
montagem, sao possiveis no mesmo instante. Uma estética do
fragmento e da descontinuidade com certeza ganhou com isso,
assim como uma estética de sutileza da ilusdo. Tudo pode se
encadear ou se entrechocar, tudo pode se transformar.

Uma nova forma e um novo contexto. A ressignificacdo do passado
projetado no presente. Desses elementos sdo constituidas as releituras analisadas
nesta pesquisa, e Fausto Fuser anuncia ao leitor, logo no titulo de seu texto teatral,
que ele é composto por cantares feitos para Antigonas que nao sdo mais gregas,

solitarias em seu intento, cujo passado so € lembrado vez ou outra por meio da arte,
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da ficcdo. As Antigonas de agora sdo muitas, infelizmente, mas ndo estdo sos. E
ndo ha decreto real que as faca calarem-se, conforme demonstra o depoimento de

uma das mulheres:

Trecho da entrevista de Maria Amélia (Amelinha), quarto depoimento:
Eu sou Maria Amélia de Almeida Telles, conhecida também como
Amelinha Telles. Fui presa na época da ditadura, em 72, 73, e
pertenco hoje a Comissdo de familiares, Mortos e Desaparecidos
Politicos. E também a uma organizacdo de mulheres que se chama
Comisséo de Mulheres de S&o Paulo. (FUSER, 2002, p. 07).

Amelinha afirma, em seu depoimento: Eu sou, eu pertenco. Tempo presente,
vida real. Narracéo de fatos que aconteceram e que estdo acontecendo. O passado
e 0 presente sendo contados por meio de um video. O passado e o0 presente
amalgamados em imagens que, para o leitor/espectador, fazem parte do exato
instante do seu agora. A acdo determina tempo e espaco. Se ela ndo € una, tempo e
espagco também ndo podem vir a ser. Os momentos diegéticos, compostos pelas
narrativas em video, os depoimentos das mulheres, transcendem o tempo presente.
O relato das pris@es, torturas, das buscas pelos corpos dos desaparecidos, além do
tom épico dado pelo Coro na cena IV, conferem a releitura o status de mais uma
entre tantas acOes de resisténcia contra o esquecimento da sociedade em relagao
aqueles que foram e ainda sdo, em pleno século XXI, vitimas de um momento de
profunda injustica, crueldade e vergonha acontecido em terras brasileiras. A citacao
a seguir revela um Coro que denuncia o quanto o poder modifica 0 homem. Ele pode
estar falando de Creonte, mas também de qualquer outro individuo que torna-se
cego as questdes humanas, a justica e a imparcialidade quando tem em suas maos
0 poder sobre outras pessoas: “Coro: Um cego pode enxergar com a inteligéncia, ou
com a alma. / Este homem, que até ontem se supunha sabio e respeitado, / Ao ser
rei, porém, logo surpreende, / Vira as costas ao povo / Une-se a corja dos
malfeitores, / E outro homem!” (FUSER, 2002, p. 13). Sobre o teatro épico
contemporaneo, ele “[...] testemunha conflitos entre interesses de classes, nacgoes,
ideologias, e lembra ao espectador os sofrimentos e as acfes dos individuos
medianos, pde em cena seus gestus [...]” (PAVIS, 2012, p. 77), e é exatamente 0
que o Coro faz, ao narrar: “Coro: Cantamos, pois, a tragédia de Antigona, / e seu

embate com o Rei Creonte. / Ela, idealista irmd, / Ele cruel, / pernicioso e miope, / se
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esquece que o futuro, s6 o futuro, / E o melhor presente da nacdo!” (FUSER, 2002,
p. 14).

Ao chegarmos a andlise do espaco nesta releitura, apontamos para uma
guestdo que s6 é possivel levantar em decorréncia do uso dos depoimentos em
cena. A quantos espacos podemos dizer que Cantares para nossas Antigonas nos
leva? A Grécia classica, pelas maos suaves, mas determinadas de Antigona? A
estrada da Gavea, lugar onde Zuzu Angel foi assassinada e para onde somos
levados, logo no inicio do texto (na cena |) com a cangdo Quem é essa mulher? A
casa de Janaina, sentados ao seu lado, assistindo preguicosamente a um programa
na televisdo quando a policia chega e leva a todos para o Doi-Codi? Ao Doi-Codi,
amarrados, amordacados, afogados, eletrocutados, massacrados? Ao cemitério,

enterrando sapatos e roupas, na auséncia de corpos? Ao Araguaia?

Esses espacos dramaturgicos, multiplos, caracteristicos das releituras
contemporaneas, ao mesmo tempo em que desconstroem a forma dramatica
classica, colaboram para que novas formas surjam, outras possibilidades e infinitas
abordagens sejam feitas sobre os mitos gregos, que poderiam estar cristalizados em
regras e normatizacdes nao fossem esses novos modos de representacdo. Sobre
essas outras possibilidades, temos o que Sarrazac (2012, p. 82) conceitua como o

fim do belo animal:

Fim do belo animal. O(s) tratamento(s) da fabula [...] ndo serdo mais
doravante pautados por um ideal natural, orgénico etc., mas antes
por valores modernos — contranatureza, mecéanica, em suma,
procedendo por montagem - de fragmentacdo, desconex&o,
descontinuidade e, até mesmo, disjun¢ao.

3.4 ANTIGONAS CONTEMPORANEAS: CORO E SACRIFICIO

E chegado o momento de abordarmos os ultimos dois elementos desta
andlise, o Coro e o sacrificio. Acontece que estamos tratando de releituras
contemporaneas, que conforme ja visto, s&o compostas por desvios em seus temas
e formas e, consequentemente, nem sempre trazem um Coro, pelo menos nos
moldes da tradicdo classica, nem uma personagem a qual se aplicam as
caracteristicas do herdi grego.
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Em Aldeia Antigona ndo encontramos a presenca do Coro, pelo menos néo
daquele Coro classicamente conceituado por Aristételes (2003, p. 130) como sendo
“[...] um dos actores; deve fazer parte do todo, e da accao [...]". Sobre a identificacéo
do espectador em relacdo ao Coro

Para que o espectador real se reconheca no “espectador idealizado”
qgue constitui o Coro, é preciso necessariamente que os valores
transmitidos por esse Ultimo sejam 0s mesmos que 0S seus e que
com eles possa se identificar completamente. O Coro, portanto, sé

tem probabilidade de ser aceito pelo publico se este se constituir em
uma massa solidificada por um culto, uma crenca ou uma ideologia.

(PAVIS, 2011, p. 74),

Em Antigona, de Séfocles, o espectador encontra um Coro moralizador,
composto por ancidos tebanos que no inicio se coloca ao lado de Creonte, mas
sobre quem a coragem de Antigona e as atitudes intempestivas do rei fazem
manifestar a possibilidade de que os deuses queiram Polinices sepultado. O Coro
observa, imagina um mundo idealizado onde o ser humano pode ver-se livre das
dores que sua propria cegueira lhe causa. Por sua vez, em Aldeia Antigona, uma
personagem que se aproxima das caracteristicas pertencentes ao Coro grego € a

MULHER 1. Por duas vezes ela canta, em cena:

MULHER 1: Canto é bom. Sabia que a musica esta no ar?
TECELA 1: E como é que ela desce?

MULHER 1: Nao desce. Vocé pega ela.

TECELA 1: Com a m&o?

MULHER 1: Assim... (Fantasiosa, a Mulher 1 simula estar pegando a
musica. E tomada. Comeca a cantar algo funebre, tipo gregoriano.
Aos poucos as demais a acompanham [...]). (POPOFF, 1982, p. 07).

Da segunda vez em que o canto aparece, novamente pela voz da MULHER
1, € o momento em que toda a aldeia comeca a se movimentar, a se unir em favor
da familia do oleiro morto que também sera assassinada. Pelas palavras da mulher,
a resisténcia é aberta:

MULHER 1: O mote da morte / que mote teria? / Mote comprido ndo
pode / Morte ndo tem outro dia. / 0 mote da morte / que mote seria, /
se desvalido € o mote / quando ndo traz alegria? / O mote da morte /
que mote seria? / Mote sozinho ndo pode / Morte ndo quer parceria. /
O mote da morte / que mote seria? / Um cavalo desmontado /
coiceando a fantasia? (Aberta a resisténcia. As pessoas estdo
reunidas em pequenos grupos.). (POPOFF, 1982, p. 23-24).
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E dessa forma que ela pode ser considerada como o Coro na peca. Ela
libera a forca e o desejo contidos no inconsciente coletivo. Por meio do
chamamento, da canc¢do, os individuos vao chegando, vao se unindo, sabendo que
0 momento é aquele, que quem ja esperou tanto, ndo consegue demorar mais um

segundo sequer.

Sobre o sacrificio, se ha um herdi coletivo, ou dois herdis, um representado
pela familia do oleiro morto e outro representado por toda a aldeia que se insurge
contra a ordem de prisdo e assassinato dessa familia, por consequéncia ha dois
sujeitos que se colocam em sacrificio. Em um primeiro momento, temos a familia,
gue mesmo sabendo da proibicdo enfrenta os perigos, desafia a lei e tenta enterrar o
corpo de seu parente. Todos sdo pegos e levados ao palacio, depois de serem
surrados, para ouvirem sua sentenca de morte. Nesse momento, a mulher do oleiro
morto intervém corajosamente:

MULHER: Conhece jogo de carta marcada, moco? Vocés ficam
estrebuchando de um lado, feito frango destroncado, e nés de outro.
E os dois lados tdo sabendo disso: que isto tudo aqui ndo tem valia.
A carta ta marcada! Vocés ndo vao mudar, n6s muito menos. Entédo,
pra que essa falsidade toda? Sé se € porque ninguém esperava por
essa: NOs, de ter de morrer. Vocés, de ter de matar ainda mais.

Bobagem. O medo da morte, que eu ainda tinha um pouco, esse ja
se foi, olhando para a cara de vocés. (POPOFF, 1982, p. 28).

Nas tragédias gregas, diferentemente do que acontece aqui nas releituras
analisadas, “[...] a acdo humana nao tem em si forca bastante para deixar de lado o
poder dos deuses, nem autonomia bastante para conceber-se plenamente fora
deles. Sem a presenca e apoio deles, ela nada é.” (VERNANT; VIDAL-NAQUET,
2011, p. 21). O que percebemos, e de forma muito clara, € essa distincdo entre o
sagrado e o mundano no que diz respeito as tragédias e as releituras. Nelas, nas
releituras, até pode ser encontrado algum traco de religiosidade, aqui e ali
pincelados, de forma quase que imperceptivel, mais por habito do que por
religiosidade. Dessa forma, o termo “sacrificio” poderia ser substituido, ao
analisarmos o comportamento das personagens/heréis dessas releituras, como “algo
qgue precisa ser feito”, “uma tarefa que deve ser cumprida”, mas isenta de qualquer
conotacdo que possa remeter ao sagrado. Quando toda a aldeia decide nao aceitar
a morte da familia, une-se em uma marcha, homens e mulheres formando uma

coluna ombro a ombro em direcédo ao palacio: “HOMEM 1: Vem, sol! Baixa em nos!
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Pode até queimar as nossas vistas se quiser: a gente ja viu o que tinha que ver. /
MULHER 1: Caiu do andor quem era santo, tropecou na sua espora o cavaleiro, e a

Coroa ficou sem pose e magia.” (POPOFF, 1986, p. 36).

Para Aristoteles (2003), a tragédia, ao provocar no espectador o terror e a
piedade, acaba por fazer com que ele tenha essas emocdes purificadas. Em Aldeia
Antigona, o leitor/espectador sente uma gama de emocdes, pois se identifica com as
personagens, reconhece as situacbes vividas por esse heroi coletivo, que sao
contemporaneas a ele e fazem parte de um cotidiano em que a politica, o capital e a
religido sdo os aparelhos sociais que manipulam o individuo. Por sua vez, Sarrazac
(2012, p. 43-44) escreve, sobre o teatro de Brecht, que “[...] o medo € ao mesmo
tempo o elemento consubstancial de um teatro que é escrito contra um fundo de
terror (e miséria) histérico e o dado imediato de uma dramaturgia que ensina o
espectador a sentir medo, para melhor dominar o medo [...]". E possivel provocar o
terror e a piedade no espectador um teatro contemporaneo que trata de questdes
tdo delicadas, recentes, de um passado politico que acabou de acontecer, de um
siléncio que chega ao fim e grita a revolta, a raiva e a dor daqueles que, por forca da
injustica, tiveram suas vidas para sempre modificadas, seu passado tornado
inesquecivel e o seu futuro, apenas uma quimera? “O teatro tem de se comprometer
com a realidade porque s6 assim lhe sera possivel e lhe sera licito produzir imagens
eficazes da realidade” (BRECHT, 19- ,p. 174). E isso que o leitor/espectador
encontra no texto de Popoff, um teatro engajado, que permite, ou melhor, que o
obriga a reflexdo e, ao fazer isso, lhe proporciona prazer, mas um prazer que nao &

apenas ilusao.

Em Antigona no Bico do Papagaio ha uma dificuldade ainda maior para se
detectar a possibilidade de personagens assumirem as caracteristicas do Coro. O
mais préximo disso que podemos encontrar sdo as “vozes”, que aparecem como
indicacdes cénicas por vinte e cinco vezes durante a peca. Uma vez na cena Il, uma
vez na cena lll, seis vezes na cena |V, cinco vezes na cena V, trés vezes na cena IV
e dez vezes na cena Xl. Durante seu surgimento, essas vozes assumem diferentes
papéis. Na cena Il elas aparecem aconselhando Jodo: “VOZES: Jodo, ta
acontecendo! Volta! Volta... num adianta!l Tao armado dos pé pra cabeca. Joao,
Joao, Jodo!” (MOURA, 1986, p. 03). Na cena Il a situacdo é diferente. Uma voz

conversa com o governador do estado relatando os acontecimentos na aldeia: “VOZ:
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Senhor governador, o negécio 14 ta grave!” (MOURA, 1986, p. 03). Na cena 1V,
novamente encontramos a presenca da voz consolando Jodo: “VOZ: Ainda num foi
dessa vez, Joao! Toma-toma pra esquentar a goela. E esquece a morte. Ela vem
quando a hora é chegada.” (MOURA, 1986, p. 04). Na cena V aparecem duas vozes
conversando entre si. Parecem discutir: “VOZ: (GRITADA) ...discutir, falta discutir,
guanto mais melhor pro assunto. Meter a boca no mundo! OUTRA VOZ: Péara o
grito,parece doido. Ganha o qué gritando?” (MOURA, 1986, p. 04). A cena IX é
composta novamente pelo didlogo entre a voz e o governador. Ela, contando o
estado em que o cadaver se encontra e sobre o problema que a teimosia de
Antigona estd causando: “VOZ: Ele ta picotado de tanto chumbo rendilhado!
GOVERNADOR: E por que ndo enterram de uma vez esse desgragado! VOZ: Vai
escandalizar o mundo, o corpo ta desfeito. [...] VOZ: Ela ta passando das contas.”
(MOURA, 1986, p. 11-12). Por ultimo, na cena Xl, que ndo € a cena final da peca,
gue termina apenas na cena XIV, a voz assume o papel da imprensa, como se, a
partir dai, finalmente, o resto do mundo ficasse sabendo, enfim, o que havia se
passado ali, no Bico do Papagaio, ou o contrario, a populacdo da aldeia iria ter a
consciéncia de que, no resto do mundo, aquilo também acontecia: “VOZ: Tem algo
de podre no reino do Papagaio! [...] VOZ: O que aconteceu, como foi que aconteceu.
[...] VOZ: E foi assim, sem nada... sumariamente? [...] VOZ: Vossa exceléncia é
proprietario de terras... ...?[...] VOZ: A senhora pensa que fora daqui ndo é igual?”
(MOURA, 1986, p. 16).

Podemos concluir que, apesar dessas vozes néo serem indicadas pelo autor
como personagens ou como o Coro, o leitor/espectador percebe que a presenca
delas no texto tem um significado que se revela na maneira como elas se relacionam
de formas diferentes com as diferentes personagens. Essas vozes sdo astutas e
dizem as personagens aquilo que elas esperam ouvir. Com Jodo a voz €
apaziguadora, aconselhadora; com o governador faz intrigas, delacbes; sozinhas,
dialogam entre si, ardilosas, e, ao final, representam a realidade que esta além
daquelas fronteiras demarcadas a sangue. Porém, esse Coro ou essa variacao de
um Coro que Moura compdenem por isso deixa de estabelecer relagbes com o que
Romilly (2013, p. 33) assinala:
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Esta harmonia elevada que realca, gracas ao privilégio da forma,
todas as propostas do Coro, duplica-se com uma outra majestade
gue releva, esta, do seu sentido. Pois este Coro, interessado de um
modo tdo apaixonado no resultado da ac¢do em curso e a0 mesmo
tempo tdo incapaz de participar nela, s6 pode, evidentemente,
retroceder em relacdo a ela.

Se encontramos, em Antigona no Bico do Papagaio, um Coro téo
descaracterizado usando como referente o modelo classico contido nas tragédias,
em contrapartida, o sacrificio de Joana Antigona, aqui, € muito similar ao cometido
pela outra Antigona, a de Sofocles. Joana, mesmo sabendo que caminha para a
morte, marcha firmemente em direcédo ao corpo do irmdo morto, resoluta, inabalavel.
A certeza da morte ndo a demove do intento. Ao contrario, provoca nela uma
urgéncia, uma ansia ainda maior. Nao ha, aqui, nem dever, muito menos obrigacao.
O que percebemos, nessa heroina, € todo o seu corpo sendo impelido por uma
necessidade de fazer o que precisa ser feito: “JOANA ANTIGONA: Sonhei ontem,
volto a sonhar hoje. Olho aberto ou fechado! Sonho o instante ultrapassado. Deixo
os bandidos atras!. Jodo... a Vida...” (MOURA, 1986, p. 17). Essa heroina ndo passa
pelo conflito interno, conforme descrito por Pallottini (1989, p.80): “[...] existéncia de
varios vetores no ser humano, a complicacdo psicoldgica, a complexidade da alma
do homem séo as justificativas e a explicacdo do conflito interno”. Joana Antigona é
uma mulher simples, de pensamentos simples. Para ela, o que esta errado precisa
ser arrumado. Se Jodo ndo conseguiu, sendo homem, que seja ela, mesmo sendo
mulher. Nao ha duvidas sobre o que tem de fazer, sobre seu papel a cumprir. Nao

h& conflitos internos que provoquem possiveis cisdes em sua alma.

Joana Antigona se sacrificou, assim como a outra, anterior a ela, mas
enquanto nas tragédias gregas o sacrificio servia para restabelecer o equilibrio
perdido no embate entre duas forcas legitimas, os sacrificios encontrados nas
releituras estdo mais perto do pensamento de Girard (1990, p. 26) a esse respeito,
pois conforme ele,

Os homens obtém tanto mais éxito na eliminac&o da violéncia quanto
mais este processo de eliminacdo nao for reconhecido como seu,
mas sim como um imperativo absoluto, como a ordem de um deus
cujas exigéncias sao tdo terriveis quanto minuciosas. O pensamento

moderno, ao expulsar completamente o sacrificio para fora do real,
continua a ignorar sua violéncia.
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Dessa maneira, os sacrificios cometidos pelas heroinas protagonistas dos
textos que compdem o corpus desta pesquisa, talvez mais do que aqueles relatados
por Esquilo, Séfocles ou Euripides em suas tragédias sdo, sim, comprovadamente,
formas explicitas de violéncia do homem contra o homem, pois na
contemporaneidade, nem mesmo o0s deuses, pertencentes seja ao universo mitico
ou ao cristdo, existem para carregar sobre seus ombros os corpos de tantos homens
e mulheres que tombaram na luta por justica, igualdade entre os povos e liberdade
de expresséao.

Pouco mais de dez anos se passaram entre o ocorrido no Bico do Papagaio
e a escrita da peca por Gilson Moura. Leitores/espectadores conseguem identificar e
reconhecer esse acontecimento histérico, além do que, assassinatos por questbes
agrarias ainda sao uma constante, mesmo no século XXI, e a guerrilha ocorrida

naquele lugar faz parte de sua memoria recente.

Antigona tropical (Fragmentos de ndos) exige um novo olhar do
leitor/espectador porque ha pouca matéria textual, ndo ha didlogo, nem enredo; o
conflito paira na atmosfera como um gas venenoso que nao poupa qualquer ser
vivo. “[...] Estruturada em padrdes de acdo e didlogo ou a partir de mondlogos
justapostos, tratando de problemas atuais de forma realista ou metaforizando
grandes temas abstratos, hoje a peca de teatro desafia generalizacdes”
(FERNANDES, 2013, p. 153). Assim se configura este texto de Maia. Conforme os
aspectos ja analisados anteriormente, também no que diz respeito ao Coro e ao
sacrificio este texto teatral dificilmente podera ser analisado a partir de um
referencial classico visto que a dramaturgia pés-dramatica “[...] prescinde do conflito,
do didlogo, da personagem e da acao” (FERNANDES, 2013, p. 155).

Esta peca nao trata de um tempo composto por herdis e muito menos ha a
disposicdo para o sacrificio. Como em Antigona no Bico do papagaio, podemos
considerar o Coro representado pela Voz-Off, que abre a peg¢a com um texto
construido com partes do Génesis e partes da tragédia de Esquilo, Prometeu

acorrentado.
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“No principio Deus criou 0s céus e a terra. A terra, porém, era sem
forma e vazia, havia trevas sobre a face do abismo, e o Espirito de
Deus pairava sobre as aguas. Disse Deus: Haja luz, e houve luz. [...]
Também disse Deus: Facamos o Homem a nossa imagem e
semelhanca, conforme a nossa semelhanca; tenha ele dominio sobre
0s peixes do mar, sobre as aves dos céus, sobre 0s animais
domésticos, sobre toda a terra e sobre todos os répteis que rastejam
pela terra. Criou Deus, pois 0 Homem a sua imagem, a imagem de
Deus o criou; Homem e Mulher os criou.” O homem néo se
conformou. Queria o fogo da vida! (MAIA, 1996, p. 170).

Esse tom épico faz lembrar o primeiro estdsimo de Antigona, de Soéfocles.
Nele, o Coro exorta no homem sua audacia comprovada pelas impetuosas
navegacoes, a astlcia com a qual subjuga feras e doma cavalos e o respeito em
relacdo as leis da patria, mas salienta que seu orgulho o empurra para a ruina. “O
Coro da tragédia grega, que desapareceu pouco a pouco, revela que, mesmo na
origem, o teatro recitava e dizia a a¢do, em vez de encarna-la e figura-la a partir do
momento em que houve dialogos entre pelo menos dois protagonistas.” (PAVIS,
2011, p.130). Percebemos que nas releituras ainda h&a a presenca do Coro, mas sua
funcdo quase sempre ndo se restringe mais aquela descrita por Pavis na tragédia
grega. Agora esse Coro assume um papel dialogante com o leitor/espectador, além
de posicionar-se de forma mais explicita ao lado da personagem protagonista, sem
pensar somente na tradicao religiosa ou nas leis da pdlis.

Dessa forma, é interessante percebermos, em um texto pés-dramético, um
Coro gque nao se configura tradicionalmente como tal, mas que ainda excerce sua
funcdo da mesma forma que o da tragédia classica. Em Antigona tropical, assim
como o Coro classico, ele também representa o espectador ideal, o narrador
onisciente do drama, aquele que antecipa, de certa forma, as consequéncias das
acOes tragicas, sejam elas individuais ou coletivas, como é o caso desta peca de
Maia. Este Coro ndo vé apenas a encenacao, mas o que aconteceu antes dela, e o
gue esta para vir. Apesar de Vernant e Vidal-Naquet ndo se referirem ao Coro
contemporaneo, suas palavras cabem com perfeicdo na definicdo do seu papel
nesta releitura: “O Coro exprime entdo a seu modo, diante do heroi atingido pelo
descomedimento, a verdade coletiva, a verdade média, a verdade da cidade.”
(VERNANT; VIDAL-NAQUET, 2011, p. 274), pois este heréi para quem o Coro de
Antigona tropical fala € o homem, a humanidade.
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O sacrificio mostrado na peca, considerando que o herdi é coletivo e esta
representado pela sociedade submetida aos valores do século XX, um século de
desumanizacdo do homem, configura-se como sendo a coragem do individuo de
continuar a tentar manter-se humano, uma tentativa que ja nasce fracassada, pois
que tudo caminha para o fim das relagcbes entre os individuos. Todos fechados em
si, todos isolados em suas impossibilidades, pois o que define Antigona tropical é o
desencanto. Ao mesmo tempo em que ha uma personagem atriz que representa a
esperanca, o seguir em frente, o insistir no préprio homem, ha a voz-Off masculina
que se contrapde a ela. Essas duas personagens representam o micro-conflito da
peca, que em nivel macro, estende-se para toda a sociedade. A analise aponta essa
atriz como a heroina do texto e o seu sacrificio configura-se na sua insisténcia, como
no momento em que a “[...] atriz tenta escalar a corda indiana/barras verticais para
alcancar o “céu”. Depois de muito esforco consegue e some no escuro que se faz.
Quando reaparece estara com asas de anjo, dorso nu, presa com 0S pés no teto,
qual a “pomba ferida da paz!”.” (MAIA, 1996, p. 173). Apesar de o século XX
mostrar-se um lugar frio e solitario essa personagem ainda caminha em direcdo ao
futuro com passos firmes. Mesmo sabendo do equivoco, no engodo em que 0O
progresso tdo desejado se tornou, essa atriz acredita no poder da luta, da
resisténcia contra um sistema tao cruel que abandona criangas, desampara idosos
e rouba de todos o direito de sonhar; em suas proprias palavras, emprestadas de

Fernando Pessoa, “Navegar é preciso, viver nao € preciso.” (MAIA, 1996, p. 173).

Conforme ja foi dito, € preciso reconhecer que ha, no texto, um forte efeito
de distanciamento. Percebe-se esse efeito em decorréncia da fragmentacdo desse
texto, da auséncia dos dialogos e da diegese em substituicdo a mimese. “A escrita
dramatica descontinua por fragmentos dotados de titulo € uma tendéncia arquitetural
das obras contemporéaneas [...]". (RYNGAERT, 2013, p. 86). Podemos encontrar, no
texto de Maia, um tipo de composicdo musical ou até mesmo efeitos de
caleidoscopio, ou, de acordo com Sarrazac (2003, p. 49), um texto hibrido, “[...]

rapsodico, ou seja, composto por momentos dramaticos e fragmentos narrativos

[.].

Sobre o Coro em Antigona, o nordeste quer falar, de Gisa Gonsioroski, ja foi
dito que este é o responsavel por amarrar os trés tempos da peca: o tempo do mito,

o de Sofocles e o tempo presente, numa festa de Sdo Jodo, o que nos leva a
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concordar com Sarrazac (2012, p. 63): “A coralidade, portanto, ndo implica apenas
um novo questionamento do personagem e do didlogo dramaticos tradicionais, mas
motiva também uma refundacdo radical do espaco-tempo teatral.” Representado
pelos Maestro 1 e Maestro 2, esse Coro encaixa-se na descrigdo de Pavis (2011, p.
73), para quem ele “[...] designa um grupo homogéneo de dancarinos, cantores e
narradores, que toma a palavra coletivamente para comentar a acdo, a qual sédo
diversamente integrados.”. Gonsioroski constroi um Coro épico e da a ele uma cor
regional, por meio de palavras e expressdes proprias do Nordeste: “Maestro 2: Nao
reparem nossos trajes / Na nossa clara pobreza / As roupas tem cor de lajes / as
almas sao de turquesa.” (GONSIOROSKI, 2001, p. 02). Esse é o momento em que 0
Coro apresenta a si prorio. E dele a primeira fala no texto. Nas indicacées cénicas, a
autora define que eles sdo maestros e narram a historia brincando e fazendo
acrobacias. “Tém sotaque, falam quase cantando e seus trajes de gala, estilizados,
devem lembrar terra seca e festa junina. Esses sdo 0s Unicos atores que nao
interpretam mais de um personagem.” (GONSIOROSKI, 2001, p. 02). Em outros
momentos, o Coro é dotado de um tom anedético, em decorréncia do humor meio

sarcastico com o qual os maestros comentam as cenas narradas por eles:

Maestro 1: Para logo de chorar!

Tu é bezerro desvalido?

Trata de se ajeitar!

Bota esse rosto erguido!

Maestro 2: Mas homem, isso foi triste!
O filho cego, a méae morta.

Dor mais doida néo existe.

Vou ficar de cara torta. (GONSIOROSKI, 2001, p. 08).

E em outros, ainda, transparece nele a ironia de quem tudo sabe, do que

aconteceu antes do narrado e do que ir4 acontecer depois:

Maestro 2: Sobrava somente um tio,
sortudo como nem sei,
parente de fim de fio

para se tornar o rei
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Maestro 1: Creonte ele se chamava

e se é justa essa lei

ou se ele uns favores dava

ninguém sabe e eu nao sei

Maestro 2: O tio aconselhou

seus sobrinhos a lutar ... (M 1 belisca o M 2)
Porque vocé me calou?

Ta& bom, ndo vou falar!” (GONSIOROSKI, 2001, p. 10).

Na tragédia de Sofocles, Antigona esta sozinha, ja que “[...] o Coro que |,
contudo,] lhe deveria estar ligado e lhe deveria mostrar simpatia, ostenta de uma
ponta a outra uma incompreensao total.” (ROMILLY, 2013, p. 92). Em Antigona, o
nordeste quer falar, ndo é dessa forma que o Coro age. Do comeco ao fim da peca
o leitor/espectador identifica claramente, por insinuacdes, de que maneira esse Coro
se posiciona em relacéo ao conflito entre Creonte e Antigona. Ele néo interfere, pois
nao tem poder para isso, mas o0 modo como narra 0s acontecimentos faz surgir
nesse leitor/espectador uma disposicdo que o coloca a favor de Antigona. Nem
sabios ancides muito menos mulheres aterrorizadas, nesta pega, o Coro assemelha-
se mais ao diretor de uma companhia de teatro mambembe que toma para si a
incumbéncia, pela falta de quem o faca, de anunciar a peca que esta para comecar,
em outras, de dois sujeitos fofoqueiros, desses que encontramos pelas esquinas, em
uma tarde de sol, a falar sobre os acontecimentos da cidade. Em outras, ainda com
um pouco mais de consciéncia critica, representa um coletivo que comeca a
perceber a necessidade de mudancas, da ndo aceitacdo das coisas como sempre
foram. Assim, “a funcéo estética do Coro € bem mais a de construir uma base solida
e segura para a acao tragica e seu conflito, uma base que serve como ponto de
referéncia para a propria acéo [...]" (GONCALVES, 2001, p. 324).

O sacrificio da heroina da releitura estaria bem préximo daquele vivido pela
personagem classica de Sofocles, ndo fosse por um fato: em Antigona, o nordeste
quer falar, a protagonista tem sua lingua cortada antes de ser assassinada. A
violéncia da morte nao seria suficiente para servir de exemplo aos que permanecem

vivos. Antigona precisa ser calada porque fala ao povo, o exorta a luta, ao
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inconformismo. Ao romper a quarta parede e falar para a plateia, é ali, mais do que

em sua teimosia em enterrar o irmao, que ela tem decretada sua morte:

E vocés, por que, ndo falam?
Serd isso, 0 que querem?
Obedecer aos que os ferem,
Que as suas vozes calam?
Respeitar seres tiranos,

Que roubam as suas forcas
Que quebram as suas loucas
Que sao injustos, profanos?
N&o sejam sua escolta!
Suturem onde foi ferido

Pois um grito s6 é ouvido,

Quando, enfim, alguém o solta. (GONSIOROSKI, 2001, p. 13)

Quais as caracteristicas que elevam uma personagem a altura de um heroi?
O seu sacrificio, que acontece de forma consciente, em detrimento da propria vida,
altruisticamente, em beneficio do outro, seja ele apenas um, seja a coletividade. E
exatamente o que acontece com essa Antigona nordestina, que em uma hora é

irm&, em outra € mulher, e em outra, ainda, € boi.

[...] luzes se apagam. Dois focos s&o acesos no canto do proscénio.
No da direita, Creonte, com expressao séria, tira a Coroa da cabeca
e a deixa cair no chédo, simultaneo ao que, no outro foco, Isménia,
coberta de luto, ergue o véu preto e mostra o rosto. Os dois saem.
Musica se transforma em uma cang¢éo de procissdo, cantada lenta e
em tom baixo. (GONSIOROSKI, 2001, p. 18)

Essa Antigona, seja ela quem ela queira ser, jamais se acovarda e deixa de
fazer o que é preciso, ndo deixa de cumprir com o seu dever nem de atender a
necessidade que aperta seu coracao e a compele a seguir em frente, rumo a faca do
carrasco. Sua coragem e indignagcdo sao grandes o bastante para fazé-la ndo se
submeternem se amedrontar frente aos poderosos, e isso leva o leitor/espectador a

categoriza-la como heroina, pois conforme Pavis (2011, p. 193), “[...] € impossivel
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dar uma definicdo extensiva do herdi, ja que a identificacdo depende da atitude do

publico ante a personagem: herdi é aquele que dizemos que é”.

Cantares para nossas Antigonas poderia ser mais um texto duro, por conta
do tema doloroso abordado. Ele € duro, mas também ¢é lirico, poético, em
decorréncia das seis cangdes ja anunciadas pelo titulo: cantares. Antigonas que no
decorrer da histdria passaram adiante a memoria dos seus entes queridos, mortos
injustamente, e relegados ao esquecimento, essas Antigonas sdo agora cantadas e
lembradas, também. Também elas precisam de quem as traga novamente a vida
para que saiam das trevas que a historia projeta sobre seus nomes. As can¢des sao
formas liricas que Fuser usa tanto para retomar a figura de Antigona como para
representar de modo poético os depoimentos crus, como sé a vida real pode ser,
daqueles que ainda carregam na memoria € na carne as marcas da saudade e de

toda crueldade e injustica que os homens séo capazes de cometer.

O Coro é responsavel por executar tanto as cang¢des quanto as quatro
coreografias. Equivalente a um prologo, na primeira cancao, intitulada “Quem € essa
mulher” (Cena 1), ele apresenta o tema da peca ao leitor/espectador. Inicia-se o
primeiro depoimento, que pode ser considerado o primeiro episodio. Ao final dele
(Cena Il), o Coro canta “A cancdo de Antigona”. Antigona e Polinices dialogam — a
violéncia e a arbitrariedade sao os responsaveis pela morte e pelo corpo insepulto —
e a releitura, ao cruzar os depoimentos com a tragédia, tem como intencéo levar o
leitor/espectador a colocar, lado a lado, a figura do guerreiro e a do terrorista, a
batalha e a oposicdo ao regime militar. Na Cena Il surge a primeira coreografia,
também executada pelo Coro, cujo titulo € “O sepultamento proibido”. A cena
termina em um black-out, com Antigona sendo flagrada pelos soldados. A Cena IV,
carregada de um tom épico, pois nela o Coro canta o passado da humanidade,
remete o leitor/espectador ao primeiro estasimo da tragédia de Séfocles. Fuser
escreve: “Muitos milagres ha, / O maior, porém, / O mais espantoso, / surpreendente
e admiravel, / E o proprio homem [...]" (FUSER, 2002, p. 11). Na Antigona de
Sofocles encontramos: “Muitas sdo as maravilhas do mundo, mas o homem supera-
as todas.” (SOFOCLES, 2008, p. 30). Fuser confirma, por meio da referéncia ao
texto de Sofocles, a crenga no homem, em sua forca e capacidade insuperaveis.

Sofocles o enaltece, reconhece seu valor e o distingue de qualquer outra maravilha,
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uma cosmovisao paga. Fuser, por sua vez, 0 compara ao maior milagre ja visto, uma

visao cristd do homem.

A Cena VI é composta pelo Coro cantando “A canc¢do do campo”. Essa
cancgdo écurta, com apenas sete versos, mas fala sobre a calmaria, os tempos de
paz antes da luta, sobre a morte que vem de forma natural, e ndo provocada por um
irmao. Na Cena VIII, o Coro canta “A cancdo do soldado” e convida esse soldado a
ficar ao lado do povo e ndo contra ele. Na segunda coreografia, intitulada “O sonho
do Beijo” (Cena X), a longa fala de Tirésias com Hemon sobre o0 modo como Creonte
conseguiu a Coroa deixa entrever a traicdo, como tudo foi planejado para que 0s
irmaos se matassem. Ao mesmo tempo, na contemporaneidade, isso revela ao
leitor/espectador o painel de manobras politicas sobre o qual os cidaddos nao tém
conhecimento: “[...] Sabe como o0 seu rei e seu senhor inventou de ‘pacificar a
confusdo que ele mesmo criou, para no fim enfiar a Coroa na careca? Sabe 0 horror
saido da maldade paterna?” (FUSER, 2002, p. 24).

Na Cena XIV temos “A cancdo do roséario e da aleluia”. O Coro desfia um
rosario com os nomes de homens e mulheres desaparecidos durante o regime
militar. A Cena XV é composta pela terceira coreografia, “O enterro do sapato”, em
referéncia ao depoimento de Amelinha, contando a historia de um pai que precisa,
antes de morrer, enterrar o corpo de seu filho. Na falta do corpo, enterra alguns de
seus pertences, dentre 0s quais um par de sapatos. A cena XXIll € composta pela
coreografia “Cancdo para Zuzu Angel’. Essa cena antecipa 0 momento em que
Antigona, na releitura, recusa-se a fugir, mesmo sendo alertada pelo Gogo, pela
Rainha e por Isménia. Ela sabe que serd presa e assassinada por ordem de
Creonte, mas nao teme a propria morte: “[...] e nés aqui, discutindo se eu devo
salvar a minha vidinha das garras de um rei grotesco. E 0 nosso irmao jogado no
campo [...]". (FUSER, 2002, p. 40).

Na cena final (Cena XXV), “Cancao para nossas Antigonas”, o Coro fecha o
espetaculo tracando um paralelo entre as Antigonas todas que ja existiram, as da
Grécia, as da Praca de Maio e as da Sé: “[...] salve as Antigonas / Que aqui se
encontram / A cobrar dos tiranos / Que aqui estédo, / Repouso em paz / Na terra mée,
/ Aos que tombaram / Na dura luta, / Por nossa liberdade. [...]". (FUSER, 2002, p.
55).
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O Coro apresentado por Fuser em Cantares para nossas Antigonas deixa
entrever um sujeito politico, com valores muito bem definidos e explicitados por meio
das cancgles e coreografias que apresenta. Ele se posiciona a favor do herdéi e nao
dos valores instituidos pela lei da cidade, como acontece na tragédia de Sofocles.
Esse Coro contemporaneo, diferentemente do Coro de ancidos tebanos da Antigona
classica, ndo deve lealdade aos governantes, nem teme a guerra por conta da perda
de uma paz que sé existe para uns poucos. Ele ndo se dirige aos deuses, mas sim

aos homens.

O sacrificio contido na releitura de Fausto Fuser estd na consciéncia da
morte por parte de Antigona, e mesmo assim nada a demove de seu intento, e
também a insisténcia das mulheres que, apesar de todas as dificuldades, da falta de
provas e da limitacdo do exercicio de seus direitos de cidadéas, além da dor que é ter
de lembrar a todo momento de fatos e situagcdes como aquelas vividas por elas e
seus entes queridos, jamais deixaram de ir a luta em busca dos corpos de seus
parentes assassinados. Agir sem medo, independentemente das circunstancias, agir
sabendo do preco a ser pago; agir pelo outro, em beneficio do outro, sem pensar em
Si mesmo; agir por uma causa, uma crencga, uma verdade, ser morta, aniquilada por

conta desse agir: isso configura o sacrificio nesta releitura.
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4 AINDA MEDEIAS

N&o ha outra via para quem é cego.

(SOFOCLES, 1992, p. 64)

O quarto capitulo desta pesquisa recupera os enredos das releituras sobre
Medeia, e, ao recupera-los, analisa de que forma heroina, conflito, sacrificio, agéo,
espaco e tempo, bem como o0 coro se manifestam em cada uma delas. Este estudo
busca compreender como os conflitos sdo gerados e extintos e de que maneira 0s
sacrificios das heroinas mantém-se inalterados, sofrem mudancas ou desaparecem.
Sobre a agdo, o espaco e o tempo, ao comparar essas unidades com a classica,
busca-se entender as modificacdes ocorridas nesses elementos e a natureza dessas
mudancas. A andlise é feita também sobre o Coro, se ele se manifesta, nas
releituras, e qual sua importancia nestes textos dramaticos contemporaneos. Ao
elencar todos esses fatores, relacionando-os a sua génese, a tragédia classica, é
feita uma comparacdo e reflexdo sobre os fenOmenos percebidos no que dizem

respeito a permanéncia da tragédia e do tragico nestas releituras contemporaneas.

O quarto capitulo deste estudo busca analisar as tragédias classicas e
relaciona-las as releituras para compreender em que medida o sentimento de
vinganca e sua execucao, representados pelo mito de Medeia, permanece, mantém-
se intacto, sofre mudancas ou desaparece, pois as cinco pecas aqui analisadas e
que recuperam esse mito contém heroinas cujo sentimento de vinganca é
substituido pela necessidade de superacao da dor, como no caso da personagem de
Stoklos, uma vingancga que chega a termo em decorréncia do desejo profundo de ser
reconhecida como individuo, e ndo apenas como objeto de prazer, caso da Medeia
de Castro, uma Medeia que quer ser amada, ndo se conforma com o abandono e a
traicdo e por isso mata, encontrada nos textos de Moraes e Saul e Holesgrove e,
enfim, uma mulher que sofre e faz sofrer e que representa, por meio de sua luta
particular, a luta travada por todos os excluidos que compdem as minorias vitimas

da invisibilidade, como a Medeia de Pinto.

Assim como foi feito no capitulo trés deste estudo, além de verificar e
analisar essas questbespretende-se,por fim, entender quais fatores provocam as

mudancas formais e tematicas e de que forma essas mudancas contribuem para
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uma recomposicdo ou reconfiguracdo da tragédia e do tragico, agora

contemporaneos.

Quadro 8: Releituras baseadas na tragédia Medeia, de Euripides

TEXTO DRAMATICO AUTOR ANO
Des-Medéia Denise Stoklos 1995
Memodrias do mar aberto Consuelo de Castro 1997
Noés, Medéia Zemaria Pinto 2003
Axé de Medéia Luciana Saul e 2006

Thomas Holesgrove
Medeia Coelho de Moraes 2011

Fonte: Da autora (2015)
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Medeia
Euripides
(431 a.C)

Enredo

Abandonada por Jasao, que a deixa para se
casar com a filha do rei de Corinto, Medeia urde
um plano de vinganca e o coloca em pratica.
Envia a princesa presentes envenenados que
matam a ela e a seu pai, o rei. Jasao, ao saber
do acontecimento, corre para o palacio a
procura de seus filhos, pois teme pela vida
deles, mas o0s encontra mortos, assassinados
pela propria méae, que foge em um carro guiado
por serpentes aladas enviado pelo seu avo, o
deus Hélios.

Heroi

Medeia, a esposa traida e abandonada.

Opositor

Jasdo, aquele que coloca os interesses politicos
acima do amor e da fidelidade.

Conflito

Medeia ndo aceita ser abandonada por Jaséo, que
guer deixa-la para casar-se com a filha do rei de
Corinto.

Sacrificio

Medeia sacrifica-se matando seus proprios filhos
como vinganca contra Jasao.

Coro

Mulheres corintias que se posicionam a favor de
Medeia, mas dela se distanciam quando ficam
sabendo da intencdo da heroina de matar seus
filhos.

Acédo

Una.

Tempo

uUno.

Espaco

uUno.

Fonte: Da autora (2015)
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Quadro 10: Euripides versus Denise Stoklos

Des-Medéia
Denise Stoklos
(1995)

Enredo

Medeia, mesmo sendo deixada por Jasdo, que no
passado Ihe fez juras de amor e compromisso, nao
se vinga pela traicdo sofrida. Escolhe continuar seu
caminho, mesmo sozinha.

Heroi

Medeia, heroina que escolhe subverter a ordem dos
sentimentos e sobreviver, assim, a traicdo e ao
abandono.

Opositor

Jasdo, um homem que trai 0 seu amor e,
consequentemente, suas juras de fidelidade para
com a pétria.

Conflito

O amor de Medeia contra o desprezo de Jasdao.

Sacrificio

Medeia opta pelo ndo-sacrificio, escolhe seguir
adiante

Coro

Um Coro épico, que a0 mesmo tempo em que narra
a historia da Medeia de Euripides, aborda fatos
relacionados ao contexto contemporaneo,
principalmente no que diz respeito as questdes
politicas.

Acao

A narrativa épica do Coro faz com que a agéo perca
sua unidade.

Tempo

Também em decorréncia do Coro, o tempo se
multiplica em um passado mitico e no presente.

Espaco

Da multiplicagdo do tempo decorre a multiplicacdo
do espaco.

Fonte: Da autora (2015)
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Quadro 11: Euripides versus Consuelo de Castro

Memoarias do mar | Enredo Medeia e Jasdao vivem em Corinto. Jasdo, para
aberto conseguir comandar o reino, decide-se casar com
Consuelo de Glauce, filha de Creonte, o rei. Medeia, ao se ver
Castro abandonada, assassina a princesa e seu pai, assim
(1997) como os proprios filhos, e parte de volta ao mar, a
bordo da nave Argo, com o Tosdo, acompanhada
de alguns de seus seguidores.
Heraoi Medeia, mulher desprezada, esposa traida, porta-
voz dos excluidos e das minorias.
Opositor | Jasdao e Creonte. O primeiro, mesquinho e
ambicioso, o segundo, ardiloso e cupido.
Conflito A paixdo de Medeia em choque com o desamor e 0
desprezo de Jasao.
Sacrificio | O assassinato dos filhos.
Coro N&o ha a presenca de um Coro.
Acédo Duas ac¢des: uma politica, que se passa entre Jasao
e Creonte, ambos decidindo o futuro do reino, que
acontece no espaco do palacio, e uma amorosa,
entre Medeia e Jasdo, em que se contrapdem o
amor dela e o cinismo dele, e que acontece no
espaco da nave Argo.
Tempo Uno.
Espaco Dois espacos: 0 havio e o palacio.

Fonte: Da autora (2015)
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Quadro 12: Euripides versus Zemaria Pinto

Noés, Medeia
Zemaria Pinto
(2003)

Enredo

Uma releitura cuja acdo dramatica transcorre em
trés planos temporais e geograficos: o plano mitico,
o medieval e o contemporaneo unidos pelo Coro. A
Medeia de Euripides vinga-se em decorréncia do
abandono sofrido. A medieval, acusada de feiticaria
e também abandonada por Jasdo, morre na
fogueira e carrega com ela seus filhos. A
contemporanea, bébada, morre atropelada ao sair
de um bar.

Herai

Medeias em trés tempos, espacos e acoes distintas.

Opositor

Jasdo, o Estado e a Igreja.

Conflito

O conflito instaura-se, nos trés campos, a partir do
rompimento dos lacos de amor entre as Medeias e
seus amados Jasoes.

Sacrificio

No plano do mito, o sacrificio do outro; no plano
medieval, o de si mesma e dos filhos; no
contemporaneo, o sacrificio sendo representado
como a autoanulacao.

Coro

Recupera o mito e a tragédia ao mesmo tempo em
gue trava um embate entre a tradicdo e o novo.

Acao

Trés acoes.

Tempo

Trés dimensdes temporais.

Espaco

Trés espacos.

Fonte: Da autora (2015)
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Quadro 13: Euripides versus Luciana Saul e Thomas Holesgrove

Axé de Medéia
Luciana Saul
Thomas
Holesgrove
(2006)

e

Enredo

Intercalando as tragédias Medeia, de Euripides e
Séneca, Medeamaterial de Miller e Gota d"agua de
Chico Buarque com mitos africanos do Candombilé,
a histéria de Medeia é contada em cinco atos e
guatro enredos de santo.

Herai

Medeia mulher, contemporanea; Medeia, 0 mito
grego; os orixas africanos, Oia, Oba, Oxum e
Omolu, que trazem as caracteristicas da Medeia
grega, a coragem, a seducédo, a vaidade, a ira e a
vinganca.

Opositor

Jasédo e Creonte. O primeiro fraco e influenciavel, o
segundo, corruptor.

Conflito

O conflito acontece quando o amor de Medeia se
depara com o desprezo de Jaséao.

Sacrificio

Os assassinatos dos filhos.

Coro

Coro de Exus, que abrem e fecham a peca. Em seu
prélogo, recebem os espectadores e, ao final, no
éxodo, em black out, encerram o espetaculo.

Acéo

As ac0es se dividem entre a historia de Medeia e a
dos mitos africanos. Elas séo varias.

Tempo

Vérios. Ele se estende na medida das acdes.

Espaco

Multiplos.

Fonte: Da autora (2015)
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Quadro 14: Euripides versus Coelho de Moraes

Enredo Jasdo conta a Medeia que ira abandona-la, pois
Medeia precisa se casar com a princesa Glaucia para se
Coelho de estabelecer confortavelmente no reino, ja que
Moraes ambos foram aceitos ali como estrangeiros, por um
(2011) favor de Creonte. Medeia ndo aceita a separagao e
coloca em prética seu plano de vinganca. Assassina
a princesa e o rei, assim como os proprios filhos e

foge.

Heroi Medeia. Uma heroina perversa, mas representante
de uma vingancga justa.

Opositor | Jasao, um homem cansado e fraco.

Conflito O abandono de Jaséo instaura o conflito.

Sacrificio | O assassinato dos filhos.

Coro N&do ha a presenca de um Coro em seu formato
tradicional. O mensageiro, por vezes, assume esse
papel.

Acao Una.

Tempo Uno.

Espaco uUno.

Fonte: Da autora (2015)
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4.1 Os ENREDOS DE MUITAS MEDEIAS

Essa mulher que vemos quebrada, havia
Combinado com seu companheiro, em
Conjunto, ser um ser junto a outro.

(STOKLOS, 1995, p. 09)

Enquanto na tragédia classica de Euripides o espectador se depara com uma
Medeia que anula, de bom grado, sua personalidade, sua tradicdo e até mesmo
seus dons em prol de uma paixdo desmedida, Denise Stoklos apresenta, em Des-
Medéia, aquela que em favor da vida escolhe o didlogo, o que ha de humano em si,
o aprendizado pela dor, a aproximacdo com o outro. A Medéia classica é a mulher
que vive em funcdo de uma paixdo e a ela dedica vida e morte. Com a perda do
objeto amado, perde-se a si mesma. Como tentativa de recuperar sua identidade,
fortalece e, conscientemente, leva as Ultimas consequéncias seu propoésito de
vinganca, matando os proprios filhos e provocando, em Jasdo, uma dor que possa
ser comparada a sua. Ja a Medéia contemporanea ama, Sim, mas nem por isso
deixa de refletir e de dialogar consigo mesma, ao contrario, encontra na dor uma
capacidade de perdoar e de seguir em frente, conforme Stoklos (1995, p. 04)
apresenta como tema de sua peca: “Desatar o n6 da tradicdo de matanca ao atos-
filhos-sementes, causada pelo desgosto do abandono social-afetivo-espiritual em

que nos encontramos no presente, é o tema desta modesta peca de teatro”.

Ao revelar a teméatica da peca, a autora confirma a intertextualidade com a
tragédia escrita por Euripides, mas alerta que em sua obra hd uma nova Medéia,
mais reflexiva e aberta ao didlogo. Koch (2000, p. 48) conceitua intertextualidade
como “a relacdo de um texto com outros textos previamente existentes, isto €,
efetivamente produzidos” e afirma que esse fenbmeno é capaz de conferir & obra
coeréncia e textualidade. O rompimento com a tradicdo do mito grego, em vez de
tornar a releitura de Stoklos menos coerente, reafirma a intertextualidade e

comprova a importancia da relacéo existente entre o classico e o contemporaneo.



167

Denise Stoklos inicia sua escrita alertando o leitor a respeito da
transgressdo. Avisa que sua histéria subverte a tragédia de Euripides e que, como
qualguer historia, abarca uma relagdo metaférica que transita pelos campos
ideoldgico, social e politico. A situacdo de abandono pela qual passa sua Medeia é a
mesma e representa todo e qualquer abandono ao qual o individuo se submete e é
submetido. Essa Medeia é uma e muitos sdo os brasileiros exilados em um Brasil
comandado por Jasdes com suas negociatas, corrompidos e corruptores, traidores

dos valores humanos.

Escrito em meados da década de 1990, o texto de Stoklos conduz o
espectador a um Brasil afundado em uma divida externa e uma inflacdo prestes a
explodir o sistema financeiro da nacéo. Esses e outros fatores, como o desemprego
e as perdas salariais, provocaram grande insatisfacdo em toda a sociedade,
fortalecendo as tensfes sociais que ja estavam por eclodir por meio das bandeiras
levantadas pelo Movimento dos Trabalhadores Sem Terra, a criacdo da Central
Unica dos Trabalhadores, o surgimento do Partido dos Trabalhadores e as varias

greves acontecidas na década de 1980.

A representacéo de problemas tao particulares de um povo por meio de uma
obra classica, universal e atemporal como a de Euripides comprova a importancia da
dessacralizacdo de uma obra classica, conforme foi feito por Denise Stoklos. Anne
Ubersfeld (2005, p. 04) escreve sobre o perigo de se tentar manter a integridade e a

pureza de um texto diante da encenagao:

O principal perigo dessa atitude reside certamente na tentagéo de
congelar o texto, de sacraliza-lo a ponto de bloquear todo o sistema
de representacdo e a imaginacdo dos intérpretes (encenadores e
atores); [...]. O maior perigo consiste em privilegiar ndo o texto, mas
uma leitura particular do texto, historico, codificado, e que o
fetichismo textual permitisse eternizar; em vista das relacoes
(inconscientes, mas poderosas) que se estabelecem entre um texto
de teatro e suas condicbes histéricas de representacdo, esse
privilégio concedido ao texto levaria, por vias estranhas, a privilegiar
os habitos codificados de representacdo, ou por outra, a impedir
gualquer avanco da arte cénica.

Neste estudo, os textos analisados sdo confrontados com suas fontes
primarias, ou seja, 0s mitos e as tragédias classicas que se originaram deles. As
encenacdes, aqui, ndo sao consideradas como objetos de estudo, e sim o texto
escrito.Como se percebe no decorrer da leitura destas pecas, as releituras
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possibilitam sempre, de uma forma ou de outra, que as personagens classicas se
metamorfoseiem em representacées humanas contemporaneas, pois se apresentam
ligadas ao seu tempo por meio das intervencbes sofridas em decorréncia da
subjetividade dos dramaturgos e atores e dos proprios espectadores. Essa forma de
fazer o teatro acaba por, como pode ser visto em Des-Medéia, levar esse espectador
a refletir sobre as questdes que envolvem a sociedade em que esta inserido, as
contradicOoes dessa sociedade e a pensar alternativas. A recepgcao sofre
interferéncias do contexto no qual estd inserida a releitura. Os dramas, antes
individuais, tornam-se, no presente, um problema social, coletivo. Esse fenbmeno,
de modo algum diminui a importancia das tragédias classicas. Conforme Bornheim
(2007, p. 69-70),

[...] mesmo os temas da tragédia, ainda em nossos dias, continuam

sendo, frequentemente, os velhos mitos do drama atico. E, no

entanto, ha uma evolucdo do fendmeno tragico, uma mudanca de
seu sentido profundo. Mas sempre que se pergunta 0 que € a

by

tragédia, o que caracteriza o fendbmeno tragico, € fatal voltar a
Grécia, e ler a obra de Esquilo, So6focles e Euripides.

Denise Stoklos, ao construir uma releitura a partir da tragédia classica de
Euripides, subverte e transgride as caracteristicas essenciais dessa tragédia e
apresenta uma Medeia que esta aberta a reflexdo e ao dialogo, uma Medeia que
busca a reconciliacdo e ndo a assustadora vinganca. A autora configura, em sua
protagonista, caracteristicas que a fazem publica, politica e engajada, com
interesses que vao além do proprio sofrimento amoroso, uma mulher que consegue
olhar para fora de si mesma e enxergar o outro. A Medéia transgredida de Euripides
da mais forca a Des-Medéia de Stoklos. Essa comparacao provoca, no espectador,
uma compreensdo do seu tempo, além de questionamentos e possibilidades de

compreensao de seu papel na sociedade.

Memdrias do mar aberto, de Consuelo de Castro, € um texto composto por
muitos soliloquios. As personagens sdo Medeia, Creonte, Jasdo, Ama, Apsirto e
Glauce. As acdes acontecem em dois espacos diferentes. Dentro do navio Argo,
encalhado em um cais abandonado de uma praia de Corinto, e no Palacio de
Creonte. Ao todo sdo nove cenas. A cena | é aberta por Medeia, que externa sua dor
de mulher traida. Ela vé Jasao e Glauce juntos e isso deflagra todo o 6dio que uma
mulher traida é capaz de sentir: “Me sobe a garganta um gosto amargo de mar. Teu

sal, teu suor, tua agua de homem me vem a boca com a forca de um vémito. Maldito
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seja esse dia. Maldito seja o teu corpo, a tua alma e o teu intento.” (CASTRO, 1997,
p. 06). Os trés solilbquios de Medeia, nas cenas I, Il e VI fazem comquea
personagem alcance o mesmo patamar alcancado pela Medeia de Euripides, pois
conforme Pavis (2011, p. 366-367)
O soliléquio, mais ainda que o mondlogo, refere-se a uma situagao
na qual a personagem medita sobre sua atuagao psicoldgica e moral,
desvendando, assim, gracas a uma convencdo teatral, o que
continuaria a ser um mondélogo interior. [...] momento de busca de si
do her6i [...]. A Unica condicdo para seu éxito é que ele seja

suficientemente construido e claro para ultrapassar o estatuto de um
mondlogo ou de um fluxo de consciéncia ‘inaudivel'.

A Medeia de Castro coloca o leitor/espectador na posicédo de testemunha de
sua dor e desonra e o faz enxergar nela as qualidades de uma heroina, a se
deparar, ao embarcar nessa relacdo intima com a personagem, com uma mulher

forte e incomum.

A impressdo que temos, em determinados momentos do transcorrer da
trama, € que a Medeia de Castro é fraca e manipulavel, mas o que podemos
perceber, ao final, € que talvez a intencdo da autora seja a de desenvolver uma
personagem que ganha for¢ca e coragem na medida em que a agcao se desenrola,
pois sua ira e desejo de vinganca ganham corpo conforme ela vai se deparando com
0 desprezo e a traicdo publica de Jasdo. Na abertura da primeira cena sua fala &
densa e da a entender, pelo seu 6dio, que a partir dali os fatos se sucederdo
conforme a tragédia original, mas Medeia diminui, mostra-se manipulada pela Ama,
gue a exorta a arregimentar um exeército de insurgentes e tomar Corinto de Creonte
e Jasdo: “A vinganca de uma deusa nao pode ser vd como a de uma mulher traida.
Tem que gerar frutos, mudar a ordem das coisas. Mata os reis, minha rainha, toma o
trono e vinga tua humilhacédo.” (CASTRO, 1997, p. 10). Quanto a Medeia, apenas
lamenta sua condicéo de imortal, estrangeira e desamada: “Ah, desperdicio de mim.
Se eu tivesse um comeco, um meio e um fim, cada instante seria tao raro e tdo caro

gue eu néo lamentaria nem a dor.” (CASTRO, 1997, p. 13).

Ha dois elementos novos nesta releitura. O primeiro € a presenca do
fantasma de Apsirto, irmé&o de Medeia. Ele a acompanha e cobra dela a devolugéo
do Toséo roubado ao Oriente, lugar ao qual ele pertence e de onde nunca deveria

ter saido
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N&o é minha vida que te cobro. E minha causa. Minha razdo de ser.
N&o terei paz, vocé ndo tera paz enquanto o Tosdo nao for
devolvido! Se ha doze anos tua existéncia se tornou um mar de lama,
a de nossa gente virou um deserto. Nada mais floresce em solo
Barbaro. A terra aborta todo plantio. As sementes regurgitam como
se tivessem nojo de si mesmas. O povo morre de fome e de
angustia, minha amada, uma treva sufocante amortalhou a alma das
pessoas. E minha missdo salvar essa gente que também ¢é tua.
(CASTRO, 1997, p. 13-14)

A trama se desenrola, a partir dai, seguindo o modelo classico. Jasédo cede
as exigéncias de Creonte e aceita que Medeia seja banida de Corinto. Enfurecida,
ela coloca em prética sua vinganca. Na cena VII, Medeia seduz Creonte e o
convence a aceitar um vestido e uma grinalda de ouro como presentes de
casamento para sua filha Glauce. Ja na ultima cena, Apsirto narra:

As chamas devoraram os reis e a sua cidade. Do esplendor sobrou a
cinza e o vento que a espalha. A festa se tornou luto e a musica
lamento. Jasao é rei mas sua Coroa ndo pesa mais que o menor dos
sonhos. O plano de Medeia ainda ndo se cumpriu. Ama ainda néo
chegou com as criancas e Téspis ndo trouxe o Tosdo. O esperado

ndo aconteceu mas o inesperado afia sua adaga. (CASTRO, 1997, p.
46)

Ao final, depois de matar os filhos, Medeia embarca na nave Argos
acompanhada da Ama, de Téspis e de alguns amigos, tendo a bordo o Toséo de
ouro. Ela o levara de volta ao Oriente. Este € o outro elemento que surpreende o
leitor/espectador. Ndo ha o carro guiado pelas serpentes aladas enviado pelo deus
Hélios para arrebata-la. Medeia retorna para casa e da mesma maneira como
chegou, pelo mar. Restabelece a ordem rompida anteriormente e o faz, por ela e

pela cidade.

Zemaria Pinto, Autor de NOs, Medéia, escreve um texto surpreendente na
forma e no conteudo. A peca € composta por seis personagens e dividida em dois
atos, o primeiro com doze cenas e 0 segundo com quatorze. As personagens Sao
Medeia, Jasao/Coro, Egeu/Coro, Glaucia/Coro, Ama/Coro e Creonte/Cardeal. A
acdo dramatica transcorre em trés planos temporais e geograficos, divididos em um
plano medieval, no contexto da Santa Inquisicdo; um plano mitico, tendo como pano
de fundo o mito e a tragédia de Medeia, de Euripides e um plano contemporaneo,
atual, para o qual um bar serve de cenario. Desta forma, o leitor/espectador se
depara ndo com uma Medeia, apenas, ou duas, se levarmos em consideracado o

elemento duplo contido na releitura, mas trés Medeias.
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A peca inicia-se por meio de uma indicacdo cénica que sugere um acidente
de automoével: “Palco as escuras: ouve-se em off o barulho caracteristico de
automovel: a freada, a derrapagem, o impacto seco e vidros quebrados. Siléncio.
Ouve-se a sirene de uma ambulancia, bombeiros, policia. Siléncio.” (PINTO, 2003, p.
11). As luzes sobem e as figuras comecam a se movimentar. A primeira a surgir em
cena é a Medeia contemporanea. Em um bar, ela dialoga com Egeu e bébada, chora
0 abandono de Jasao: “Medeia: Ah Jasdo, Jasao, depois de doze anos sugando
meu corpo, minha mente, minhas forcas (puf!), me troca por uma estudantezinha de
segundo grau. Uma putinha de shopping.” (PINTO, 2003, p. 16). A segunda Medeia,
a da tragédia de Euripides, aparece na cena lll: “Medeia: [...] Fui vitima de uma
traicdo inominavel. Aquele que me cobria de juras tanto quanto de beijos ter-me-a
trocado pela seguranca de uma nova cidadania, ao desposar a filha de Creonte. Mas
eu nao deixarei isso acontecer!” (PINTO, 2003, p. 24). A terceira Medeia, medieval,
surge na cena VI. “Medeia: Minha vida sem Jasdo ndo tem sentido, Cardeal.
Tomaram-no de mim como se toma um o0sso da boca de um cachorro e o

entregaram aquela cadela.” (PINTO, 2003, p. 40).

A temética que conduz a peca é a mesma, independentemente sobre qual
Medeia o leitor/espectador se debruce. Medeia ja ndo tem mais Jasdo. Seja por uma
questao carnal, politica ou religiosa, seja no tempo contemporaneo, no mitico ou no
medieval, esse amor ja ndo existe. Ocupa o seu lugar o rancor, a soliddo e o desejo
de vinganca. No plano mitico, a tragédia se cumpre:

Medeia: Matarei nossos filhos para dar-te a liberdade de viver
sofrendo por esse crime. Dize que fugi. O povo ficara penalizado de
tua desgraca. Enterrards tua jovem noiva, teu sogro e teus filhos

numa unica cerimbnia. Esse € o0 preco de permaneceres Vivo.
(PINTO, 2003, p. 123)

No plano medieval, Medeia morre pelas chamas, como todas as feiticeiras
deveriam morrer, conforme os decretos do tribunal do Santo Oficio, mas ela escolhe

levar seus filhos para a morte com ela:

Eu ndo repudio meus filhos, mas ndo posso abandona-los a sorte de
guem odeio. Vou leva-los comigo para que seu sofrimento se extinga
com as chamas. Essa crueldade inominavel sera denunciada. Eles
serdo martires de um tempo ainda distante. E a execuc¢do deles
condenara seu pai ao remorso eterno... [...]. (PINTO, 2003, p. 93).
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No plano contemporaneo, Medeia se despede de Egeu e sai do bar,
cambaleante. Por meio da indicacdo cénica infere-se que ela é atropelada.
Estabelece-se, ai, a relacdo com a indicacdo cénica que abre a cena I:

Enquanto Egeu arruma o bar e a luz vai descendo lentamente, ouve-
se o0 barulho de um automével saindo aos trancos, cantando o pneu,
deslizando na pista normalmente, buzina, a voz pastosa de Medéia
xingando, o carro deslizando normalmente por mais alguns

segundos, até que se ouve todo o barulho da cena inicial. (PINTO,
2003, p. 112).

E a morte ingléria dessa Medeia contemporanea, atropelada por um carro ao
sair bébada de um bar. Seria mote para uma crbnica policial, se ndo o fosse para
esta releitura. Sobre Jaséo nao ficamos sabemos; provavelmente ja esta cansado da
nova namorada e pensando em troca-la por outra, ou arrependido, com saudades de
Medeia, que mesmo mais gasta, bébada e chorosa, o amparava emocional e
financeiramente. Talvez tenha sido um erro, afinal. Talvez. E os filhos? Quando
Medeia refere-se a eles, ela os compara a Jasao: “Medeia: Besteira. Va0 me sugar
até a ultima gota de sangue, depois fazer como o pai. Me dar com o pé na bunda e
me trocar por outra.” (PINTO, 2003, p. 13).

Finalizando, o encontro dessas trés Medeias tem em comum a mulher que
ama e é abandonada, assim como 0s sentimentos que surgem e tomam o lugar que
antes era ocupado por esse amor. A Medeia classica € vingativa e prefere ser
chamada de feiticeira a simplesmente ser taxada de tola. Acusada de bruxaria pela
Inquisicdo, a Medeia medieval tem uma ideia diferente sobre Deus e o prazer. A
contemporanea, embriagada e desiludida, se queixa de nunca ter namorado alguém
por mais de trés meses. E assim, o amor sem limites de Medeia d& lugar ao édio
sem limites. Medeia medieval € condenada a morte ndo apenas porque é feiticeira. A
religiosidade excessiva da época, aliada aos interesses politicos produz uma arma
letal que condena, em primeiro lugar, toda mulher, que ja nasce sob o signo da
desconfianca. S6 sendo feiticeira € capaz de fazer com que os homens tomem
atitudes tdo incompreensiveis em relacao a elas: “Cardeal: Mas ele deu-se conta de
estar sendo apenas um joguete nas maos do Deménio. E tu foste o veiculo de que
se serviu 0 Demonio para tentar subjugar Jasao.” (PINTO, 2003, p. 38), e Medeia é
mulher e feiticeira. E também mae de filhos ilegitimos. Aceita o prazer do sexo n&o
como algo proibido: “Medéia: Vés ndo sabeis, Eminéncia, o quanto € bom amar. Vos

ndo sabeis 0 quanto € gostoso tocar o corpo de quem a gente ama e apertar e
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lamber e sentir penetrar e gemer e gritar e explodir de prazer...” (PINTO, 2003, p.
61).

Por sua vez, a Medeia classica é quem faz o papel do carrasco e condena a
morte aqueles que ousaram desafia-la. Sem piedade nem remorso, recupera algo de
sua antiga personalidade, quando era ainda uma orgulhosa princesa béarbara no
Oriente, sabia nos dominios das pocdes e feiticarias. Despe-se de uma vez para
sempre do papel de esposa submissa que desempenhou durante doze anos e volta
sua furia durante tantos anos contida contra culpados e inocentes, sem dar-lhes
tempo sequer de implorarem por cleméncia. Este ndo é um tempo de perddes. E um

tempo de morte, dor e horror.

O que dizer da Medeia contemporanea, que poderia nos surpreender de
tantas maneiras, e por ndo o fazer de forma alguma acaba, por isso mesmo, nos
surpreendendo? Amarga, rancorosa, patética, perdida e bébada. Ma sorte no amor,
pois encontrou depois de muito tempo, de forma fortuita, alguém mais novo e que
ndo combinava com ela. Uma auditora fiscal concursada e um mecénico. Amor ou
ato de desespero contra a soliddo? Essa historia, conhecemos muito bem,
infelizmente. E claro que chega um momento em que a paix&o,ou o interesse diminui
e ai cada um segue seu destino. Mas esta Medeia também quer fazé-lo pagar com o
sofrimento. Nao trama assassinatos, pois, afinal, a contemporaneidade exigiu que
tomassemos uma certa distancia da  barbarie  (exigéncia quase sempre
descumprida), além de outras coisas assim nao tdo positivas, como a solidao, o
individualismo e um sentimento cronico de estranhamento do mundo, mas ela ainda
quer que Jasao sofra, que pague com dor a dor que ela esta sentido.

Medéia: Mas ele me paga, Egeu, isso ndo vai ficar assim. Nao se
abandona uma mulher como eu, impunemente. Tu vai ver. Sabe,
Egeu, eu ando pensando umas coisas... Vou me mudar de cidade!
(Quase alegre) Do jeito que ele é apegado aos meninos, ele se muda
também. [...] SO sei de uma coisa - viu, Egeu? -, eu tenho, eu preciso

tirar uma lasquinha que seja da alma daquele filha da puta. [...].
(PINTO, 2003, p. 45-46).

Axé de Medéia é uma peca em que os autores, Luciana Saul e Thomes
Holesgrove utilizam-se da mitologia africana, em especial das historias de alguns
orixas do Candomblé para recontar a tragédia Medeia, de Euripides. O

leitor/espectador encontra, também, elementos retirados da Medeia de Séneca (431
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a. C.), da peca Medeamaterial, de Heiner Miiller (1977) e Gota d"agua, de Chico
Buarque (1975), mas a influéncia que impera, no texto, vem mesmo de Euripides e
dos mitos africanos, pois as personagens sdo Medeia, Jasédo, Creonte e Alma e 0s
orixas sao Oi4, Oba, Oxum, Omolu, Ogum, Oxumaré, lemanja, Xangé, Oxala, Ewéa e
Nand e cada um desses orixas representa um momento ou uma face revelada

desses mitos gregos.

A peca é composta por quatro atos assim divididos: o primeiro ato possui
cinco cenas e dez retratos, o segundo ato possui quatro cenas e sete retratos, 0
terceiro ato possui trés cenas e oito retratos, 0 quarto ato possui trés cenas seis
retratos e 0 quinto e Ultimo ato possui cinco cenas e cinco retratos. Cada ato é

composto por uma parte da tragédia, reescrita, e também por um mito africano.

Axé de Medéia inicia-se com um prélogo, um excerto de Medeamaterial, de

Heiner Muller cantado por um Coro de Exus, conforme indicacdo cénica seguido por

uma partitura de acdes que abre o ato um. Todas as vezes em que h4 a presenca

dos mitos africanos, e eles s6 se apresentam na peca por meio da danca e da

narracao, ha uma partitura de acdes conceituadas, conforme Holanda (2008, p. 01),
como sendo

[...] um instrumento de criagcdo do ator e/ou encenador para a

construcdo de um esquema objetivo e diretivo, delineando pontos de

apoio e referéncias para o desenvolvimento de seu trabalho, que séo
ao mesmo tempo fisicos e emocionais.

No ato um, intitulado Medéia, o leitor/espectador depara-se com o primeiro
mito africano, e ja consegue perceber a relacéo existente entre Ogum (Jaséo) e Oia
(Medeia). Ogum é um orixa que representa a vaidade masculina. E também o deus
do ferro e do cobre. Oia ou lansd esta relacionada a morte, as tempestades, as

ventanias. Este primeiro mito narra o encontro de Ogum e Oi4, na floresta:
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Ogum cacgava na floresta quando avistou um bufalo.
Ficou na espreita, pronto para abater a fera.

Qual foi sua surpresa ao ver que, de repente,

de sob sua pele saiu um mulher linda.

Era Oia. E ndo se deu conta de estar sendo observada.

Ela escondeu a pele de budfalo e caminhou para o mercado da
cidade.

Tendo visto tudo, Ogum aproveitou e roubou a pele. Ogum escondeu
a pele de Oia num quarto de sua casa.

Depois foi ao mercado ao encontro da bela mulher.
Estonteado por sua beleza, Ogum cortejou Oia.

Pediu-a em casamento. [...] (SAUL; HOLESGROVE, 2006, p. 03)

A partir dessa clara relagdo do mito africano com o mito dos argonautas a
peca se desenvolve sempre no entrecruzamento desses textos. O classico grego
com o africano. Surge, ainda nesse ato, Medeia e sua dor: “Medeia: Ah! Esta méo
direita e estes meus joelhos que tantas vezes segurastes. / Foi em vao que tantas
vezes me abracaste, miseravel! / Como fui enganada em minhas esperancas! / Para
onde irdo meus passos hoje?” (SAUL, HOLESGROVE, 2006, p. 04).

O segundo ato, intitulado A familia feliz, mescla alguns mitos africanos,
dentre eles Oxumaré (Jasdo) e Ewéa (Alma) e Xang6(Creonte) vence Ogum (Jaséo)
na pedreira com os dialogos entre Jasao e Alma, sua noiva, e Jasdo e Creonte. O
primeiro mito africano narra o casamento entre Oxumaré e Ewa e o segundo a luta
entre Xangd e Ogum, vencida pelo primeiro. No contexto da tragédia grega, ha dois
momentos correspondentes aos mitos africanos. O primeiro € composto por Alma
convencendo Jasdo, usando para isso a propria vaidade de Jasdo, a esquecer

Medeia:

Alma: Vocé tem medo...
Jasdo: Que medo?
Alma: De ser feliz.

Viveu co’a desgraga, gostou, ndo estad a fim de melhorar. Esta
mulher é uma raiz pregada nos seus pés...
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Jasao: Nao fala assim.

Alma: Ta bom. Entdo diz que ndo gosta dela, sim? E que gosta de
mim...

Jaséo: Eu gosto de vocé. (SAUL; HOLESGROVE, 2006, p. 15).

O segundo momento se passa entre Jasao e Creonte. Mais uma vez Jaséo
€ convencido pela vaidade, pelo desejo de poder. Essas passagens revelam ao
leitor/espectador uma personagem fraca, manipulavel. Entende-se o porqué de ser
Medeia, e ndo ele quem conduz a peca e quem toma para si as emocgoes desse
leitor/espectador. Infantil e superficial, Jasdo é conduzido pelos acontecimentos até
o fim, da mesma forma como Argo foi conduzida, ao sabor da calmaria, as praias de
Corinto. O dialogo a seguir nos remete diretamente a peca Gota d"agua, assim como
a presenca da personagem Alma, mesmo que 0 espago desses dois textos sejam
diferentes. O texto de Chico Buarque e Paulo Pontes € composto por um enredo
ambientado em uma favela e o de Saul e Holesgrove gira em torno de lugares

ocupados pela classe média, como um escritério e um apartamento:

Creonte: Escute, rapaz,

vOCé ja parou para pensar direito

0 que é uma cadeira? A cadeira faz

0 homem. A cadeira molda o sujeito
pela bunda.Desde o banco escolar
até a catedra do magistério.

[...]

Pois bem, esta cadeira € a minha vida
Veio do meu pai, foi por mim honrada
e eu s6 passo pra bunda merecida
Que é que vocé acha?...

[...] (SAUL; HOLESGROVE, 20086, p. 18).

No terceiro ato, intitulado Maldicdo, ha4 os mitos africanos Ogum (Jaséo) é

transformado em orixd Oba (Medeia) e Ogum (Jasdo) e Nand (Alma) e Ogum



177

(Jasdo). Medeia amaldi¢coa os noivos. Jasdo pede para que ela deixe o lugar. Alma

forca Jasdo a assumir uma posi¢do em relacédo a Medeia:

Alma; A merda, Jasdo, co’essa dependéncia
gue te divide em dois...

Jaséo: Calma...

Alma: Eu ndo sou

saco de pancadas do teu remorso

Vocé é aquilo que é. Noivou

comigo porque quis. Eu néo te forco

a casar comigo, mas casa inteiro

Se nédo, merda, € melhor ndo casar, nao.

[...] (SAUL, HOLESGROVE, 20086, p. 32).

No quarto ato, Um ato de violéncia, temos os mitos Oxaléa (Creonte) expulsa

Omulu (Medeia) e Xangd (Creonte) confronta o monstro. No terreno da tragédia,

Medeia é expulsa por Creonte, que cede aos seus apelos e da a ela mais um dia
antes de encaminhar-se para o exilio:

Creonte: E a ti, Medeia, esposa em furia, face lugubre, / que falo: sai

deste lugar para o exilio / com teus dois filhos! Sai depressa! N&do

demores! / [...] Medeia: Um dia s6! Deixa-me aqui apenas hoje / para

gue eu pense no lugar de nosso exilio / e nos recursos para

sustentar meus filhos, / jA que o pai deles ndo estd cuidando disto.

[...] Creonte: Tenho nogcdo agora mesmo de que erro, / mas apesar
de tudo seras atendida. [...]. (SAUL; HOLESGROVE, 2006, p. 33).

No quinto e ultimo ato, chamado de A solucao final, Medeia destroi a familia
real e mata seus filhos. Encontramos presentes, nesse ato, os mitos Oia (Medeia)
transforma-se numbufalo e Oxum (Medeia) e Ogum (Jaséo). Ao final desse mito Oia
acha a pele de bufalo que procurou durante tanto tempo e a veste novamente. E
Medeia assumindo de volta sua verdadeira persona de mulher forte, poderosa,
feiticeira. Assim como o amor a fez despir-se das suas reais caracteristicas, 0

desamor a fez recupera-las. Medeia esta, finalmente, de volta:
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Medeia: eu vou dirigir o ferro |a& onde tu ndo queres, para 0 ponto
mais dorido. Vai / embora, 6 soberbo, vai procurar o leito das
virgens: abandona aquela que tu / tornaste mée. / Jasédo: A morte
de um sé filho é suficiente para meu castigo. [...] (SAUL;
HOLESGROVE, 2006, p. 48).

A peca acaba em black out. Uma indicacdo cénica marca a Cancdo dos
Ibejis, que sao duas divindades gémeas infantis. Essa cancao deve ser cantada por

uma crianga pequena, em referéncia as criangas mortas.

Medeia, peca de Coelho de Moraes, € uma releitura que recupera partes do
mito de Medeia e do mito dos Argonautas, além de Medeia, a tragédia de Euripides.
Dividida em quatro partes, Medeia é composta também por quatro personagens. Sao
elas Jasdo, Medeia, Ama e Mensageiro. O inicio do fim. E o que o dialogo
desconectado entre Jasdo e Medeia revela ao leitor/espectador no inicio da primeira
parte. Depois de terem acabado de fazer sexo, cada um volta-se para suas
preocupacfes. Medeia, o enfraguecimento dos seus poderes. Jasdo, como obter
ainda mais poder:

MEDEIA: Terra, Lua, Sol.. oucam minhas palavras. (olha
atentamente e mantém certa curiosidade) Nao fala, ndo respondem.
J& ndo tenho poderes? Ultrapassei os limites na minha obsesséo
pelo amado? Em vez de enfeiticar as pessoas eu € que acabei

enfeiticada? (Ap0s, aparece Jasao, vestido com uma tanica simples /
alheio prepara uma bebida)

JASAO: O que vocé sabe de Creonte... 0 Rei...? (MORAES, 2011, p.
04).

Os dialogos entre as personagens permitem que o leitor/espectador capte
muitos sentimentos: medos, culpas, ganancia, preconceitos. Nesta primeira parte da
peca, Medeia representa a tradicdo descartada, substituida pelo novo, pelo
progresso. O misticismo deixado de lado, os deuses sendo trocados pelo
pragmatismo do capital. Ela é a manifestacdo do estrangeiro, do outro, do escravo,

do diferente com o qual se tem que lidar, com o qual é preciso conviver:

MEDEIA: E nesse mundo sem magia... Onde certamente serei
estrangeira e inimiga... Escrava, talvez?... |4 estd o estranho...
sempre o outro. O Escravo, o estrangeiro, o outro. Cada um traz de
estranho um outro costume de vida, o seu modo de ser.

JASAQ: [...] Mas hoje, o estranho disfarca-se de igual, o estranho
esta por todos os lados, escondendo seus costumes estranhos.
Festas estranhas, deuses estranhos... influéncias perigosas para um
povo... grupos politicos estranhos... (MORAES, 2011, p. 04)
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Medeia, ao representar a condicdo do estrangeiro (ela ndo € da Cdlquida, €
uma princesa barbara), do diferente (¢ uma feiticeira), e da mulher em uma
sociedade patriarcal como era a da Grécia antiga, torna-se o simbolo maior de uma
ameaca a tudo o que a cidade busca manter e promover como valores a serem
praticados naquele momento histérico e é isso que Coelho de Moraes revela em

sua releitura da Medeia de Euripides:

MEDEIA: A condigcéo feminina oferece privacoes.

JASAO: (espantado) Ha uma condi¢do feminina? Mulher, escravo e
crianca € tudo a mesma coisa... ou seja, nada... Eu sei...

[.]

MEDEIA: A cidade aprecia os contornos cada vez mais nitidos entre
0 sagrado e o humano, e eu estou aqui para ameacar esses
contornos, e testar limites. Nao quero intermediarios... quero o
“caminho direto”, na natureza.

[.]

JASAO: Tudo deve girar em torno de mim... onde inventaram que ha
igualdade entre as pessoas?. (MORAES, 2011, p. 05-06).

Ao final do diadlogo entre os dois, Jasao revela a Medeia seus planos:
Creonte quer gque ele se case com a princesa Glaucia. Para que isso ocorra, Medeia
tera de deixar a cidade com seus filhos. Ela o alerta que ira vingar-se, mas pede que
Jasdo a ame por uma ultima vez, sobre o velocino de ouro. Ao sair, Jasdo deixa
Medeia desfalecida. Ele a amarra e leva o velocino embora. Aos poucos, Medeia
recupera-se, acorda e consegue desamarrar-se. Mostra-se enlouquecida pelo odio e
pelo ciime: “Eu sou uma menina, eu sou uma mulher. Uma velha. Uma santa, uma
bruxa. Eu sou uma senhora traida. Rejeitada. Abandonada. Esquecida atrds dos
biombos e das camas. Perdida na mata da civilizagdo.” (MORAES, 2011, p. 10).
Jaséo retorna. Eles fazem sexo novamente. Medeia tenta demové-lo de seus planos.
Promete seu corpo, sua alma, tudo o que os deuses podem prover aos humanos ela

dara a Jasao:
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MEDEIA: Rubis. Pérolas. Diamantes azuis. Algas marinhas. Um
carnaval, um &cido corrosivo. [...] Satisfaco vocé do jeito que
quiser... do jeito que precisar. Todos os teus desejos. Até 0os mais
loucos desejos... animalescos desejos.

JASAO: Ja sei... Vocé ja disse isso: (imitando M) Minha magia sera
tua. Trarei mil menininhas para vocé. Farei festas em homenagem a
Baco... Recepcdes finissimas. (mudando) Vocé se esquece que eu
ndo bebo. E que Baco, para mim, ndo passa de um deus do
segundo time... (MORAES, 2011, p. 11).

Jasdo se mantém alheio a dor de Medeia. Mais ainda. Ele zomba de sua dor
e, talvez, erro maior, faz pouco dela. Egoista, esta submerso em seu mundo, nas
vantagens que obtera se casando com a princesa, nas negociatas que conseguira
fazer. Diz a Medeia que chegara até ela o convite para a ceriménia, e que ela deve
ir. Medeia 0 ameaca e revela a ele que renascera, apesar dessa dor, apesar dele,
com Ou sem sua presenca, e que todos morrerdo: “Morrerdao a cachorra nojenta que
te roubou de mim e, morrera, também, o pai dela. Morrerdo nossos filhos, e para

VOCé, meu querido... esta sera a tua desgraca.” (MORAES, 2011, p. 14).

Medeia se veste para o casamento. Por meio do didlogo entre ela e Jaséo o
leitor/espectador reencontra o mito dos argonautas. A Ama e 0 Mensageiro estao
presentes como personagens, nesta parte. E pela fala da Ama que se revela o que a
sociedade na qual Medeia vive pensa a respeito dela:

AMA: Vocé € transgressora, barbara, bruxa, fémea, enfim, vocé

parece uma terrorista que assola nossos dias... € como a luta do
mundo civilizado contra o mundo barbaro.

MEDEIA: Cala essa boca, ama.

AMA: Quem sdo hoje os béarbaros e os civilizados? Civilizagdo e
barbarie... a aceitacdo do que é diferente... isso é o ponto de toda a
discordia de todos os povos. (MORAES, 2011, p. 16).

A releitura recupera, séculos depois, um fenémeno percebido por Euripides
na antiguidade classica: a intolerancia religiosa, o preconceito em relacdo ao género,
a falta de respeito aos direitos do individuo, a xenofobia. Mais de dois mil anos se
passaram e essas questdes se revelam ainda mais problematicas na
contemporaneidade, fazendo com que a tragédia de Medeia deixe transparecer que

o homem ainda precisa enfrentar os seus fantasmas, caso contrario ele sera
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destruido por ele, como Medeias vingativas a espalhar o terror e a morte sobre a

face da terra.

Neste momento da peca, Medeia revela, pela primeira vez, que além da dor
do desamor e da trai¢cdo, seu orgulho ferido é também uma mola que a impele a
seguir com seus planos de vinganca: “MEDEIA: [...] N&o permitirei, ama, que riam de
mim os inimigos! Tera de ser assim. De que vale viver? Ja ndo existe patria para
mim, meu lar, nenhum reflgio nesta minha desventura. Fui insensata quando
abandonei o lar paterno, seduzida pela fala desse principe... [...].” (MORAES, 2011,
p. 17). A participacdo do Mensageiro também precisa ser destacada. Esta
personagem nao esta restrita apenas a tarefa de levar os presentes envenenados a
princesa Glaucia. Sua fala representa a fala de um Coro, pois os dialogos
acontecem entre Medeia e a Ama, mas esse mensageiro descreve a personalidade
de Medeia, colocando-se claramente a favor da heroina, ao mesmo tempo em que a

exorta a vinganca.

Ao final, Medeia conclama os deuses a auxiliarem-na em sua vinganca:
“MEDEIA: [...] Oh deuses! Eu os invoco neste momento. Senhora de todos os
momentos. O rainha das coisas mais sagradas! Hécate! Proteja-me com o seu
manto absoluto.” (MORAES, 2011, p. 18). O Mensageiro anuncia a chegada de
Jaséo enquanto narra seus feitos quando este comandava os argonautas, como a
justificar, agora, suas acdes presentes. Medeia ndo se impressiona e revela que
Jasdo s6 obteve éxito em suas facanhas porque contou com sua ajuda. Jasdo entra
no palacio. O Mensageiro sai carregando os presentes mortais. Medeia discute com
Jaséo e mata os filhos. O Mensageiro retorna narrando a morte da princesa e do rei.
A peca termina com um dialogo entre o Mensageiro, Jasdo e Medeia:

MENSAGEIRO: A vida é incompreensivel, a realidade é enigmatica,
e falta sentido em nossas ac¢Bes, mas o0 aqui, o poder do Estado, o
poder dos reis, deve suprir a auséncia de sentido da vida. A grande
pergunta ndo é mais “0 que sera que vai acontecer?”, mas “o que é
que esta acontecendo?” Medeia encarna a angustia das mulheres
maduras que ainda podem reproduzir. / JASAO: Cuidado com o que
fala. / MENSAGEIRO: Jasdo construiu sua vida sobre merda... um
her6i de merda, como tantos outros: politicos, empreendedores,
lideres, desbravadores. [...] JASAO: Uma cadela... / MEDEIA: Que

sempre lhe abanou o rabo... mas corre como uma loba atrds de um
Jasado sem félego... (MORAES, 2011, p. 20).
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Medeia pede a protecdo e o perddo dos deuses e deusas. Ao final, um
narrador em off revela de que modo ela termina seus dias. A Ultima fala pertence ao
Mensageiro, que mais uma vez assume o papel do Coro chamando o
leitor/espectador a uma tomada de consciéncia sobre o quanto a vida dos mortais é

determinada pela vontade dos deuses.
4.2 A RESSIGNIFICAGAO DO HEROI E DO CONFLITO

Tendo resgatado os enredos das cinco releituras que recuperam a tragédia
de Medeia, serdo feitas as analises sobre como o herdéi se configura em cada uma

dessas pecas e de que modo o conflito acontece.

Desnecessario se faz conceituar o heréi e o conflito conforme o modelo
classico descrito por Aristoteles em sua Poética (2003), visto que esses conceitos ja
foram expostos anteriormente, quando das analises das releituras deAntigona. Para
gue este estudo nao se torne por demais repetitivo, passaremos diretamente a esses

elementos em cada uma das pecas.

Des-Medéia contém uma heroina politica e humanizada. Como o proprio
titulo anuncia, Stoklos reescreve a personagem feminina recuperada do mito por
Euripides. Na tragédia classica, a heroina pratica sua vinganca contra Jasao
retirando dele tudo que ele pensava ter: o poder, 0 amor e a descendéncia. Ela ndo
Ihe poupa nada; impassivel e inabalavel, faz de seu amor uma arma para feri-lo, e
para isso ndo hesita em matar seus filhos. A crueldade de seus atos é explicada
como reacao contra o desprezo, o0 ndo cumprimento do compromisso e o abandono
de Jasdo. Descarrega seu o0dio e sua humilhacdo em outros corpos, mantendo-o
Vivo para que ele sinta o que é perder tudo. Medeia busca preserva-lo para que ele
veja as consequéncias de sua traicdo. E preciso dar vazdo a esse sentimento que
encobre tudo como um véu espesso de ira. Acuada, ferida, desfere o golpe fatal em
sua prole e, inevitavelmente, em si mesma, mas principalmente contra Jaséo.
Conforme Girard (1990, p. 14-15):

Todas as qualidades que tornam a violéncia terrificante — sua
brutalidade cega, o absurdo de seus rompantes — ndo existem sem

contrapartida: elas sédo inseparaveis de sua estranha tendéncia para
arremessar-se sobre suas vitimas substitutas [...].
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Ja a Medeia de Stoklos, heroina transgressora do conceito classico do heroi
atico, alterna suas falas entre questdes politicas, sociais, amorosas e filosoéficas. Ela
€ a responsavel pelo aspecto mais lirico da peca: “Medeia: [...] por mais distante que
no momento tenha nossa comunicacao se estendido em ponte, te espero no gelo,
no sopro, no delirio e entrega de andarilho que colore montanhas em cada vale.”
(STOKLOS, 1995, p. 11). Suas falas variam entre o pragmatismo reflexivo e racional
e a dor do amor ndo correspondido, mas jamais alcancam o tom da ira, do édio e
muito menos da vinganca cega. Medeia/Patria procura entender seu Jaséao/Politico.
Sua vinganca € a ndo vinganca:

Medeia: Jasao, suas declaracdes de fidelidade a nossa causa, veja,
vicejam na volubilidade do vento, no célere circo da circunstancia.
Mas de cima para baixo e de baixo para cima a verdade permanece
ultimato irreversivel da vida. [...] Mas quando a acdo inexiste sobre o
gue se declara fez-se uma de-clareacao assim: escureceu-se como a

mentira, que anuvia a traicdo, aquela que se esconde como “para
gue ndo doa”. (STOKLOS, 1995, p. 18).

Como, entdo, se configura o heroismo de Medeia, a classica e a
contemporanea? Comecemos pela primeira, partindo de uma caracteristica que é
comum a ambas: a transgressdo. A Medeia de Euripides € a representacdo da
transgressao por romper com os valores estabelecidos pela época, razdo do estigma
que a figura de Medeia carrega até a contemporaneidade em razao de um
comportamento incomum, rompendo com o ideal feminino e se convertendo em um
modelo negativo de mulher que devia ser evitado, temido e condenado pela
sociedade. Medeia classica, com suas acfes, transgride essa concepc¢ao tradicional
de feminilidade positiva (conforme a areté da mulher grega: reprodutora de filhos e
guardid da casa) se opde ao homem a partir de trés eixos: ela é uma mulher ligada
a magia, € a antitese da figura materna e vai contra a ordem social imposta. Se
entendemos 0 quanto esses trés eixos sdo fundamentais e se configuram em
valores absolutos naquele momento, em Atenas, Euripides constréi sua heroina indo
na contra-mao do que se esperava desse tipo de protagonista. Por que entdo o
leitor/espectador se identifica com Medeia? Essa relacdo empatica entre publico e
protagonista constroéi-se, talvez, partindo do fato de que Medeia teve a coragem de
realizar acdes que uma criatura mediocre ndo realizaria. O individuo carrega,
intrinsecamente, esse desejo. Ultrapassar as medidas, romper os limites. Medeia

surge diante de n0s como uma possibilidade. Ela € a expressao metaférica de nosso
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ser tragico e isso a faz heroina, mesmo sendo uma feiticeira. Para os cidadaos de
Corinto, a feiticaria representava uma transgressao do padrédo feminino e também
uma ameaca, pois a magia fazia parte da religido dos inimigos, os persas. Um outro
fator a esse deve ser somado: Medeia era estrangeira e mulher. Conforme
O"Higgins (1997) citado por Espinoza (2004), Medeia néo era diferente das demais
mulheres gregas, apenas era detentora de algumas caracteristicas consideradas
perigosas. Suas diferencas culturais apenas salientavam a diferenca mais
importante, a de género, pois para 0s gregos da época, as mulheres pertenciam a
uma raca diferente e eram consideradas como estrangeiras, devendo, por isso,
serem vigiadas para ndo se tornarem uma ameaca. Medeia é a representacdo maior
do género feminino nesse aspecto negativo. Pratica a magia, mata os filhos e
abandona o lar. Medeia € a desencadeadora da destruicdo e do caos ao subverter,
em tantas esferas, o papel rigidamente demarcado para a mulher em um universo

masculino.

Medeia classica é heroina porque age movida pela honra. Sua vinganca €
contra sua honra ultrajada. Os crimes praticados por Medeia ndo tém como causa o
ciimes, e sim acontecem em decorréncia da ndo manutencdo do compromisso de
Jasdo. Lembremo-nos que houve um acordo entre eles: “Medeia: Magna Témis,
Artemis augusta, notai que padeco, eu que me vinculei com juras magnas a um
horror de homem!” (EURIPIDES, 2010, p. 39). Medeia aceitou colaborar com os
argonautas na captura do velocino de ouro, para o que ela ndo poupou sua patria,
seu pai e irmdo. Havia um pacto firmado, e Jasdo, ao abandona-la para se casar

com a princesa Glaucia, abandona também esse pacto.

Medeia: Longe de ser um rasgo de bravura,

olhar de frente amigos que arruinou

€ a pior moléstia que acomete alguém: a canalhice!
Calha a tua vinda, pois lavarei a anima cuspindo
palavras chas que irdo te constranger.

Pelas primicias principio: quem

salvou tua vida, os gregos sabem, todos

0s nautas de Argo [...]

Trai morada e pai ao vir contigo
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a lolco, no sopé de Pélio. A azdfama
obnubilou-me a sensatez na vinda.
Matadora de Pélias crudelissima
(servi-me de suas filhas), destrui

sua casa. Homunculo, me pagas como? (EURIPIDES, 2010, p. 65-
67).

Mais do que o fim de uma relacao afetiva, pois Medeia sabia das condi¢cdes
que impusera a Jaséo para que este se casasse com ela, a traicdo decorreu do fato
dele ndo preservar sua promessa. Configura-se ai o conflito da peca. Base de
constituicdo da tragédia, motor da historia tragica, Sarrazac (2012, p. 54) o descreve
como

N&o apenas o instante preciso da colisdo, mas mais genericamente
toda situacdo que coloque em cena duas entidades antagbnicas —

dois individuos, mas também dois paises em guerras ou dois desejos
de uma mesma consciéncia -, seja choque real ou subterraneo.

Com Stoklos o conflito demanda do confronto entre o amor e os valores
politicos defendidos por Medeia contra um Jasdo que nao tem mais interesse em
lutar, seja por ela, seja pela patria. A tragédia classica colidindo com a
contemporanea, o conflito dentro da propria tragédia classica, o0 amor contra o
desprezo, a necessidade do outro contra o abandono, a ideologia politica contra o
conformismo, 0 amor contra a dor, a reflexdo contra a vinganga impensada, a opcao
pela felicidade, pelo continuar vivendo contra a paralisagdo da vida, todas essas
questbes estdo contidas na releitura da autora: “Medeia: Nao imolarei morte
nenhuma por vocé, nenhum sacrificio ritual, a causa ndo merece. Ha muito que se
fazer, adiante” (STOKLOS, 1995, p. 25).

Jasdo aciona o conflito ao quebrar seu juramento abandonando Medeia, pois
rompe dentro dela o estado de encantamento em que ela se encontrava. Medeia
despersonalizou-se, descaracterizou-se e assumiu uma persona que foi quebrada
no momento da quebra desse juramento. Medeia perdeu-se e encontrou-se em
Jasdo. Recuperada, reconstituida, ela retorna ao seu estado natural e se vinga. A
vinganca de Medeia advém de uma a¢do humana ocorrida por um gesto de ofensa.
Nao ha & interferéncia dos deuses ou da pdlis. Medeia é o agente da acdo e a sua

busca pela vinganca € individual.
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Medeia contemporanea também € uma heroina. E aqui voltamos a
caracteristica que une essas duas personagens, tdo distantes no tempo, mas tao
préximas na coragem, na eloquéncia e na sabedoria: a transgressdo. Medeia
contemporénea, ao reagir de maneira inversa aquela, classica, ndo deixa, nem
assim, de ser também transgressora, pois na contemporaneidade a questdo do
género, em algumas circunstancias, encontra-se com limites um pouco esmaecidos.
Homens e mulheres se assemelham em suas acdes e reagles, portanto, seria
normal, para esta sociedade contemporanea, que o abandono sofrido pela Medeia
de Stoklos fosse acionar, na personagem, uma reacdo sendo igual, pelo menos
parecida com aquela da heroina de Euripides. A violéncia, no século XX, encontra-
se banalizada e a vinganca, diferentemente daquela que acontecia nas tragédias
gregas, que envolviam questbes religiosas ou atos de extremo desespero e
desequilibrio, ndo precisa de muitos motivos para acontecer. Ao agir de forma
inesperada, ao ndo ceder as facilidades dessa vinganca, essa Medeia
contemporanea alcanca o status de heroina:

Medeia: Vocé se deita na cova cavada pelo vizinho. Come o péo
amassado pelo padeiro alheio. Destrono-te Jasdo do direito de
permanecer em mim, que € sé sobre o qual temos autoria: a
liberdade de escolher o repertério do que me ocupa. Este, vocé
perdeu. NGs aqui de outro lado ndo, nada perdemos. Nado podemos
perder o que nunca foi nosso. Em vocé esta o abandono, a traicdo, a
deslealdade, a confirmacdo do establisment. Saio desta histéria sem

matar ninguém, nem sequer de um par pois descubro que nunca tive
um. (STOKLOS, 1995, p. 30-31).

Ao subverter a tragédia classica, esta Medeia p6e fim a um ciclo de dor e
destruicdo. A vinganca cede lugar a reflexdo, a superacdo do abandono. A Medeia
contemporanea foge a ordem natural de seu destino. Ela o reescreve com sua forca
e coragem de seguir em frente, mesmo que s6. Nao ceder ao esperado, ndo se
deixar levar pelo odio, enfrentar o desamor e a traicdo como parte das dores que
todo ser vivente estd a mercé de sentir e optar pela vida, pelo recomeco, pela crenca
nos valores humanos faz desta Medeia uma heroina nesta releitura de Denise
Stoklos.

Memorias do mar aberto, conforme analise feita no momento da
recuperacdo do enredo da peca, € composto por uma heroina fraca, que em quase
todos os momentos do texto ndo se sustenta como tal. O comportamento de Medeia,

aqui, deixa transparecer um individuo altamente influencidvel e nada parecido com
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aquela mulher descrita por Euripides como sendo alguém inteligente, orgulhosa e
capaz de assumir suas proprias acdes sem se deixar cair na tentacdo de colocar
sobre os ombros do destino ou da ma sorte a culpa pelos acontecimentos. “Medeia:
[...] Fiz 0 que a fatalidade assinalou: ndo pude desviar o leme. Fui o incidente e a

contingéncia, o oraculo e sua profecia. [...]” (CASTRO, 1998, p. 49).

Sobre o conflito, na tragédia de Euripides ele é anunciado pela nutriz, que
expde, em um longo mondlogo, como € caracteristico desse tragediografo, episédios
anteriores que séo relevantes para o desenrolar da peca, assim como antecipa
questdes importantes que serdo nela abordadas. Esse conflito é relatado pela nutriz

que acaba por condensar, nessa fala, toda a tragédia que esta para acontecer:

Nutriz: [...] O amor adoece agora, instaura-se o conflito, pois Jaséo
deitou-se com a filha de Creon. Rebaixa a prépria esposa e os
descendentes. Medeia amealha a messe da miséria, soergue a
destra, explode em jura, evoca o testemunho dos divinos: eis a paga
de Jasdo com o que lucra. [...] Aprende 0 quanto custa renegar o
sitio natal. Ao ver os filhos, tolda o cenho com desdém. [...] Ela é
terribilissima. Ninguém que a enfrente logra o louro faciimente.
(EURIPIDES, 2012, p. 25-27).

Em Memodrias do mar aberto, a personagem que abre a peca é a propria
Medeia, que também em um mondlogo coloca o leitor/espectador a par da traicdo de
Jaséo:

Medeia: [...] JASAO e GLAUCE se amam no leito nupcial. Daqui eu
0S vejo como uma mancha na paisagem. Seus corpos se grudam, as
maos se crispam, estdo cegos de tesdo. Minha vida se esvai entre
lencgbis corruptos. Consuma-se o circulo da traicdo. Eis aqui, na
Grécia Civilizada, o barbaro espetaculo que o destino encenou para
me punir. A rainha fode em publico e faz renascer a terra infecunda.
Eu dei & luz apenas a minha dor. E dela o corpo de Jasio. E dela
Argo destemida. Todos os mares Ihe pertencem. Ela é rainha. Eu
também fui — antes de singrar o oceano pelas méos de um heroi
canalha. Antes de trair minha patria por uma fé que ndo me
pertencia. [...] Maldito seja esse dia. Maldito seja o teu corpo, a tua
alma e o teu intento! Malditos sejam para sempre todos os traidores.
(PAUSA) O tenebroso Caos! O Almas supliciadas! Vinde em meu
socorro nessa hora de espanto! Eu vos conclamo, deusas da
vinganca! (CASTRO, 1998, p. 06).

A visdo dos amantes desperta na personagem toda a selvageria dos
instintos ha anos reprimidos na tentativa de adormecer as caracteristicas que a
constituiram como mulher, princesa e feiticeira da Colquida. O conflito ressurge,

porque ele ja existia anteriormente, e quando finalmente vem a tona, sua forca é
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ainda maior, incapaz de ser contida, pois que advém da soma de muitos outros
conflitos que foram sendo abafados, dentro de Medeia, desde o0 momento em que
ela conheceu Jasdo. Medeia ndo consegue esquecer-se de tudo de que abriu méao
para ficar com Jaséo, de todos 0s horrores que cometeu e de como ndo conseguiu,
em Corinto, ser vista como de fato era, alguém pertencente a realeza. O orgulho, em
Medeia, foi ultrajado quando ela se despiu de seu titulo de filha de Aetes e neta do
Sol, de seus poderes de feiticaria e da lealdade a seu povo por Jasdo e este,
pensando s6 em si, ambicioso e mesquinho, traidor infiel, violou a palavra dada,
valor considerado mais sagrado que a propria vida, e desfez seu juramento:
Medeia: [...] De um dia para o outro trai a fé jurada, casa com outra
mulher, vira rei a custa de se corromper e fica por isso mesmo? [...]
Vocé me encontrou no trono da mais rica nacdo béarbara, reinando
absoluta ao lado do meu irm&o. Eu era rainha, Jasdo. Joguei minha
Coroa no mar para te seguir. [...] Vi meu ventre crescer duas vezes.
Meus seios se encherem de leite, minha vida emborcar num oceano

sem fim. Ah, Jasdo, quanto mar, quanto leite, quanto sangue
derramado... (CASTRO, 1998, p. 31).

Jasdo, representando aqui a opinido da sociedade de Corinto sobre o
estrangeiro, ndo enxerga Medeia como aquela que por amor se desfez de titulos e
poderes. Sua visdo sobre ela é preconceituosa e arrogante, como a do europeu em
relacdo ao indio, o homem branco em relacdo ao negro, 0s governos Vvitoriosos em
relacdo aos povos derrotados, processos civilizatorios que para se firmarem anulam
outras culturas, indivualidades e a histéria. Em Memdérias do mar aberto percebe-se
o olhar do conquistador sobre o conquistado, daquele que se considera o civilizado
grego sobre o barbaro:

Jasao: [...] Antes de mim vocé era um bicho selvagem e predador.
Reinava, é verdade. Mas sobre quem? Sobre outros bichos. Séres
barbaros e ignorantes, sem alma e sem razao, que de humano so
tinham o corpo, mas aqui, aqui onde cintila a faisca da inteligéncia,
agui havia apenas o cranio de um macaco. Eu te fiz gente. Eu te
trouxe para a Grécia, para a civilizacdo. Te dei meus deuses, te

ensinei uma religido de luz, uma filosofia, uma arte, uma ética,
conhecimento e requinte [...]. (CASTRO, 1998, p. 31).

Medeia se constitui como heroina da peca de Consuelo de Castro. O que se
revela ao leitor/espectador, desde o inicio até quase o término desta releitura é uma
mulher sem amor préprio, que transita entre o arrependimento e a auséncia de auto-
estima até que a mutilacdo sofrida por Téspis (e ndo a recusa de Jasdo) a faz,

finalmente, decidir-se pela vinganca: “Medeia: Vou me vingar. Mas do meu jeito.
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Incendeio o palacio, mato Glauce e Creonte, liberto quem estiver do meu lado e
prendo quem me fizer oposicéo. [...]" (CASTRO, 1998, p. 38). Estas ultimas palavras
deixam antever um desvirtuamento do modo como Medeia foi construida ao longo
dos séculos pelas mais diferentes representacdes artisticas. Uma mulher
estrangeira, destituida de seu titulo, afastada de sua familia e das artes da feiticaria,
detentora de astlcia e de coragem impares, independentemente do estigma que
essa personagem carrega por ter, no mito, assassinado os préprios filhos, a
prepoténcia nao faz parte das caracteristicas que a descrevem, e aqui, Consuelo de
Castro aborda imputa a Medeia fraquezas ou “defeitos” que a afastam da heroina tal
como a conhecemos. Os classicos ressignificados tornaram-se modos de
representacdo recorrente na poés-modernidade. Anne Ubersfeld (2002, p. 10)
argumenta que “tudo o que se escreve hoje desliza para o classico: ndo ha corte
temporal decisivo”, e que a obra classica ndo habita mais o territério das coisas
sagradas, que ndo devem ser tocadas pelas maos humanas. Para Ubersfeld (2002,
p. 12):
Ler hoje é des-ler o que foi lido ontem — ndo que essa leitura se
tenha tornado “falsa”, mas € que nao serve mais para nés. O avanco
das ciéncias humanas nos permite compreender que a obra classica
ndo é mais um objeto sagrado, depositaria de um sentido oculto,
como o idolo no interior de um templo, - mas, antes de tudo, a

mensagem de um processo de comunicacdo. Por esse viés a
relatividade histdrica das leituras se impde ao pensamento.

Em relacdo ao carater heroico da Medeia de Consuelo de Castro, faz-se
necessario, mais uma vez, recorrermos a descricdo que Aristételes faz, na Poética
(2003), sobre o herdi. Conforme Aristoteles (2003), o herdi tragico ndo pode ser
representado por um malvado que caminhe da felicidade para a infelicidade, pois
mesmo que esse acontecimento provocasse a satisfacdo dos espectadores, nao
provocaria nem terror nem piedade, visto que a piedade é um sentimento que nasce
guando nos deparamos com o sofrimento daquele que sofre sem merecer, nem o
terror, pois ndo sentiriamos o acontecido como algo terrivel e muito menos o

malvado como alguém digno de compaixao.

A Medeia de Castro também é uma heroina. Por varios momentos
conseguimos encontrar essa personagem que remete a luta, ao ndo-conformismo,
que faz da dor alimento para sua coragem. Talvez estejamos querendo demais

dessa Medeia, acostumados que estamos com os heréis gregos. “Medeia: Nao vou
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dizer ai de mim. N&o vou dizer ndo vou dizer nem que meu coracao arrebente. [...]"
(CASTRO, 1998, p. 06). Ela se apresenta assim ao leitor/espectador. Com essas
palavras Castro abre a primeira cena e aponta para uma Medeia que, logo mais a
frente, comporta-se de uma outra forma: “Medeia: N&do sou mais rainha, n&o sou
mais nada, ndo quero fugir nem ficar, s6 quero morrer. [...]” (CASTRO, 1998, p. 08).
Essa incongruéncia confunde leitor/espectador, que se sente perdido e tenta
reconhecer quem € essa Medeia, que sempre coloca sobre o destino a culpa do seu
infortinio: “Medeia: O amor € peste que se contrai por destino e nao por vontade”
(CASTRO, 1998, p. 08). Medeia nao pode falar sobre destino. Ela construiu todos os
seus caminhos, tragou as proprias rotas. Auxiliou Jasdo em troca de um casamento.
Matou seu irmdo para garantir sua fuga, fez feiticos, mentiu, manipulou. Medeia é
senhora de suas acdes. Medeia esta sendo abandonada. Nesse momento ela néo
tem a quem recorrer ou para onde ir. Quer morrer, maldiz o fato de ser imortal,
inclusive, e, de repente, fala: “Medeia: [...] Nada vai mudar enquanto ndo se mudar
tudo! Eu quero outra ordem, outro modo de viver e reinar. Que cada um tenha em si

0 seu cetro, o seu deus e o0 seu oraculo. [...]” (CASTRO, 1998, p. 10).

Memoérias do mar aberto contém uma heroina, sim. Medeia. Ela é uma
princesa, mesmo que sem reino. Uma feiticeira, ainda que suas habilidades estejam
temporariamente adormecidas. E mulher, abandonada. E mée e filicida, mas apesar
dessas questdes, podemos encontrar indicios de heroismo na personagem de
Castro. Ela segue em frente com seus planos. Nao fraqueja no momento da
vinganca e retorna a Célquida comandando a nave Argo, acompanhada dos artistas
e levando de volta o Toséo de Ouro:

Medeia: Eu vos conduzirei com firmeza. Levarei o barco a seu
destino, o Toséo a seu porto, a tarefa a seu termo. Nao seguirei a
carruagem do Sol. E nesse mundo que vou, € nessa agua que
singro. Trago comigo minhas méos, as eternas almas dos meus
filhos e vossa querida presenca. Uma dor infinita, um desassombro
de liberdade, uma esperanca que ndo tenho o direito de sentir, mas
gue me vem tdo tardia e tdo imerecidamente. Para a Samotrécia,

Argonautas! Soltar as ancoras! Apontar os remos! Icar as velas!
Largar! (CASTRO, 1998, 50).

Um final heroico, capaz de redimir qualquer inclinacdo prepotente,
mesquinha ou fraca que porventura essa heroina possa ter deixado transparecer no

decorrer da peca. Medeia fecha o ciclo tragico ao qual ela deu inicio ao trair sua
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patria, sua cultura e sua ascendéncia e recupera, aos olhos do leitor/espectador, sua

posicdo de heroina que se da em sacrificio de uma coletividade.

Ndés, Medeia apresenta ao leitor/espectador ndo uma, mas trés heroinas que
transitam pelos diferentes tempos e espacos da peca de Zemaria Pinto, alternando
nuances de personalidades e caracteristicas que ora as aproximam, ora as
distanciam umas das outras. No plano mitologico, que serve de alicerce ao texto e
constitui-se como ponto de partida para o surgimento das outras duas Medeias,
podemos encontrar uma Medeia intemporal e arquetipica. Nela, a culpa pelos crimes
cometidos, o arrependimento em decorréncia das traicdes, a dor e o orgulho
nascidos do abandono geram uma necessidade de vinganca cega e incontrolavel
que s é aplacada quando consegue provocar, no outro, um sentimento que ela
julga ser tdo profundo e desesperador quanto o que ela esta sentindo, naquele
momento. Em Medeia, a paixado por Jasdo exacerbou aquilo que é préprio do amor.
Ao lado dele, ela se sentiu completa, mesmo tendo se mutilado ao abrir méo de
grande parte daquilo que a constituia, que a caracterizava como individuo. Para ndo
se sentir parte do que era, ao se despojar de sua cultura, de sua patria e de seus
poderes, Medeia assumiu Jasdo como aquele que Ihe podia conferir a completude.
Sua perda provocou nela uma tentativa desesperada de manté-lo. Sabendo ser va
essa tentativa Medeia age buscando conciliar a auséncia do amor de Jasdo a
necessidade de ter algo que o substitua. Medeia abriu mé&o, por ele, de seu corpo,
de sua alma e de seus bens. Em troca, ela quer que ele sinta uma dor tdo grande
que represente, por si sO, tudo o que ela perdeu. Conforme Timbo e Oliveira (2009,
p. 236):

A atitude de Medeia ndo so6 feriu passionalmente o esposo infiel;
também foi um golpe fatal sobre o kléos do qual era portador. Na
antiga sociedade grega, a gléria ou a notoriedade de um individuo
era perpetuada pela sua descendéncia, tornando-se maior com o
suceder dos séculos. Logo, privar Jasdo de descendéncia era
usurpar-lhe a gléria futura. [...] Ao matar os filhos, Medeia tirava do

principe de lolco tudo aquilo que lhe dera: descendéncia, fama e
gléria.

O que restava de mulher, no corpo e na alma de Medeia, superou 0 que
havia de mae em seu coracgao. Ela foi capaz de sacrificar seus filhos para provocar
em Jasao um vazio impossivel de ser preenchido novamente, para que ele pudesse

sentir, em um so golpe, 0 mesmo que vinha torturando e corroendo Medeia ha anos
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e por diferentes motivos: o desterro, a traicdo a patria, o abandono de sua cultura e,
agora, o desprezo do homem que amava. A voracidade do seu impulso de vinganca
ndo pode ser satisfeita sendo por meio da vinganca consumada. Tudo, agora, € uma
questao de tempo, de tracar planos, de articular agdes para que sua ira, ha tanto

tempo adormecida seja, agora, de uma vez por todas aplacada:

Medeia: [...] Assim resumo o0 meu pedido: se eu
achar um meio de cobrar o esposo

por ser tdo inescrupuloso e o rei

qgue lhe entregou a filha, silencia!

Mulher é amedrontavel, ruim de pugna,

nao suporta a visao da lanca lugubre,

mas se macula, a honra em sua cama,

n&o ha quem lhe supere a sanha rubra. (EURIPIDES, 2012, p. 47)

Eis porque Medeia € heroina. Porque os assassinatos que comete, ela os
comete em favor de sua honra ultrajada, do juramento quebrado, do compromisso
ndo cumprido. A Medeia mitol6gica de Zemaria Pinto ndo aceita a atitude de Jaséo e
expOe isso assim que fica sabendo de sua traicdo: “MEDEIA: (Ignorando a fala da
Ama) — Eu trai meu pai e minha patria e assassinei meu irmdo para seguir meu
odioso esposo, em troca da tranquilidade de té-lo ao meu lado pelo resto dos meus
dias” (PINTO, 2003, p. 24-25).

A Medeia medieval, que ndo aceita as imposi¢oes religiosas e ndo acredita
na hipocrisia dos poderosos, também reconhece a fragueza do homem pelo qual
abriu mao das coisas mais importantes. Decepcionada, sente-se desamparada e sO
frente as acusacgdes que lhes séo feitas como frutos da intolerancia religiosa e do
obscurantismo medieval: “MEDEIA (Cansada) — Ele ndoteve a hombridade de me
defender. Na verdade isso tudo é uma farsa, montada para livra-lo de uma vez por
todas de mim. Certamente foi ele mesmo que me denunciou” (PINTO, 2003, p. 41).
Por ultimo, a Medeia contemporanea, personagem que primeiro aparece na peca,
desfia, amarga, o rosério de favores que fez a Jaséo e de que forma o transformou
no homem que, agora, a abandonava: “MEDEIA: - Doze anos de casamento, seu

Egeu, ndo é um fim de semana. Eu criei o cara. Eu inventei o cara. Ele ndo era
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nada. Um pirralho. Um merdinha. Ja te contei que ele era mecéanico?” (PINTO, 2003,
p. 11). Essas trés passagens, em trés espacos-temporais diferentes ja apontam o
conflito, que também se instaura a partir do rompimento seja dos lagos de amor, seja
do compromisso ou do juramento entre Medeia e Jasdo. Euripides (2012, p. 45)
escreve: “MEDEIA: [...] desaprovo a arrogancia do nativo, / grosseiro na abordagem
de seus pares. / E inexato dizer que o fato abate-me: / minha anima se anula, se me
extingue /caris — o brilho do viver. [...]". Todas as tristezas e perdas pelas quais
Medeia havia passado, até entdo, ndo foram capazes de provocar, na heroina,
abatimento tdo profundo quanto a traicdo de Jaséo. Ela vé cair por terra todos os
sonhos pelos quais se sacrificou e nesse momento a Medeia estrangeira, habitante
de Corinto, esposa de Jasédo morre. Renasce em seu lugar a princesa da Coélquida,
plena e bela em dor e furia: “MEDEIA: - [...] (Num desvario) Eu sou Medéia, princesa
da Colquida, filha de Aetes, o filho do Sol. De minhas méaos nascem sortilégios de
curas. Mas destas mesmas maos também brotam malfazejos. Dentro de mim esta o
odio de todas as mulheres traidas. [...]" (PINTO, 2003, p. 26).

O conflito, em NGs, Medéia, nasce a partir do abandono, do desprezo e da
traicdo. A Medeia mitoldgica acreditou nas promessas que Jasdo lhe fez, assim
como a Medeia medieval e também a contemporanea. Para elas, o0 compromisso
estava firmado. Zemaria Pinto demonstra, em seu texto que, independentemente do
tempo e do espaco, a presenca do homem ao lado da mulher lhe confere
representacdo na sociedade. Euripides descreveu a sociedade grega e de que
forma as mulheres eram por ela consideradas em uma importante passagem de

Medeia:

Medeia: [...] Entre os seres com psigue e pensamento,
guem supera a mulher na triste vida?

Impde-se-lhe a custosa aquisicado

do esposo, proprietério desde entéo

de seu corpo — eis 0 oprébio que mais doi!

E a crise do conflito: a escolha re-

cai no probo ou no torpe? A divorciada,

a fama de rampeira; dizer ndo!

Ao apetite masculo ndo nos cabe. [...]. (EURIPIDES, 2012, p. 45).
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Eis o retrato de uma sociedade na qual a mulher n&do tinha apoio legal. Se
traida, Medeia teria de aceitar viver como estrangeira, ser humilhada e maltratada
pelos nativos e talvez perder a posse dos filhos, visto que a lei grega ndo conferia a
mulher o poder sobre sua prole. Medeia mitolégica denuncia sua falta de direitos,
mas ainda assim ndo se rende: “MEDEIA:- Devo assistir a traicdo, calada e
contemplativa, feito uma cabra desgarrada do rebanho? N&o, mil vezes, ndo! Uma
ideia monstruosa se enforma dentro de mim...”. (PINTO, 2003, p. 25). Medeia
medieval também registra, em sua fala, o preconceito e as injusticas sofridas por
todos aqueles que eram desconsiderados pela Igreja, fossem por motivos politicos
ou religiosos:

MEDEIA: - Os tempos mudam, Cardeal. Hoje ¢ diferente de ontem e
amanha sera diferente de hoje. O tempo € como um rio que esta em
constante movimento, e o homem deve mudar com ele. [...] As
ciéncias avancam de tal modo que revolucionam todas as crendices
tolas que perduraram por séculos. [...]. Deus me faz pensar em amor,

alegria e prazer, ndo em medo, tortura e morte”. (PINTO, 2003, p. 44-
45).

Por fim, na Medeia contemporanea nos deparamos, na fala de Jasdo, com o
preconceito institucionalizado pelas leis que regem essa sociedade contemporanea:
“JASAO: - Sabes o que vou fazer? Amanhd mesmo vou entrar com uma acao
judicial pedindo a guarda das criancas. Vou alegar tuas bebedeiras, teu
comportamento desregrado, tua inconstancia no trabalho” (PINTO, 2003, p. 89).
Essas situagOes anteriormente relatadas ocorridas nos trés diferentes planos
temporais e geograficos que constituem o texto de Zemaria Pinto revelam o conflito
e descobrem a face herdica de uma Medeia que ndo tem medo de falar e de agir
quando a sociedade exige que ela se esconda e se cale. Estrangeira, feiticeira ou
bébada, foi essa mulher que, diante do infortlinio da traicdo escolheu o caminho sem
volta, sabendo que a dor e a puni¢cado sao o preco que se paga quando se ama mais
ao outro do que a si mesmo. Foi sobre o mito de Medeia, e ndo o de Jasao ou dos
argonautas que Euripides se debrucou para construir uma das figuras mais
textualizadas pela literatura e que continua, passados tantos séculos, a fascinar o

Nosso imaginario.

Axé de Medéia é uma tecitura bem feita do mito de Medeia e dos mitos do

Candomblé. Esse entrecruzamento de personagens revela ao leitor/espectador uma
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heroina amparada néao s6 nos feitos da Medeia de Euripides, como também na for¢a dos
elementos da religido africana, que quando relacionada as personagens da tragédia
grega, ndo apenas justificam, mas ddo sustentacdo as acgdes, as narrativas e as cenas. E
importante entendermos que os mitos africanos, nesta peca teatral, ndo correspondem a
um apéndice do texto. Pelo contrario, sdo eles que, vinculados a releitura da tragédia de
Euripides, estabelecem a confluéncia de duas tradicdes igualmente representativas do
individuo. O entrecruzamento de duas culturas diversas, a grega e a africana, e a escolha
do mito de Medeia, dentre outros, por Saul e Holesgrove sinalizam para uma
problematica anunciada, conforme Machado (2004), por Euripides, cuja obra deixa
transparecer a profunda crise pela qual a civilizagdo grega estava passando. O
tragediografo, em Medeia, faz uma critica & concepcao tradicional da divindade, assim
como coloca em pauta a discussao sobre a valorizacdo da responsabilidade e das
tomadas de decisdo, a importancia da esfera privada em detrimento da esfera publica e a
denuncia da guerra, assim como a defesa da paz. O uso dessas duas tradicbes em Axé
de Medéia, € intencional. Na tragédia classica, uma dentre tantas denuncias feitas por
Euripides aborda a questdo do estrangeiro, daquele cuja cultura diferente é
desconsiderada, ou pior, vista como uma ameaca ao nativo. As religides africanas,
passados tantos séculos, também séo vistas, por muitos individuos, como algo exdético ou
manifestacdes de uma cultura considerada “selvagem”. Euripides denuncia a arrogancia
hegemobnica da Grécia, tanto cultural quanto politica, em relacdo aos outros povos e
valoriza a perspectiva feminina sobre as manifestacdes de poder dos homens em relagcéo

as mulheres:

Jasdo: [...] Evitarei mindacias de somenos; ndo desmereco teu
pequeno auxilio, mas ndo comparo ao que me deste 0 que eu,
salvando-me, te propiciei. Me explico: teu logradouro é grego, ndo é
barbaro, prescindes do uso cru da for¢a bruta, ndo ignoras justicas e
normas. [...]. (EURIPIDES, 2012, p. 71).

Na releitura, por varias vezes podemos encontrar passagens que denunciam
o desconforto que a presenca de Medeia provoca, e esse sentimento € demonstrado
pelas palavras de Creonte. Na primeira passagem, Creonte a condena ao desterro:

Creonte: Medeia, criminosa filha de Aietes, ainda ndo saiu do meu
reino? Ela trama algum outro crime: conheco sua perfidia, conheco
sua mao. Quem ela poupara? Quem ela deixara viver livre e seguro?
[...] Deixei-lhe a vida: liberte meu pais de sua inquietadora presenca
e podera ir embora sossegada. (SAUL; HOLESGROVE, 2006, p.
11).



196

Na segunda passagem, Creonte esta usando de toda sua astlcia para

convencer Jasédo a, de uma vez por todas, ver-se livre da presenca de Medeia:

Creonte: [...] Talvez seja até mesmo um exagero meu. Mas tem
coisas que ndo € bom brincar. Ela € dada a macumba, estou
sabendo, tem génio de cobra, pode criar problema, eu estou sé me
precavendo... N&do € tua esposa... tem que aceitar... Nao sei... Vocé
sabe o que estou dizendo. (SAUL; HOLESGROVE, 2006, p. 21).

Conforme Motta (2008), no inicio dos anos de 1990 o mito de Medeia foi
recuperado com maior intensidade devido ao fato de que as problematicas contidas
nessa tragédia apresentam uma relacao proxima com o contexto social e politico do
século XX. Os temas que abordam os choques entre barbaro e civilizado, gerando
as tensfes na sociedade e a dificil convivéncia das diferentes culturas, além da
valorizac&o da visao feminina sobre os mais variados fen6menos e, inevitavelmente,
a dimensao tragica da existéncia, que se aprofunda e se agrava no século XX,

ganham mais importancia, configurando a personagem Medeia hovos contornos.

Mesmo trazendo ao leitor/espectador a figura de uma Medeia humanizada,
entendemos que essa Medeia deve ser considerada heroina, no texto de Saul e
Holesgrove. Representando o retrato de uma mulher traida, abandonada, ainda
assim ela nédo confere ao destino o peso de suas agbes. Toma para si a
responsabilidade sobre os seus atos e ndo se dobra as forcas que a querem
destruir. Mantém sua altivez e recupera sua identidade, indo em busca da vinganca
como pagamento pela traicdo sofrida. Sacrifica a si mesma quando da fim a sua
prole e substitui 0 amor de mulher e de mée pela faria de um animal ferido. Essa
transformacao sofrida por Medeia por for¢a da traicdo de Jasdo e 0 modo como ela,
com astucia, conduz, e ndo é conduzida pelos acontecimentos sdo assim analisados
por Kury (1991, p. 14):

O amor de Medéia em sua evolugcado para o 6dio assassino, seu
orgulho ferido, sua ferocidade, sua astlcia, sao pintadas por
Euripides com méo de mestre e simpatia. A reconciliagdo simulada
com Jason é uma cena de extraordinaria naturalidade. Outro aspecto
digno de mencao é que os erros de Medéia e de Jason, ao contrario
do que acontece na maioria das tragédias gregas, sdo devidos a
seus proéprios atos, e ambos nao os atribuem ao destino ou a algum

deus vingador. Euripides, por via de Medéia, exprime a vida humana
em termos de humanidade e de livre escolha do bem e do mal.

O conflito, na peca, inicia-se quando Medeia, finalmente, enxerga Jaséo

como de fato ele €, um homem fraco e vaidoso. Esse conflito primeiramente inicia-se
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dentro de Medeia, entre ela e ela mesma. Despida de tudo que lhe conferia um
status de poder, o trono e as préticas de feiticaria, além dos vinculos familiares, ela
sabe que, se romper definitivamente com Jaséo, ndo restara a ela mais nada. O que
deve fazer, entdo? Manter-se ao lado dele, submetendo-se a humilhacéo de ser,
agora, sua amante, perder definitivamente o orgulho, udltimo traco que a vinculava a
imagem que tinha de si mesma, no passado, ou ndo aceitar esse acordo, ja sabendo

que o precgo que terd de pagar por isso sera cobrado com a solidao e o desterro?

Medéia: Maior dos cinicos! Eu te salvei. Trai meu pai, trai minha
familia para levar-te a lolco (foi maior o amor que a sensatez); fiz
Pelias morrer também, da morte mais cruel e te livrei de todos os
receios, Jasdo. Tratado assim por mim tu traiste e ja subiste em leito
novo. Ah! Esta méo direita e estes meus joelhos que tantas vezes
segurastes. Foi em vao que tantas vezes me abracgaste, miseravel!
Como fui enganada em minhas esperancas! Para onde irdo meus
passos hoje? Eis a verdade: hoje sou inimiga da minha familia e so
para agradar-te hostilizei amigos que deveria ser a ultima a ferir.
(SAUL; HOLESGROVE, 2006, p. 04).

Medeia ndo tem como capitular, ceder aos acordos de Jasdo. Ela, para
ajuda-lo, queimou todas as pontes que poderiam servir ao seu caminho de volta
para a patria. Medeia ndo tem mais uma patria para onde voltar. A ela, entédo, so
resta seguir em frente e procurar, pela vinganga, amortecer a dor da vergonha por
saber que traiu e matou por alguém que ndo merecia tamanho sacrificio, pois
Medeia é vaidosa de sua sabedoria, de sua argucia. Ter se enganado tanto em

relacdo a Jaséo provoca nela uma ferida que a corroi:

Medeia: Tu me deves um irmdo Jasao.
Jasao: Doais filhos te dei por um irméo.

Medeia: Tu A mim Tu os ama Jasdo teus filhos. Queres té-los
novamente teus filhos. Teus eles sdo. O que pode ser meu tua
escrava. Tudo em mim teu instrumento tudo de mim. Por ti eu matei
e gerei. Eu tua puta eu. Eu degrau da escada da tua gléria. [...] A
guem me denunciaste e minha traicdo foi teu gozo. Gracgas a tua
Traicdo que me devolve os olhos posso ver o que vi as imagens
Jasdo. Que com as botas da tua tropa tu Pintaste sobre minha
Célquida Sobre corpos 0ssos tumulos de meu povo E meu irméo.
Meu irmdo Jaséo. [...]. (SAUL; HOLESGROVE, 2006, p. 07).
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A Medeia de Saul e Holesgrove é uma heroina contemporanea, visto ser ela
fruto de uma desconstrucdo e reconstrucdo em relagcdo as suas referéncias
modelares, sejam advindas do mito ou da tragédia de Euripides. Nesta releitura, ela
se insere em um contexto sécio-cultural e sexual diverso daquele contexto classico,
mas ainda assim traz a tona a mesma discusséo sobre os valores contidos naquilo
que faz parte da tradicdo e do contemporaneo, e possibilita uma abordagem a
respeito da quebra de paradigmas que configuram a mulher, ao estrangeiro e ao
diferente o dever de serem modalizados conforme o estatuto vigente dentro de uma
determinada sociedade: “Jasdo: Esta ndo € a vez primeira. Até poderias continuar
vivendo aqui por toda a vida, neste pais e nesta casa, se aceitasse submissa as
decisdes dos mais fortes que tu. [...]” (SAUL; HOLESGROVE, 2006, p. 26).

Para Lesky (2010), o que faz a personagem ser algada a categoria de um
heréi tragico € o caminho que ela percorre desde sua falha tragica até a sua
punicdo. Nem um heréi repleto de virtudes, ainda menos um vildo, Lesky defende
gue essa personagem precisa estar munida, em sua esséncia, de caracteristicas um
pouco melhores que aquelas contidas na maioria dos individuos. E ao percorrer essa
distancia que a separa da sua punicdo, a personagem precisa manifestar
consciéncia sobre o sacrificio que esta fazendo. Manter-se alheia aos
acontecimentos, conforme Lesky (2010), ndo faz dela, simplesmente, uma heroina.
E em decorréncia desse tipo de comportamento que consideramos a Medeia desta
releitura uma heroina. Ela se encontra em um conflito impossivel, solucionavel
apenas se um sacrificio imenso seja perpetrado. O desespero em que Medeia se
encontra a situa entre a necessidade de aplacar, em si, a furia despertada pela
traicdo de Jasdo e 0s meios que ela, antecipadamente, ja sabe que tera de lancar
MAo para conseguir executar sua vinganca. Ela ndo age em fungéo do fato de ser
uma estrangeira, uma barbara, em decorréncia do seu genos, mas sim por causa de
sua natureza, sua physis, que lhe confere uma personalidade densa e tumultuosa.
Medeia possui carater e forca avassaladoras; pelo amor foi capaz de abrir mdo de
tudo o que considerava sagrado e faz o mesmo por 6dio. Como estrangeira,
habitando um espaco que néo lhe pertencia, que lhe foi emprestado, Medeia
despojou-se de grande parte de si, refreou seu carater indomavel e encobertou sua

natureza ndo completamente humana que desvela para a vinganca:
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Medeia: Tudo esta perdido. O canto nupcial chegou a meu ouvido.
Imensa dor! Ainda ndo posso crer em tdo grande desgraca. E Jasdo
pode fazer tudo isso? Depois de me haver tirado o pai, a patria, o
reino, ele teve coragem de deixar-me sozinha, numa terra
estrangeira? N&o tem coracéo: esqueceu o0 bem que Ihe dei, ele que,
somente por meio dos meus crimes, conseguiu vencer o fogo e o
mar? E pensa ele, entdo, que eu tenho esgotado a série dos meus
crimes? Incerta, exacerbada, ndo sinto eu talvez que a loucura me
incita para a vinganca? Oh se ele tivesse um irmao! Ele ao contrario,
tem uma esposa. Eis: € ela que devo alcancar... Mas tudo isso
poderd compensar minha angustia? (SAUL; HOLESGROVE, 2006, p.
09).

Medeia indica, por este mondlogo, que sua vinganca sera completa apenas
se conseguir ferir Jasdo onde ela mesma encontra-se ferida. Na carne. Para isso,
ndo basta apenas a morte de sua noiva. E preciso ir mais além para que esse ultraje
desonroso e essa insuportavel vergonha tenham fim. Medeia sente-se vitima de uma
injustica e ndo pode recorrer a ninguém para reclamar os seus direitos, por ser uma
estrangeira, exceto aos juramentos rompidos de Jasao. A cOlera e a ira transformam
a decepcdo e o desespero de Medeia em um dinamo poderoso que move Sseus
planos de vinganca contra Jaséo. A paixado avassaladora da lugar ao odio destrutivo.
Percebemos que a figura de Medeia, no texto de Saul e Holesgrove, pode ser
considerada o resultado de uma sintese de diferentes leituras do mito, e os préprios
autores apontam para isso, ao se descreverem como “compiladores”. Essa sintese
ressalta, na personagem, sua ascendéncia divina, sua impulsionalidade, que beira,
muitas vezes, a irracionalidade e, acima de tudo, seu desejo cego de vinganca. Sao
essas varias facetas de Medeia, algumas nascidas com o mito e outras incorporadas
a ele na passagem dos séculos, que permite que reconhecamos, em parte, quem é
essa personagem heroica: “Medeia: Traz um espelho Esta ndo € Medéia Jaséo”
(SAUL; HOLESGROVE, 2006, p. 25). Em parte, porque assim como nos mitos
africanos, Medeia transmuta-se, reconfigura-se e assume caracteristicas

inesgotaveis.

Do inicio ao fim do texto encontramos uma Medeia que percorre o caminho
tracado pela propria vontade. Esse caminho a transporta da sua contingéncia
humana de volta para sua ndo humanidade, recuperando suas caracteristicas de
deusa. Na releitura, o mito africano “Oia transforma-se num bufalo”, relata o
momento em que Oia reencontra sua pele de bufalo e a veste, recuperando, ao

mesmo tempo, seus poderes e sua liberdade:
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Oié transforma-se num bufalo: [...] Assim, na auséncia de Ogum, Oia
comecou a ouvir mulheres que passavam e cantarolavam coisas.
Coisas que sugeriam o esconderijo da pele de Oia. E coisas que
aludiam ao seu lado animal. Um dia, estando sozinha em casa, lansa
procurou em cada quarto, até que encontrou sua pele. Ela vestiu a
pele e esperou que as mulheres retornassem. E entédo saiu bufando,
dando chifradas em todas, abrindo-lhes a barriga. [...] (SAUL;
HOLESGROVE, 2006, p. 03).

Podemos encontrar, na tragédia de Euripides, uma proximidade com o mito
africano, quando Medeia revela a Creonte o quanto é alvo da maledicéncia:
“MEDEIA: Ai! Nao € a primeira vez que a doxa, o diz-que-diz anénimo, Creon, me
arruina. (EURIPIDES, 2012, p. 49). E, ao final da releitura, Medeia sobe aos céus
em um carro alado. A desumanizagdo da personagem acontece, entdo, nos dois
universos, o do mito africano, quando Oia transforma-se em bufalo, e o do mito
grego, quando Medeia foge no carro alado:

Medéia: [...] Reconheces tua esposa? E desta maneira que eu
costumo fugir. Abre-se, diante de mim, o caminho do céu: estas duas
serpentes apresentam docilmente seus pescocos escamosos ao

jugo. Recebe agora os teus filhos, 6 pai. Eu vou levantar-me no ar
sobre este carro alado. (SAUL; HOLESGROVE, 2006, p. 49).

Talvez o filicidio seja um instrumento para, além de consumar a vinganca de
Medeia, expiar nela os crimes passados e apagar, de uma vez por todas, qualquer
resquicio da figura materna que nasceu em consequéncia de seu amor por Jasao.
Se entendermos o assassinato dos filhos como a representacdo do castigo e da
expiacdo imposta por ela a si mesma como forma de pagamento por todos os crimes
cometidos em nome de seu amor por Jasado, apagar esse elo carnal, os frutos dessa
paixao parece ser uma acao suficientemente importante para considerarmos essa
personagem uma heroina. Essa decisdo, de acordo com Nancy (2002), ndo é
resultado da loucura ou alienacéo, e sim de seu livre-arbitrio. Matar seus filhos faz
parte de uma acéo premeditada. Medeia, pela primeira vez, mata com suas proprias
maos, sem fazer uso da feiticaria. Mata como um homem mataria. Esta ldcida,
manipula, argumenta e direciona 0os acontecimentos para que eles tenham o fim
desejado. Medeia fala como grega em nome de todas as mulheres, mas age como
barbara e € como béarbara que recupera sua honra e cobra com sangue 0O

compromisso ndo mantido de Jasao.

Coelho de Moraes, autor de Medeia, traz ao leitor/espectador uma Medeia

muito proxima de todas as mulheres que sofrem a perda de um amor. Talvez, das
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cinco pecas apresentadas, esta contenha a mais humanizada das heroinas, com
comportamentos que identificam o quanto o desprezo e o abandono, quando

ladeados pela paixao e pelo sentimento de posse, podem causar mal ao individuo.

A heroina nutre por Jasdo uma fixacdo tdo profunda que a impede de ver a
si mesma, enxergando apenas no outro aquele que € capaz de acionar seus
movimentos e dar inicio ou fim a qualquer estado, fisico ou emocional em que se
encontre. A alteridade define o individuo. E na sua relacdo com o outro que ele
consegue formar uma consciéncia de si mesmo. O pouco que Medeia ainda
consegue perceber sobre si é refletido por uma sociedade que teme a presenca
fisica do estrangeiro. Naquele momento, em uma cidade fervilhante de pessoas
vindas de todos os lados, esse estranho disfarca-se de igual, e esta por todos os
lados, ora demonstrando, ora escondendo seus costumes, e iSSO provoca nos
cidaddos um sentimento de desequilibrio da ordem e de inseguranga na polis. A
princesa barbara e feiticeira é a representacdo maior desse medo. Essa dupla
alteridade, de estrangeira e de mulher, constroi em Medeia sentimentos que acabam
por fortalecer o que ha de mais aterrador nela: “M — As mulheres formam um
universo que ameaca a cidade por dentro” (MORAES, 2011, p. 05). Regida por leis
diferentes daquelas criadas por uma sociedade que a despreza, na tragédia de
Euripides Medeia também denuncia sua condicdo de estrangeira, de mulher e de
esposa traida:

MEDEIA: [...] A nés, a fixacdo numa s6 alma. ‘Levais a vida sem
percalgco em casa’ (dizem), ‘a lanca os pde em risco.” Equivoco de
raciocinio! Empunhar a égide déi muito menos que gerar um filho.
Sei bem que nossas sendas nédo se confluem: dispdes de pdlis, elos
de amizade, lar paternal, desfrutes na vivéncia; quanto a mim, so,
butim em solo barbaro, sem urbe, rebaixada por Jasdo, sem mae,

sem um parente, sem... que a ancora soerga longe deste pesadelo!
[...]. (EURIPIDES, 2012, p. 47).

Esta Medeia €, das cinco contidas nas releituras, a mais apaixonada e a
mais sensual e a personagem de Jasdo, por sua vez, € construida como um
individuo desprezivel, preconceituoso, xenofobo e egoista. Percebemos que ha uma
ligacdo muito forte entre ele e Medeia, maior do que nos textos anteriores, mas por
parte de Jasdo, ela acontece apenas na esfera sexual. Para ele, Medeia é uma
concumbina. Mulher, feiticeira e estrangeira. Temos, aqui, mais uma vez, 0 peso

desses trés elementos se contrapondo ao preconceito e a arrogancia da cultura
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grega. Coelho de Moraes faz questdo de construir a personagem de Jasao

ressaltando, nele, esses valores:

J — Egeu sabe (pensa) O que me espanta ainda, no entanto, é o
diferente... e também temo o que é diferente... Agora, por exemplo,
caidos os véus, nos encaminhamos para um mundo sem magias...

[.]

J — Mulher... mulher ja € um ser estranho por si mesmo... para alguns
mulher € um ser que nem existe. Nada mais que um espelho do
homem... afinal nés construimos o mundo enquanto vocés se
escondem nas cavernas... E ainda mais... vocé... vem de um pais
gue pensa em termos de nuvens, de efeitos da natureza, de magias
e mistérios... um pais estranho.

[.]

J — (espantado) Ha uma condicdo feminina? Mulher, escravo e
crianca é tudo a mesma coisa... ou seja, nada... Eu sei...

[.]

J — A mulher esta impedida de ascender ao reconhecimento glorioso
gue leva os homens a empreitadas suicidas na guerra, ou, como na
gloriosa aventura dos argonautas. (pausa) A Honra e os celebrados
atributos da guerra. (MOARES, 2011, p. 04-05).

Jasao reconhece em Medeia todas essas singularidades temidas por ele.
Ela reine, em um sé corpo, seus temores e preconceitos. Estar ao lado dela é
jamais deixar a espada embainhada, adormecer, virar as costas sem receio. Sua
presenca, a0 mesmo tempo em que atrai Jasédo, o perturba. Jasdo quer sentir-se
plenamente aceito por Creonte e sabe que, tendo Medeia ao seu lado, isso jamais

acontecera.

Medeia, por sua vez, sabe de que forma é vista por todos. Trocou seu reino
onde a magia era considerada um dom e o conhecimento do poder das ervas e da
feiticaria algo sagrado por uma cidade onde o que importa sdo as questdes politicas,
as guerras e o capital, e mesmo assim ela se mantém nesse lugar, porque € onde
Jasao esta. Por ele ela sempre cometeu os atos mais horriveis, abriu mao do que
Ihe era mais caro e agora comeca a perceber que ha uma distancia imensa entre 0s

dois:
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M — (se abraca a ele) ... e elevo a paixdo acima do universo. A

paixdo é um cadinho de liguores que reagem dentro de ndés... a
reacdo pode ser explosiva... Egeu sabe disso... e vocé também
sabe... (acaricia-0) Contemplei vocé, na cama, joelhos coxas, peito e
ombros, todas as curvas nas quais eu me extraviei. (desolada se
afasta) Penso, agora, no que deixei para trds e me ocorre,
profundamente me ocorre que ao me desfazer dos meus mistérios,
eu me desfizera do melhor de mim mesma.

Eis o conflito da peca. Ele comeca a surgir nas indagagdes que Medeia faz a
si mesma, diante do comportamento de Jasdo em relacdo a ela. Todos os
sacrificios, todas as mortes foram em vao? Sera que ela voltou as costas para as
coisas que realmente eram fundamentais, tradicdo, patria e poderes por alguém
incapaz de reconhecer sua for¢ca e fidelidade? Essa consciéncia que comeca a
nascer em Medeia, germinar em sua mente e em seu coragdo a coloca em conflito
com ela mesma, pois que Medeia sempre confiou em sua prépria argucia. Ser
ludibriada assim pelos sentimentos € como se sentir despida dos poderes dos quais
fez uso para alcancar o sucesso nas tantas batalhas de Jasdo. Para Medeia, eles de
nada serviram. Seu orgulho e sua altivez estédo, definitivamente, marcados pelo
comportamento daquele sobre quem ela depositou toda a expectativa de ser feliz.
Medeia se sente fragilizada, arrependida e a culpa, que sempre rondou suas
lembrancas, afirma-se como uma presenca constante, agora: “M — Mau, Jasdo mau,
vocé age muito mal...” (MORAES, 2011, p. 06).

Mesmo percebendo o erro cometido, Medeia insiste em ficar ao lado de
Jasao, e para isso recorre as ameacas, as promessas e a atracao sexual que Jasdo
sente por ela. Medeia sabe que tudo esta acabado, mas sente-se, mais uma vez, em
conflito entre o que se mostra a sua frente, a esperanca ténue de manter-se ao lado
de Jasédo, mesmo sendo desprezada por ele, e a possibilidade de, ao fazer isso,

perder-se de vez, deixar sumir o ultimo resquicio da mulher que fora um dia.

Jasdo, cego pelo seu egoismo, ndo percebe a tempestade que esta
desencadeando e desfere em Medeia o golpe fatal que ira provocar, definitivamente,

sua ira:

M —[...] Eu sou Medeia. H4 quem me chame de bruxa. Ha4 quem diga
gue fui abandonada. Eu devo ter feito por merecer. Isso ndo importa.
[...] Se vocé me deixar... Se nunca mais voltar aqui... Se me deixar
eu me mato! Eu mato as criancas, eu vou explodir o mundo. O
mundo me chamara de Lilith, de Hécate... eu matarei as criancas...
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Eu transformo gente em merda. Eu incendeio este lugar até o
inferno!

[.]

M —[...] Depois de amanh& Medeia sera ela mesma de novo. E todos
dirdo: “Medeia voltou.! A nossa Medeia esté de volta com sua magia
e sua generosidade”! Havera um novo mundo para Medeia, porque
Medeia tem magia e... nenhum mortal pode derrota-la... Jasdo
tentou... tentou... (ela retira a roupa estranha e fica vestida de uma
roupa muito simples e comprida. Enquanto isso continua falando)
Como fez... de uma maneira mentirosa... € mesquinha! Prometeu
amor eterno. Que seria meu! E foi. Foi para longe... Foi para longe de
mim. Enganando-me com quem n&o vale metade de mim!
(MORAES, 2011, p. 12).

Esse 6dio sobrehumano é simétrico a paixdo que Medeia sentia por Jasao.

Sua condicdo de heroina configura-se a partir do momento em que ela, traida,

humilhada e aviltada por Jasdo, passa do abatimento moral sofrido pela traicdo do

marido perjuro, quando estava disposta até a abrir mao da pouca altivez que lhe

restara em troca das migalhas de amor que Jasdo poderia |he oferecer, para o

terrivel desejo de vinganca e exterminio. Medeia renasce da dor, que sendo grande

o bastante para prostrar um individuo comum, nela, heroina, serviu de alimento a

sua ira. Nao podendo ser divina e humana ao mesmo tempo e consciente de que, ao

abrir mao de suas raizes, negou a parte mais importante de si, Medeia, tomada de

faria, mata seu passado recente ao matar os filhos que teve com Jasdo, ao mesmo

tempo que Ihe nega a possibilidade de qualquer futuro. Com a vinganca posta a
termo, Medeia retorna as suas origens:

M — Agora, amigas minhas, poderei vencer todos o0s inimigos

gloriosamente! Tenho esperanca, hoje que a marcha comeca, de ver

cairem, justamente castigados, meus adversarios. O meu marido,

que era tudo para mim, tornou-se um homem péssimo. Sei muito

bem para que serve a esperanca trazida pelas criancas. Pra qué

vivemos? Serd que € somente para gerar filhos? Meus filhos...

(pausa)... tantos espinhos a espetar minha alma. Tuas maos frias
ndo poderdo tocar o sangue das criancas... (MORAES, 2011, p. 21).

Para Aristoteles (2003, p. 112) “caracter é o que revela certa decisdo ou, em
caso de duvida, o fim preferido ou evitado, por isso ndo tem caracter os discursos do
individuo, em que, de qualquer modo, se ndo revele o fim para que tende, ou o qual

repele”. A personagem Medeia é constituida de caracteristicas coerentes entre si.
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Ela inicia o texto reconhecendo o exagero contido em seu amor e sacrificio por
Jasdo: “M — [...] Ultrapassei os limites na minha obsessédo pelo amado? Em vez de
enfeiticar as pessoas eu é que acabei enfeiticada?. [...]" (MORAES, 2011, p. 04), e
ao final percebe que a imagem desse amor e dessa desventura precisa ser
apagada. Arruinando Jaséo ela conseguira voltar a ser o que era: “M — Tua malicia
vai ter um fim hoje, Jaséo, principe de merda. Beberei. Dancarei. Dormirei com reis.
Novamente serei eu mesma. [...]"” (MORAES, 2011, p. 18). Medeia é a heroina da
peca de Coelho de Moraes também porque um dos fatores que confere o status de
herdi a personagem é o modo como essa se comporta frente ao sacrificio, e se 0
sacrificio tem sua mola propulsora no conflito, entendemos que ela, frente ao conflito
que se anuncia, mostra-se firme em seu propdésito de vinganca. Sabe, de antemao, o
alto custo de seus atos, mas nem assim treme frente a dor e a tristeza ainda maior
que esta por vir. Seu fim desperta no leitor o terror e a piedade, pois que nao é vil e
sua desdita se da em decorréncia de ter amado demais. Movida por um conflito
interno, Medeia altiva, princesa e feiticeira, contra uma Medeia submissa e
despojada de seu orgulho, e por um conflito externo, ter cometido crimes e traicdes
em troca de um juramento quebrado, ao contrario da prostracdo na dor e na
lamentacdo, esses conflitos tornam-se fatores que a recolocam em seu lugar
original, de onde jamais deveria ter saido. Essa Medeia, heroina contemporanea,
diferentemente daquele heroi classico considerado um exemplo a ser seguido,
representa as contradicbes proprias do seu tempo, os problemas que se lhe
apresentam sdo aqueles vivenciados por todos os individuos dessa
contemporaneidade, divididos entre o desejo da paralisia e a necessidade da acao.
E Medeia age.

4.3 AACAOEESTA, O TEMPO E AGORA, O ESPACO E AQUI

Ao iniciarmos a analise sobre as unidades da acdo, tempo e espaco,
percebe-se, nareleitura de Consuelo de Castro, que o tempo decorre do passar de
algumas poucas horas. A rapidez dos acontecimentos, marcada pelos dialogos
curtos, deixa transparecer que esta peca obedece as indicacdes de Aristoteles
(2003, p. 109) a respeito da extensdo de uma tragédia; “[...] porque a tragédia
procura, 0 mais que possivel, caber dentro de um periodo do sol, ou pouco excedé-
lo, [...]". Em relacdo, a acao, ela ndo é una, visto o espaco também n&o o ser. Sobre
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ela, podemos perceber que ha um modo muito diferente de proceder representado
pelos dois géneros, o masculino, com Jasado e Creonte, e o feminino, com Medeia e
Glauce. As acfes colocadas em pratica por Medeia, 0 modo como ela consegue
ludibriar Jaséo e Creonte, mesmo estando, de uma certa forma, aprisionada em seu
espaco feminino, a coloca em um patamar de personagem transgressora da ordem
social. Medeia representa a encarnacdo da desordem, pois consegue romper com
os paradigmas impostos pela questdo do género, da tradicao religiosa e das leis da
cidade.

Em Memdrias do mar aberto o tempo € uno, mas ag¢do e espaco estdo
divididos. O espaco onde as acdes acontecem sdo o palacio e a nave Argos. Em
decorréncia disso, a acdo ndo pode ser una. As personagens estdo divididas em
atos e intencdes. Creonte e Jaséo confabulam, discutem entre si e tentam manipular
uns aos outros no espaco do palacio. Glauce, que também habita o espaco do
palacio, é representada como uma mulher cuja consciéncia alterna entre breves
momentos de lucidez e longos periodos de deméncia, conforme consta na indicacao
cénica: “(PALACIO DE CREONTE, GLAUCE DESGRENHADA, NUA E COM
GRINALDA, CAMINHA PELO FUNDO DO PALCO, ORA CANTAROLANDO, ORA
GEMENDO, ENTRA JASAO. [...]” (CASTRO, 1997, p. 14). Creonte coloca sobre os
ombros de Medeia a culpa pelo estado de loucura da filha. A feiticeira, ao saber que
Jaséo e Glauce se relacionavam, rogou ameacas sobre a princesa. Agora o rei quer,
com a prisdo de Medeia, atingir dois objetivos: a recuperacao da saude mental da
filha e a consolidacdo de seu exército, sob o comando de Jaséao:

CREONTE: [..] Se tem uma divida pessoal com essa catraia
escolha. E pegar ou largar. Quer vir comigo venha. Quer ir embora
va. Pegue teu fardo, teus filhos, jogue tudo na Nave de Argo e
continue a bater de porta em porta. E nunca, nunca mais me diga
gue minhas tropas sdo capengas, porque se é vocé que as comanda,
elas séo tuas, ndo minhas! E digo mais: quero esses homens afiados
para resistir a qualquer invaséo, do Oriente, do Ocidente ou da puta
que o pariu! Quero uma milicia mais possante que a de Esparta! [...]
MEDEIA tera priséo perpétua, sem direito a receber a visita dos filhos
e nem os fantasmas dos parentes! Se eu souber que vocé levou um

naco de pao para essa crlia, eu te destituo, te tiro a Coroa e
estamos conversados. (CASTRO, 1997, p. 22).

Cada personagem tem um objetivo e suas a¢Oes decorrem da tentativa de
alcanca-lo. Jasdo, vaidoso e covarde, quer a estabilidade e o poder que o

casamento com a filha do rei pode lhe proporcionar. Creonte, por sua vez, sabe que
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seu reino corre perigo. Seu exército precisa de alguém que o conduza frente ao
avanco das tropas inimigas. Esse homem é Jaséo, reconhecido pelos seus feitos
guando comandava o0s argonautas. Glauce quer Jasdo. Medéia é o elemento
dificultador nessa troca de favores e interesses. E preciso que ela seja eliminada,

afastada, dos olhos, do coracéo e da memoria de todos:

CREONTE: Inferno, Glauce, quantas vezes vou ter que repetir a
mesma coisa? Olha para a minha cara na luz e vé se eu levo jeito
pra oraculo! Nao posso nem relar nessas criangas antes do teu
matrimdnio, antes de ter JASAO preso sob o testemunho do Olimpo
e dos representantes dos outros Estados. Depois que ele jurar, ndo
podera mais fugir. A ndo ser que o Olimpo e a Grécia lhe desabem
na testa!l MEDEIA vai mofar na Torre dos Blasfemos e tudo sera feito
conforme o teu desejo. E sé uma quest&o de tatica.

GLAUCE: Um rei ndo precisa de téticas.

CREONTE: N&o aperta demais o lago, menina. Se teu noivo se
bandeia, viramos feudos de Esparta e ai sim, estamos fodidos.
(CASTRO, 1997, p. 25).

O segundo espaco da cena é o da nave de Argo, ancorada no cais da
cidade. Nela estdo Medeia, seus filhos, a ama e o fantasma de Apsirto. A indicacao
cénica revela esse segundo espaco da peca: “(ARGO. ENTRA JASAO BEBENDO O
TEMPO TODO. APSIRTO ESTA PRESENTE MAS JASAO NAO O VE. MEDEIA
FICA DE COSTAS PARA JASAQ)” (CASTRO, 1997, p. 26). Durante toda a trama,
conforme a tragédia original, nesta releitura Medeia também nao abandona o espaco
do seu lar. Este € 0 seu palécio, a sua fortaleza. A indicacdo cénica revela que ao
redor da nave ha lixo e abandono: “CAIS. Em primeiro plano o velho casco da Nave
Argo, onde moram Medéia, seus filhos e a AMA. Em volta praia, lixo, o baldio”
(CASTRO, 1997, p. 05). Essa paisagem sugere decadéncia e abandono,
contrapondo-se & magnitude da nave quando era comandada por Jasdo e 0s
Argonautas. Abandonado nesse cais por Jasao, esse navio é a representacdo do fim
da historia de um herdéi que escolhe terminar sua vida ancorado em um porto seguro,
nem que para isso precise abrir mdo de seus compromissos, juras, amor e honra:

JASAO: Eu digo olhando nos teus olhos, que dei o Tosdo a

CREONTE para nédo ter que mendigar um cais nesse mundo. Para
dormir uma noite até o fim, sem essa garra me fisgando o peito, esse
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panico, esse vazio. Sou rei, fui Coroado por uma livre e espontanea
vontade. Nao ha razdo para que um deus ou um fantasma queira me
arrancar daqui. Seguro o cetro, visto a Coroa, me sento, enfim, sobre
um trono. Nada pode mudar esse fato além da forca das armas.
Propus essa alianca por uma violenta necessidade de paz e
CREONTE a aceitou pelo mesmo motivo. [...] Eu sei, eu sei que
devia ir em frente no Mar Proibido. Que devia levar o Tosdo até a
fronteira entre o Oriente e o Ocidente. Sei mais do que vocé e os
cinglienta Argonautas juntos. (CASTRO, 1997, p. 36).

Podemos perceber que as duas personagens masculinas, Jasao e Creonte

transitam pelos dois espacos, o palacio e o navio. Os excertos anteriores marcam a

presenca de Jasdo nos dois ambientes. Creonte também, apesar de ser o rei,

desloca-se do palacio e vai até Argo por um chamado de Medeia, que ardilosa e

manipuladora, usa da atracdo que ele sente por ela para colocar em andamento seu

plano de vinganca:

MEDEIA: Estou arrependida por ter causado tanto dano a quem me
acolheu com generosidade.

CREONTE: Me dé uma s6 razdo para acreditar nisso.

MEDEIA: Aceito o que Vossa Alteza me pede desde que cheguei
aqui. Deito convosco onde e quando for a vossa vontade.

[.]

CREONTE: Acho um pouco estranho que tenhas resolvido nossa
pendenga justo na véspera de partir. Desconfio que esse beijo
ardente € um ardil.

MEDEIA: Minha boca mente com palavras, mas com seus beijos fala
a verdade. Espero que Vossa Alteza... digo... que TU acredites!
(CASTRO, 1997, p. 41-42).

Em contrapartida, as personagens femininas Medeia e Glauce ficam

circunscritas ao espa¢o doméstico conferido pela sua condicdo de mulher. Glauce

permanece no palacio e Medeia em Argo, com a Ama lhe servindo de elo com o

mundo exterior:

AMA: Minha senhora... minha senhora... Tenho noticias terriveis.
Quando fui buscar os meninos...

MEDEIA: O que ha com eles???
AMA: Estéo la dentro, no leito e a salvo. Mas Téspis...

MEDEIA: Esta morto?
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AMA: Pior.

MEDEIA: Expica direito!

AMA: Como é possivel tamanha crueldade?
MEDEIA: Falal

AMA: Cortaram a lingua dele. (CASTRO, 1997, p. 37)

Nas obras de Euripides, as protagonistas sdo representadas por meio dos
extremos. Enquanto algumas apdiam o status quo dominante, e por iSso Sdo
exaltadas, outras transgridem esses valores, e por isso sao estigmatizadas. Essas
dltimas tém chamado a atencdo dos criticos e leitores por seu comportamento
incomum, que rompe com o ideal feminino. Dentre essas heroinas, a mais
transgressora seja, talvez, Medeia. Glauce, por sua vez, representa a Vis&o
masculina sobre a mulher: uma criatura fragil, desequilibrada, voluntariosa e
mimada: “GLAUCE: Eu quero AGORA! Vocé prometeu! Vocé prometeu!” (CASTRO,
1997, p. 25). Sobre Jasdo e Creonte, suas acGes ndo surpreendem o leitor
espectador. O discurso contido em suas palavras revela o0 machismo e a arrogancia
de uma sociedade construida sobre o ordenamento patriarcal grego. O jogo politico,
e as aliancas de poder séo préprios dessa sociedade, € 0 que se espera dela. As
mulheres devem dedicar-se aos seus maridos e aceitar as leis. As estrangeiras,
mais do que isso, precisam adaptar-se ao pais onde as esposas tornam-se
propriedades de seus esposos, que, por sua vez, mantém sua liberdade e
independéncia. Esse duplo estatuto se firma por meio da desculpa de que os
homens precisam proteger suas esposas e, para isso, as mulheres devem submeter-
se a eles e aceitar seu comportamento (ESPINOZA, 2004). Jasdo e Creonte
estabelecem um didlogo que representa preocupacfes completamente diferentes
daquelas assinaladas por Medeia. Enquanto esta se mostra preocupada com o
abandono do amado e com a ameaca da prisdo ou do exilio, além do
arrependimento pelos atos cometidos em nome de seu amor por Jaséo, relembrados
o tempo todo pela presenca fantasmagoérica do irméo, Jaséo e Creonte revelam uma
preocupacdo com a sorte de Corinto, com a possibilidade de uma invasédo de
Esparta, com a insurreicdo de uma populacdo descontente e com a escassez de

alimentos provocada pela seca. Creonte coloca a culpa de todos esses
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acontecimentos ruins sobre os ombros de Medeia e seus sortilégios. Jaséo, por sua
vez, tenta minimizar a importancia da feiticeira:
JASAQ: Ela é analfabeta. Eu a ensinei a ler e a escrever. E duvido

que clame por democracia. Essa é uma causa minha. MEDEIA s6
prega tolices.

CREONTE: Existe tolice maior que a democracia?

JASAQ: Existe. Ela prega coisas estlpidas como o homem ser igual
aos deuses. Um humanismo blasfemo e patético. (CASTRO, 1997, p.
17).

O final da peca acontece no espaco da nave de onde Medeia emerge, com
uma espada ensanguentada nas maos. Mortos seus filhos, a heroina empunha o
leme da embarcacdo rumo a Samotracia. Os fundamentos e esteredtipos gregos
com o0s quais a heroina rompe ao escolher o préprio marido, trair o pai, matar o
irmao, desobedecer ao esposo e assassinar os filhos sdo completamente
abandonados por ela e concretizam a violacdo draméatica quando Medeia abandona

a recluséo a esfera feminina, o lar (ESPINOZA, 2004).

Nés, Medeia, releitura de Zemaria Pinto, ndo obedece a regra das trés
unidades. Nesta peca o leitor/espectador se depara com trés dimensdes temporais,
assim como trés diferentes espacos e, consequentemente, trés acdes.Esse texto
teatralrompe com a unidade classica do tempo de duas formas: primeiro, ao
estabelecer essas trés dimensdes temporais diferentes (a classica, a medieval e a
contemporanea):

A peca se desenvolve em trés planos: primeiro, ao centro, o
mitoldgico, onde se passa a trama principal, em ambientes diversos;
elementos simples, conduzidos pelos proprios atores, devem
representar essas mudancas de ambiente; segundo, a esquerda, o
plano medieval, ambientado numa cela da Inquisicao, em algum pais

da Europa, ha 500 anos; terceiro, o plano contemporaneo,
ambientado num bar. (PINTO, 2003, p. 08-09).

A nota do autor ilustra com clareza a variacdo de espaco e tempo. Cada
uma das trés partes em que esta dividido o palco contempla um periodo da histéria e
e um lugar, com acfes especificas, assim como personagens que vivem situacdes
decorrentes daquele momento que esta sendo representado. Em cada uma dessas

trés dimensbes, a peca revela personagens que “[..Joptam por contar o
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acontecimento, em vez de mostra-lo: a diegese substitui a mimese”. (PAVIS, 2011,
p. 130), como a personagem Medeia, na dimensdo contemporanea, ao narrar a
Egeu, o dono do bar que frequentava, o0 modo como conheceu Jasio: “MEDEIA: [...]
Jé te contei que ele era mecéanico? Belo dia vou levar o fusca pro Baiano fazer uma
gambiarra — tu conhece o Baiano, la da Sete? Me atendeu um rapaz magro, alto,
todo sujo de graxa. [...]"” (PINTO, 2003, p. 11-12). A Medeia medieval também opta,
em certos momentos, pela diegese. Ela denuncia a situagdo da mulher, em tom
épico: “E dado o direito ao homem de divertir-se, estudar e até ser irresponsavel, se
isso lhe traz alguma vantagem. A mulher cabe calar-se, submeter-se, subjugar-se,
prostrar-se aos pés de seus amos, que sobre ela detém poderes de vida e morte”
(PINTO, 2003, p. 75). Por fim, a Medeia mitica também é épica quando decide
colocar em pratica sua vinganca contra Jasdo: “MEDEIA: - Sobre a terra e sob o céu,
tudo estd em movimento: 0S corpos e 0s vegetais, a fé e a necessidade, a volUpia e
a vontade, o desejo e o0 desalento” (PINTO, 2003, p. 71). O Coro também assume o
tom épico quando apresenta ao leitor/espectador, em sua primeira aparicdo, o mito
dos Argonautas: “CORO: [...] Na Cdlquida, os argonautas, liderados por Jaséo, e
com a ajuda de Medéia, roubaram o rico Toséao.[...]” (PINTO, 2003, p. 19).Podemos
perceber, dessa forma, que acéo, espaco e tempo em NOs, Medéia, sdo elementos
gue nao obedecem aos preceitos observados por Aristoteles (2003), que ao
descrever a duracdo da tragédia, afirma que esta “[...Jprocura, o mais que possivel,
caber dentro de um periodo do sol, ou pouco excedé-lo [...]" (ARISTOTELES, 2003,
p. 109), sobre a acdo, que “natragédia, ndo é possivel representar muitas partes da
accao que se desenvolvem no mesmo tempo, mas tdo-somente aquela que na cena
se desenrola entre os actores [...]" (ARISTOTELES, 2003, p. 140).Deve ser a
representacdo de acles, visto que “é, pois, a tragédia imitacdo de uma accao de
caracter elevado, completa e de certa extensao [...] imitacdo que se efetua ndo por
narrativa, mas mediante actores [...]". (ARISTOTELES, 2003, p. 110)e, finalmente,
sobre o espaco,‘[...] porque € imitacdo de acc¢les, deve imitar as que sejam unas e
completas, e todos 0os acontecimentos se devem suceder em conexao tal que, uma
vez suprimido ou deslocado um deles, também se confunda ou mude a ordem do
todo” (ARISTOTELES, 2003, p. 115).

Esta releitura aponta para um rompimento com a regra das trés unidades

demonstrando, com isso, que 0s textos teatrais contemporaneos refletem, nessa
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crise que se estabeleceu entre 0 modelo classico e eles, uma crise que esta no
individuo e na sociedade contemporanea. Os fendmenos atuais ndo cabem em uma
peca que restrinja e reduza esse homem a situacdes representadas pela tradicao. “A
crise da agao tem provavelmente sua origem na crise do sujeito, nas fissuras do eu e
de sua capacidade de querer”. (DANAN, 2012, p. 38).De acordo com Sarrazac, “a
complexidade das relacbes humanas e sociais da nossa época sO se deixara
circunscrever, no teatro, ‘com a ajuda da forma™ (SARRAZAC, 2002, p. 26). E da
forma que Zemaria Pinto se vale quando transforma o palco em um universo onde
tempo e espaco se dilatam e se contraem conforme as acfes que ali estdo sendo
representadas. Ainda conforme Sarrazac (2002), o teatro precisa dizer coisas novas

utilizando, para isso, novas formas.

Em relagdo ao espaco, Zemaria Pinto deixa claro, nas indicagbes cénicas
que antecedem a peca, a importancia tanto do vestuario quanto dos efeitos de luz
para a representacdo das trés diferentes dimensfes geograficas e temporais:

As mudancas de plano, especialmente de Medéia, devem ser
mostradas ao publico por algo mais que o simples posicionamento

fisico: um detalhe do vestuario, por exemplo, ou um efeito de luz, ou
ainda a combinacdo de ambos.

Os atores do Coro devem usar mascaras simples de colocar e tirar,
para que possam fazé-lo de publico, quando necessério, sem quebra
de ritmo cénico. (PINTO, 2003, p. 08).

Se no teatro classico e no moderno “[...] a cenografia consistia em dar ao
espectador os meios para localizar e reconhecer um lugar neutro (palacio, praca)
[...]” (PAVIS, 2011, p. 45), na contemporaneidade uma de suas principais funcdes é
a de “[...] situar o sentido da encenacao no intercambio entre um espaco e um texto.
(PAVIS, 2011, p. 45). No final do primeiro ato, como exemplo da importancia, nesta
peca, da iluminacdo e dos detalhes do vestuario para caracterizar o plano
contemporaneo, o medieval e 0 mitico, temos a personagem Medeia que migra de
um plano a outro por meio da mudanca de luz no palco:

Creonte sai; mudanca de luz; a partir do primeiro plano, ha uma

sequéncia de mudancas de planos, enquanto Medéia fala. Tempo
mitico.

MEDEIA: [...]Tudo estd em movimento, sobre a terra e sob o céu,
inclusive o pensamento.
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Medéia passa ao segundo plano. Tempo medieval.

MEDEIA: Lentamente a Histéria muda, lentamente muda o Homem,
tdo lentamente que as vezes pensamos que estagnou [...].

Passa ao terceiro plano. Pega o copo de uisque. Tempo presente.

Mas sempre foi mesmo assim: mulher que trai é galinha, homem que
trai € machdo. Alias, homem nem trai, homem tem caso, nhamora, no
méaximo, tem amante... [...]. (PINTO, 2003, p. 70-73).

Depreende-se, a partir da analise que envolve os elementos acdo, tempo e
espaco contidos em NOs, Medéia, que nesta peca eles caminham em direcao
contraria aquela determinada pela regra das trés unidades. A opcdo de Zemaria
Pinto por reescrever a tragédia de Euripides dividindo e ao mesmo tempo ampliando
a abordagem do tragedidégrafo grego por meio da multiplicacdo desses elementos
acrescentou a trama uma riqueza e a condicdo de abordar questbes como o
preconceito contra a mulher, a intolerancia religiosa, a soliddo e o desgaste dos
relacionamentos amorosos de forma convincente por meio de um texto que, mesmo
fragmentado (propositalmente), € coerente e coeso, capaz de convencer 0
leitor/espectador daquilo sobre o qual o autor buscou falar.

Axé de Medéia, assim como Nés, Medéia, também é uma releitura composta
por mais de uma acao, por tempos multiplos e por espacos variados. O texto de Saul
e Holesgrove contém acdes que se subvididem entre o mito de Medeia e dezessete
textos que descrevem as historias mitoldgicas dos Orixas. Tanto os mitos gregos
guanto os africanos representam o individuo no enfrentamento de si mesmo e do
outro, de seus medos, limitagGes e necessidade de escolher quais caminhos trilhar.
A tragédia de Euripides, reescrita, e as historias mitolégicas afro-brasileiras, quando
colocadas lado a lado na peca, acabam por dar vida a uma teia de sentidos que a
primeira vista poderia parecer incomum, mas, ao contrario disso, estabelece
significados que proporcionam ao leitor/espectador uma experiéncia que o faz
entender que a linha que separa as mais diferentes tradicdes é ténue e, ao final, o
homem é sempre o mesmo, independentemente do tempo e do espaco nos quais

ele esteja inserido.

Os cinco atos da peca de Saul e Holesgrove foram construidos observando-

se a seguinte disposicdo dos mitos: o primeiro e 0 segundo atos iniciam-se com
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mitos africanos, para depois surgir o mito de Medeia. No terceiro e quarto atos
inverte-se essa posicao: primeiro aparece o mito de Medeia para, s6 entéo, surgirem
os mitos africanos. No ultimo ato ha apenas o mito grego, mas a fala de Medeia, em
tom épico, une, como que representando a sintese da releitura, o mito classico as
figuras representativas do cristianismo e os mitos africanos:
Medéia: [...] Os dois vao pagar o resgate dos meus ais. Para tanto
invoco o testemunho de Deus, a justica de Témis e a béncdo dos
céus, os cavalos de Séo Jorge e seus marechais, Hécate, feiticeira
das encruzilhadas, padroeira da magia, deusa demédnia, falenge de
Ogum, sintagmas da Macedbnia, suas duzentas e cinquenta
espadas, mago negro das trevas, flecha incendiaria, Lambrego,
Canheta, Tinhos, Nunca-vista, fazei desta fiel serva de Jesus Cristo
de todas as criaturas a mais sanguinaria, Vocé, Salamandra, vai
chegar sua vez, Oxumaré de acordo com a mae Afrodite vao
preparar um filtro que lhe da peste, variola, sifilis, cancro e frigidez.
Eu quero ver sua vida passada a limpo, Creonte. Conto co’a Virgem
e o Padre Eterno, Todos os santos, anjos do céu e do inferno, eu

conto com todos os Orixas do Olimpo! (SAUL; HOLESGROVE, 2006,
p. 43)

As historias dos Orixads sdo miméticas. Nao h&a a representacdo de acodes
acontecendo, e sim de acbOes sendo contadas por um narrador que nao vem
nomeado por uma indicacdo cénica. Elas sdo descritas e funcionam como uma
espécie de rubricas. Em decorréncia do fato da analise deste corpus acontecer
sobre o texto escrito, e ndo o texto encenado, é impossivel saber quem € esse
narrador, mas pressupfe-se que possa ser considerado como o Coro: “Ogum
cacava na floresta quando avistou um bufalo. Ficou na espreita, pronto para abater a
fera. Qual foi sua surpresa ao ver que, de repente, de sob a pele do bufalo saiu uma
mulher linda” (SAUL; HOLESGROVE, 2006, p. 03). Por sua vez, as personagens
pertencentes a tragédia grega constroem seus discursos de modo mimético:
“Medeia: Insulta-me! Sabes que estas seguro aqui, mas eu devo partir desprotegida
e s0. / Jasdo: Foi tua escolha. Nao ponhas a culpa em outros. / Medeia: Mas como?

Entdo sou eu que caso e traio?” (SAUL; HOLESGROVE, 2006, p. 04).

Dessa forma, podemos perceber que em relagdo aos mitos africanos, as
acOes relatadas, os espacgos onde elas acontecem e o tempo decorrido entre seu
inicio e seu fim sdo multiplos. Para cada um desses mitos ha uma a¢do, um espaco
e um tempo especificos. No caso do mito grego, ha dois espacos demarcados, o de
Creonte, onde sua filha Alma também mora, e o de Jasdo, onde mora Medeia.

Quando Jasédo migra do seu ambiente para o de Creonte, tanto o rei quanto a
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princesa tentam convencé-lo a abandonar Medeia. Alma usa das fraquezas de

Jasdo, que sdo a vaidade e a ambicado, para conseguir seu objetivo:

Alma: Sala de jantar, living e a nossa suite ddo vista pro mar.
Mas Jasao vocé ainda ndo sabe da maior

Surpresa que papai me aprontou. Adivinha.

guando eu abri a porta, sabe o que é que tinha?

Tudo que é eletrodoméstico: gravador

e aspirador, e enceradeira, e geladeira,

Televisdo em cores, ar-condicionado,

Vocé precisa ver, tudo isso ja comprado,

Tudo isso ja instalado pela casa inteira...

Desta vez papai deu uma boa caprichada. (SAUL, HOLESGROVE,
2006, p. 09)

Creonte também sabe que armas usar para fazer com que Jasdo ceda, de

uma vez por todas, deixe Medeia para se casar com Alma. A cobica pelo poder fala

mais alto em Jasdo quando este antevé a possibilidade de, um dia, tornar-se tao rico

guanto Creonte:

Creonte: Muito bem, rapaz.

Um dia vai ser sua essa cadeira.
Quero ver vocé nela bem sentado,
COomo quem senta na cabeceira

do mundo.

Porém... existe um pequeno porém.
N&o vai ser assim, pega, senta e basta.
Primeiro vocé vai me convencer

gue tem condi¢cBes de assumir a pasta.
Enfim, preciso saber se posso confiar

em vocé, meu rapaz. Posso? (SAUL; HOLESGROVE, 2006, p. 19-
20)
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Nesta releitura ha um fato que néo foi encontrado nas demais. Medeia deixa

0 seu espaco e invade o espaco de Creonte para ouvir dele a razdo de ser mandada

ao exilio. Ela o desafia e confirma, neste excerto, principalmente, sua categoria de

heroina, quando de forma corajosa e astuta manipula o rei para que este lhe

conceda mais um dia em Corinto. Creonte, por sua vez, teme a presenca de Medeia,
e recorre a protecao dos escravos:

Creonte: Medeia, criminosa filha de Aietes, ainda ndo saiu do meu

reino? Ela trama algum outro crime: conheco sua perfidia, conheco

sua mao. Quem ela poupara? Quem ela deixara viver livre e seguro?

Estava preparando-me para aniquilar, o0 mais depressa possivel este

execravel flagelo; mas os rogos de meu genro me venceram. Deixei-

Ihe a vida: liberte meu pais de sua inquietadora presenca e podera ir

embora sossegada. Ei-la: aproxima-se com insoléncia e com ar

ameacante quer falar, aqui, perto de mim. Escravos, ndo permiti que

ela possa tocar-me, nem que se aproxime, nem que fale: ela deve

aprender, pelo menos uma vez, a submeter-se as ordens de um rei.

Vai embora 0 mais depressa possivel, monstro horrivel e medonho.
(SAUL; HOLESGROVE, 2006, p. 11)

No espaco de Jasdo, habitado pela heroina, ela sabe que a batalha esta
perdida. Sofre e pensa na vingangca como forma de resgatar seu orgulho ferido e
aplacar a dor do abandono: “Medeia: [...] Gigold, quero dizer mais, ndo vai embora,
Aproveitador, volta, Jasdo! Nao, Jaséo, por favor Jasdo nao vai agora. Mas eu vou
me vingar, isso ndo fica assim ndo” (SAUL, HOLESGROVE, 2006, p. 37). Dessa
forma, percebe-se que varias sdo as acdes, em decorréncia das variagcdes do
espaco. Em relacdo ao tempo, no que diz respeito as narrativas dos mitos africanos,
percebe-se, em alguns deles, a passagem do tempo, como por exemplo no mito Oia
transforma-se num bdfalo:“[...] Oia teve nove filhos [...]. Um dia, estando sozinha em
casa, [...]. (SAUL, HOLESGROVE, 2006, p. 03), ou no mito O grande justiceiro: [...]
Através dos seéculos, os orixds e os homens tém recorrido a Xangd para resolver
todo tipo de pendéncia, julgar as discordancias e administrar justica” (SAUL;
HOLESGROVE, 2006, p. 11). Essa passagem do tempo é caracteristica da diegese.
Ao contrario, nas partes da releitura que recuperam o mito de Medeia percebemos
que a trama obedece a um encadeamento de a¢cbes que acontecem em um curto
espaco de tempo, seguindo, dessa forma, as sugestdes de Aristoteles. Entre o
primeiro dialogo de Jasdo e Medeia até o ato final, que culmina com sua fuga, ha o

desenrolar de um dia ou pouco mais do que isso.



217

Conclui-se, nesta andlise, que a regra das trés unidades, em Axé de Medéia,
ndo é obedecida, principalmente, pelo fato desta peca ser composta por partes
narradas que abordam a historia dos mitos dos Orixas. Os momentos diegéticos
contidos nessa narrativa referem-se a varias e diferentes a¢fes, executadas por uma
multiplicidade de personagens, que habitam diferentes lugares em um espaco de
tempo dilatado. Sobre o mito grego, o tempo € uno, mas as acbes podem ser
consideradas varias, em decorréncia das diferentes intencbes demonstradas pelas
personagens. Alma quer seduzir amorosamente Jasdo, Creonte quer possui-lo, para
que este se torne um pedo em suas manobras de poder e Medeia quer vingar-se de
todos eles. O espaco se subdivide em dois, o de Creonte e o de Jasdo. As
personagens masculinas transitam livremente pelos dois ambientes. Medeia,
transgressora, sai de seu espaco circunscrito a figura feminina e invade o espaco de
Creonte, provocando nele ainda mais medo. Além de ultrapassar os limites
geograficos com sua presenca fisica, Medeia também o ultrapassa com sua
vinganca, pois Creonte e Alma sao assassinados dentro da morada que habitam.
Isso revela o poder de Medeia e sua capacidade de ndo se deixar aprisionar por

qualquer impedimento, seja ele imposto pela forca fisica ou pela forca dos costumes.

Medeia, de Coelho de Moraes, ao contrario das duas pecas anteriores,
obedece a regra das trés unidades. Ac¢do, tempo e espaco S0 unos e o
leitor/espectador tem a impressao, ao se deparar com 0s acontecimentos, de estar
em um carrossel que gira rapidamente, e esse girar faz com que tudo o que
acontece fora do centro da trama perca os contornos, assumindo caracteristicas de
um sonho. O tempo “[...] conserva a mesma qualidade durante toda a representacao:
a partir do momento que ele ameaca desnaturar o tempo da acao interior do herdi
principal, € mediado por um relato e reconstituido por um discurso” (PAVIS, 2011, p.
174). Deparamo-nos com esse fendmeno quando Medeia alterna seu discurso com
lembrancas do passado e sua situacao presente:

M —[...] Agora eu lamento ter saido da terra dos meus pais e de meu
povo, e deploro a situacdo humilhante de todas as mulheres,
mostrando-se ranCorosas e vingativas o tempo todo. (para J)
Creonte, O rei de Corinto, ordena que eu saia da cidade com os dois

filhos... ele diz, abertamente, que teme a minha vinganca. (MORAES,
2011, p. 08).

Percebemos, assim, que toda a acdo acontece no interior do palacio, e que

essa acao gira em torno da traicdo de Jasdo. Ela nasce a partir de um desequilibrio
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fundado em “[...] um conflito que forca a(s) personagem (s) a agirem para resolver a
contradicdo; porém sua acao (sua reac¢ao) trara outros conflitos e contradicfes. Esta
dindmica incessante cria 0 movimento da peca”’ (PAVIS, 2011, p. 04). Portanto, a
acdo ocorrida em Medeia é una, visto estar integrada “[...] a ideia diretora, a qual
coincide com a busca do assunto principal” (PAVIS, 2011, p.174), que € o abandono
sofrido por Medeia e a consequente vinganca cometida pela personagem, por forca
desse abandono. A releitura de Coelho de Moraes pode ser considerada um
exemplo de texto em sua forma fechada, “[...] construida de modo que todas as
acOes parecam convergir inelutavelmente para a catastrofe” (PAVIS, 2011, p. 174),

como realmente acontece, ao final.

Dividida em quatro partes e com quatro personagens, Medeia, Jasdo, Ama e
Mensageiro, esses dois ultimos so irdo aparecer a partir do final da parte trés. Todas
as cenas ocorrem em um espaco que representa o palacio onde moram Jasédo e
Medeia, conforme a primeira indicacdo cénica sugere:

(Um grande pano elastico ao fundo / em silhueta marcado no pano
um casal faz sexo / o pano toma a forma do casal e é iluminado de
maneira a ressaltar os relevos sem mostrar muita coisa / Medeia se

desvencilha dos abracos do homem e entra em cena, rapidamente,
correndo como louca). (MORAES, 2011, p. 04).

Em sua forma fechada, a caracterizacdo do espaco, nesta peca, conforme
conceituado por Pavis (2011, p. 174), “[...] tolera apenas poucas mudancas; ele ndo
é diferenciado de acordo com os lugares representados, mas é sempre homogéneo
[...]". Seja por outras indicagbes cénicas ou pelas falas das personagens, esse
espaco fica caracterizado como sendo aquele habitado por Medeia. Jasdo entra e
sai dali, assim como a Ama e o Mensageiro, nas partes trés e quatro, mas Medeia s6
deixa o seu quarto, descrito como um lugar onde pocdes e feiticos sao feitos, para
assassinar seus filhos e fugir: “(Mudanca de luz / Medeia esta envolvida e amarrada
pela corda. H& vapor que surge da parte de tras. Fogo arde ao fundo. Objetos
cintilantes, vitreos, frascos. Mobiles que balancam e brilham) (MORAES, 2011, p.
10). Deitada em sua cama, Medeia ameaca Jasédo para fazé-lo desistir do
casamento com Glaucia:

(J sai, M Poe uma roupa estranha porém sedutora) (deita-se na

cama, olhos estatelados. A cena que segue tem Medeia na cama, se
contorcendo enquanto fala, num crescendo) [...] (reEntra Jaséo, com
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uma roupa bizarra, de plastico amarelo como roupa de chuva).
(MORAES, 2011, p. 11).

Na parte trés, Medeia € obrigada, por Jasdo, a comparecer a0 casamento
dele com Glaucia, mas intimamente j4 estd com todos os planos de vinganca
tracados: “(Medeia borra-se de baton e pinturas, acaba com as méos manchadas de
vermelho / horrorosa / grita para dentro.) Ama, venha ca... venha me ajudar. (a Ama
entra / Medeia e ama preparam alimentos / de vez em quando, do nada, Medeia
estapeia a Ama)” (MORAES, 2011, p. 15). Na parte quatro, a ultima da releitura,
também hé indicacbes cénicas que marcam o espaco interior do palacio habitado
por Medéia. A entrada e a saida do Mensageiro, chamado por Medeia para levar 0os
presentes até Glaucia demarcam com clareza onde essas acdes acontecem, como
por exemplo em “(um gongo soa do lado de fora)” (MORAES, 2011, p. 19) e “(Jaséo
faz sinal para que o0 mensageiro saia e este o faz com uma reveréncia / carregando
o pacote)’” (MORAES, 2011, p. 19). Apenas ao final Medeia abandona o palacio.
Depois de enforcar seus filhos ela parte: “MENSAGEIRO: [...] Medeia foge numa
carruagem puxada por um dragdo e do meio das chamas gritava palavrbes e
invocagdes” (MORAES, 2011, p. 20).

4.4 MEDEIAS CONTEMPORANEAS: CORO E SACRIFICIO

Coro e sacrificio configuram-se nos dois ultimos elementos de analise das
releituras. Apos terem sido estudados os enredos de cada peca, 0s aspectos que
alcam as personagens a condicao de heroinas, o modo como o conflito & deflagrado
e aplacado, se a regra das trés unidades (acdo, tempo e espaco) € obedecida ou
desvirtuada, chega-se, finalmente, a abordagem da forma como o Coro e o sacrificio
aparecem nesses textos teatrais, se eles estdo presentes ou nao, e, se estao, com

qual intensidade e significado.

A peca Des-Medéia contém, conforme indicacdo cénica da autora, um “[...]
CORO (ou Narrador)” (STOKLOS, 1995, p. 04). Além de Medeia, esse Coro € a
Gnica personagem do texto, aparecendo quinze vezes no decorrer da peca.
Conforme Stoklos, os acontecimentos se passam na Grécia ou no Brasil, em 431
a.C. ou no presente. Com isso, ela quer deixar claro que sua obra é uma releitura,

podendo ser interpretada sob a luz do mito, portanto, de forma ficcional, ou
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relacionar-se com 0s acontecimentos politicos reais ocorridos no Brasil da década

de noventa.

O leitor encontra, no texto de Stoklos, proximidades com o modo como Pavis
(2011, p. 74) conceitua o Coro, o0 qual é “[...] uma técnica épica, muitas vezes
distanciadora [...]". Ainda em relacédo ao papel do Coro, para Schiller (1968), citado
por Pavis (2011) ele se distancia da acdo para s6 assim poder alcancar o tempo
passado e o tempo futuro, remeter ao que pertence a esfera humana, de forma
geral, e entdo extrair as licbes de vida representadas pelos ensinamentos de
sabedoria.

Brecht (19- , p. 173) defende um teatro cuja funcdo seja a de divertir
ajudando a lembrar. Ele chama a atencéo os individuos que vao ao teatro, e faz a
eles um convite: “[...] pedimos que ndo esquecam, engquanto estiverem conosco, 0S
seus respectivos interesses (que sdo uma fonte de alegria); poderemos, assim,
entregar o mundo aos seus cérebros e aos seus coragfes, para que o modifiquem a

seu critério”.

Nesta pesquisa, mesmo as releituras compostas por heroinascujos
sacrificios ndo provocam terror e piedade no leitor/espectador sdo capazes de nos
levar a profundas reflexdes, na medida em que o leitor/espectador reconhece, na
realidade encenada, sua prépria realidade. Distanciar-se para nao familiarizar-se,
escreve Brecht (19- ). O autor salienta a importancia do efeito de distanciamento
que deve ser provocado entre espetaculo e plateia pois, segundo ele, “numa
reproducdo em gue se manifeste o efeito de distanciamento, o objecto € susceptivel
de ser reconhecido, e parece, simultaneamente, alheio” (BRECHT, 19- , p. 185).
Entendemos que esse alheamento nunca seja total. A remissdo a fatos, pessoas ou
lugares provocada pela obra dramatica acaba por surtir um efeito no
leitor/espectador e esse efeito de distanciamento € muito explorado na peca de
Stoklos, visto ela ser politica em sua esséncia. De forma épica, o Coro comenta,
narra e apresenta a personagem Medeia e, nos momentos em que O
leitor/espectador esta perto de mergulhar na iluséo ficcional, esse Coro o desperta:

CORO: O autor grego Euripides escreveu a primeira peca sobre
Medéia ha muitos anos. Medéia nasceu para o teatro em 431 antes

de Cristo. Contando regressivamente 0s minutos que nos restam até
o ano dois mil falta pouco para completar muito tempo que
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assistimos a tragédias sobre traicbes, enquanto traimos
incansavelmente aprimoradamente através dos séculos todas as
causas humanas. Nesse bercario de ventre de Medéia que é este
Brasil nossas aspiracbdes sdo cesarianas carpideiras que choram a
possivel reafirmacdo da morte. Nos ganchos do acougue Brasil
balangcam os nossos sonhos traidos. (STOKLOS, 1995, p. 26).

A analise do discurso do Coro deDes-Medéia permite perceber sua funcao
narrativa, mesma funcdo do Coro na tragédia grega, mas aqui, nesta peca, seu
significado transcende a narracdo e, por meio do efeito de distanciamento
provocado, desperta reflexdes no leitor/espectador quando dialoga com ele, exorta-o

a ir em busca de um despertar oriundo da critica social contida no texto de Stoklos.

As primeiras palavras que compdem o texto partem do Coro, que conforme
Aristoteles (2003) deve ser considerado uma personagem integrada ao todo e a
acdo. Esse Coro, na peca de Stoklos, ja no inicio deixa revelar aos poucos uma
histéria que alterna o mito classico com situacdes e personagens reais de um Brasil

afundado em negociatas, corrupcao e vendas de privilégios:

Y

CORO: [...] Passaram muitas aventuras e finalmente chegou a
Célquida, mas o rei do local disse: “Daqui tu ndo tiras o pelego de
ouro que € nosso tesouro nacional”. Ué, tem gente que se afeicoa a
pelegos, que é que se vai fazer. Tem gente que até reelege pelego
atras de pelego. Pde dragdes que soltam fogo, pra defender esses
pelegos, que € que se vai fazer. (STOKLOS, 1995, p. 07).

O papel do Coro, em Des-Medéia, € fundamental. A personagem Medeia
divide o texto com esse Corocujo objetivo € propiciar ao leitor/espectador
oportunidades para uma nova reflexdo acerca do texto classico de Euripides,
fazendo-o investigar a si mesmo sobre a realidade instituida no Brasil daquele
momento historico, convocando-o, dessa forma, a uma reconstrucdo dessa

realidade:

CORO: [...] Nossa Medéia a brasileira hd de encontrar outro destino.
Pois nés brasileiros queremos uma nova Medéia, uma que se
desfaca do Odio destruidor para uma reflexdo positiva sobre o
momento em que também estamos sem nenhum vinculo: como ela.
Sem vinculo com o sentido de patria, sem vinculo com irméo, com
Nnossos vizinhos: 0 nosso futuro, 0 nosso traco, a nossa heranca.

Dialogando o tempo todo com a plateia, o Coro assume o papel de cumplice
do espectador. Algumas vezes de forma épica, narrando acontecimentos ocorridos
na tragédia de Euripides e outras vezes fazendo uso de girias, de trava-linguas e até

mesmo de personagens ficcionais alheias a essa historia. Voltando-se para o
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presente de um Brasil rifado e corrompido, o Coro chama a atencdo desse
espectador para a postura equilibrada e ética de Medeia e tem importante funcéo na
peca quando costura, de forma coesa e coerente, 0 amoroso com 0 politico, o
particular com o universal, o coletivo com o individual. Além disso, oCoro marca a

transgressao do mito, seu desvirtuamento em relacéo a tragédia de Euripides:

CORO: [..] Portanto neste momento interrompemos nossa
transmissdo. Nossa transmissdo do mito se desconstrua. Que todo
esse fogo apaixonado de Medéia seja nosso impulso para a frente e
nao para tras. Alterar os verbos. Para enfim a massa amar, ndo para
massacrar e fim. Que sua perspectiva de absoluta falta de vinculo
seja para encontrar-se quites e poder assim ir para a frente. Ndo
aceitar-se perdida no mar de lama que nos levou a essa praia, até
aqui. (STOKLOS, 1995, p. 26).

Essa € a Medeia de Stoklos, aquela que se desmedeia, que trava um
dialogo consigo mesma e reflete sobre suas atitudes, sobre o significado do
abandono de Jasdo. Medeia € uma heroina que, mesmo preterida, mantém sua
autonomia e escolhe, de forma consciente, trilhar o caminho contrario a guerra e ao
conflito. Aproveita a dor e a tristeza ocasionadas pela perda do amado para se
transformar, dar novos significados a sua vida, reconstruir as partes de si que foram

despedacadas pela experiéncia da trai¢ao:

CORO: E mais uma: Medéia ndo é de carne e 0SSO COMO NOSSOS
criminosos: € apenas um mito, criado para simbolizar e espelhar
esse lado escuro da natureza humana, para que possamos refletir
sobre ele e transforma-lo. Que a nossa Medéia, portanto, se
desmedéie, se transforme, evolua, remedie-se o mito ja, que se
remende essa caracteristica simbdlica do perduravel escuro da
natureza humana. Que aqui essa abordagem ao mito da paixao seja
subvertida em um grito de: Remendéia, alma brasileira! Desmedéie-
se! Para que no final de nossa propria histéria, como Medéia, sim,
alcemos v60 na nossa carruagem guiada pelo sol, s6 que desta vez
nao num vodo glorificado pela derrota na depressdo, mas pela vitéria
efusiva no amor. Nem que isso se chame utopia, que pra nos, essas
almas em processo desmedéico diario rumo a eternidade do amor,
pra nés utopia na verdade rima bem com mudanca agora, ja e todo o
dia. (STOKLOS, 1995, p. 09).

Medeia de Stoklos € descrita pelo Coro como uma heroina cujo
comportamento denota sabedoria. Ela ndo se deixa levar pela faria, muito menos
pelo impeto de vinganca. Seus gestos sdo contidos, calculados, frutos de um
amadurecimento conseguido por meio do sofrimento: “lutadora, como 0s mestres

orientais marciais, ndo conta com a primaria surpresa do golpe, o bote da serpente
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para o atague ou defesa, mas com o desmanchar da for¢ca do golpe no rebaté-lo, em

que a propria forca do agressor retorne desarmamento” (STOKLOS, 1995, p. 21).

Os fenbmenos da vinganca e do sacrificio, desconstruidos por Stoklos,
necessitam ser analisados sob a luz do momento histérico que a autora busca
representar na releitura. O contexto no qual Euripides esta inserido, ao escrever
Medeia e as caracteristicas da tragédia classica impdem que haja sangue
derramado e morte em abundancia. Em particular na Medeia do tragediografo, o
filicidio cometido caracteriza a tragédia porque provoca, no leitor/espectador, o terror
e a piedade. Sobre essa passagem Girard (1990, p. 21) escreve:

Na Medéia de Euripides, o principio da substituicdo do ser humano
pelo ser humano aparece sob sua forma mais selvagem. Aterrorizada
com a colera de Medéia, que acabara de ser abandonada por seu
amante Jasdo, a ama pede que 0 preceptor mantenha as criangas

afastadas de sua mae. [...] Medéia substitui o verdadeiro objeto de
seu 6dio, que permanece inatingivel, por seus proprios filhos.

Percebe-se, no decorrer da peca, que apesar de ela ndo estar dividida em
atos ou em cenas tampouco haver indicacdes cénicas, h4 uma divisao interna do
mote. O Coro configura o lado mais politico, analitico, sabedor dos acontecimentos.
Epico e lirico, ele é o grande responséavel por promover a costura entre a tragédia
classica e o drama contemporaneo, 0s acontecimentos politicos do passado
longinquo e do recente: a Medeia de Euripides, abandonada por Jasédo, e a Medeia
de Stoklos, cujo parceiro se perde daquilo que antes acreditava ser verdadeiro: o
amor e os valores.

Medéia esta aqui surpreendida sem nenhuma alianca, com a
esperanca. Mas querendo muito ouvir o chamamento inerente de
pertencer. Ela estd sem nenhuma ligacdo, nem a uma ideologia, nem

a uma ideia nobre de patria, futuro, nem a Terra, nem a si mesma.
Nenhum presente. S6. Como nds. (STOKLOS, 1995, p. 10)

Podemosconsiderar o texto teatral de Stoklos como detentor de um enredo
simples. Nele, a protagonista leva o nome daquela outra, mitica, capaz de atos
terriveis de vinganca ocasionados pelo abandono e traicdo. Cabe ao Coro anuncia-
la:

Esta mulher que vemos quebrada, havia combinado com seu
companheiro, em conjunto, ser um junto a outro. Juraram
compartilhar, s6 entre si, o pensar, o fazer, o ir. Ela deixou-se por ali

entdo, ficar, pelo lar. Vé agora que lar ndo ha. Chora. E nédo vai
parar. (STOKLOS, 1995, p. 09-10)
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O leitor/espectador espera que essa Medeia reaja violentamente, da mesma
forma como a Medeia atica reagiu. Morte, sangue, violéncia e 6dio sdo esperados,
mas 0 que ele encontra € a ndo-violéncia, a reflexdo, o didlogo da heroina consigo
mesma, a escolha pelo caminho da transformacdo. Isso surpreende o leitor/
espectador. Essa Medeia ndo sucumbiu, ndo se deixou tomar pela cegueira do odio
e da violéncia, mesmo tendo motivos para isso. Mas essa mudanca se faz pouco a
pouco. Nao ha o efeito de choque, ndo ha o imprevisto. Desde o0 comego, por meio
da fala do Coro e do mondlogo da protagonista o leitor/espectador ja consegue
perceber que ali se configuram outras acdes, outras reacdes, que essa protagonista,
mesmo tendo sentido a dor da Medeia de Euripides, traida no amor e na causa
politica que ela e Jasdo juraram defender, da-se ao direito de seguir em frente e
construir o proprio destino. Essa Medeia ja estd acostumada a traicdo, a
deslealdade, ao abandono, afinal, foi contra isso que ambos, no principio, e juntos,
lutaram. Essa Medeia escolhe outro caminho, e desmedeia-se:

Como eu poderia assassinar meus frutos por vinganga se ndo ha
sentimento a ferir? [...] Destrono-te Jasédo do direito de permanecer
em mim, que € s6 sobre o qual temos autoria: a liberdade de
escolher o repertorio do que vocé me ocupa. Este, vocé perdeu. Nos
aqui do outro lado néo, nada perdemos. Ndo podemos perder o que
nunca foi nosso. Em vocé esta o abandono, a trai¢do, a deslealdade,
a confirmagcdo do estabilishment. Saio desta histéria sem matar

ninguém, nem sequer de um par pois descubro que nunca tive um.
(STOKLOS, 1995, p. 30-31).

Se a analise for feita a partir dessa constatacdo da protagonista (aquela que
nada espera, pois sabe que a espera € va, seja ela uma espera politica ou amorosa)
e também por parte do leitor/espectador que, inclusive por conta do titulo (Des-
Medéia) consegue prever que encontrard uma outra histéria, um outro desenrolar
das acdes, aqui, a peripécia ndo acontece de forma abrupta, provocando um
reconhecimento que possa mudar 0 que estd supostamente designado, mas vai
sendo construida, pouco a pouco, de forma que permitem a protagonista a reflexdo
sobre os acontecimentos e uma reacdo racional. Entdo, se ndo ha o choque,
considera-se que, mesmo havendo mudanca, afinal, a mudanca sempre deve estar

presente, conforme Aristételes (2003), o enredo deve ser considerado simples.

Para Malhadas (2003, p. 38), “mortalidade, ciéncia limitada estdo entre as
condicbes da natureza humana: constituem a Moira do homem”. A protagonista

confirma sua Moira, revelar uma heroina que transgride também nesse aspecto a
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ideia tradicional de destino como sendo aquilo que conduz o homem a inevitavel
fatalidade, aquele homem impelido a, forcosamente, trilhar um caminho imposto a
ele e agir independentemente de sua vontade. Medeia, esta de Stoklos, dentro de
sua condicdo humana, de posse de sua consciéncia limitada, posto que ndo € um
deus, reflete, escolhe e age. Asuperacdo de problemas que poderiam paralisa-la
acaba por torna-la ainda mais forte. A Medeia de Stoklos encara a propria dor. Nao a
nega, pelo contrario, transforma-a em instrumento que a auxilia a continuar, a seguir
em frente buscando novos percursos. Medeia opta pela vida. Subverte, transgride,
desconstréi o esperado, o conhecido, o0 6bvio e, nessa transgressao, evolui. Isso
chega até o leitor/espectador e o0 exorta a agir também de modo a superar seus

problemas, limitagGes e dificuldades.

Em Memdérias do mar aberto ndo encontramos a presenca do Coro nem
qualquer outra personagem que possa assumir a sua funcdo. A auséncia de um
elemento que, segundo Romilly (2013, p. 23) “era, na origem, o elemento mais
importante da tragédia”’, decorre das transformacfes que o0s textos teatrais vém
sofrendo, ao longo do tempo. Na tragédia classica, esse Coro representava uma voz
coletiva que se pronunciava sobre os acontecimentos. Questdes de ordem social, a
manutencdo dos valores e principios erigidos na pélis e as praticas sociais
correspondentes eram veiculadas pelo Coro, presente do inicio ao fim da obra,
orientando, esclarecendo, intervindo ou comentando as a¢des das personagens. Na
releitura de Consuelo de Castro, a auséncia desse elemento confirma e, mais do que
isso, salienta as acdes das personagens Medeia e Jasdo. O texto traz para o
leitor/espectador individuos que estdo tomados por dramas pessoais decorrentes da
ambicao, da vaidade, do egoismo e do ciime. Jasdo ndo pensa em Medeia nem em
seus filhos, muito menos nas questdes que envolvem a cidade. Seu Unico objetivo &,
por meio de um arranjo matrimonial, recuperar seu poder e voltar a reinar: “JASAO:
[...] vou me casar amanhd com GLAUCE e nada nesse mundo podera me fazer
mudar de ideia. Ndo vou tolerar - e CREONTE nao vai permitir - que vocé cause 0
menor transtorno durante a cerimonia. [...]” (CASTRO, 1997, p. 29). Medeia, por sua
vez, também tem suas ac¢Bes comandadas pela vaidade ferida, mas mesmo
abandonada, preterida por Jasao, tomada pela ira, mantém sua humanidade e tenta

salvar os filhos do exilio, talvez da morte:
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MEDEIA: Como pbde prender os teus proprios filhos?

JASAO: Naos estdo presos. Estdo guardados. RESGUARDADOS.
SALVAGUARDADOS.

MEDEIA: Aqui?
JASAO: A caminho do exilio.

MEDEIA: Eu matei os reis! Eu incendiei Corinto! E injusto que meus
filhos sejam presos e banidos por um ato meu!

JASAO: Serdo tratados como principes no exilio. E ndo se pode
chamar de carcere o lugar onde os escondi.

MEDEIA: Um carcere é um carcere.

JASAO: E um morto € um morto. Se continuassem livres seriam
sacrificados como cordeiros. E isso o que quer? Sacrificar também
os seus filhos?

MEDEIA: E vocé que os sacrifica! Vocé teme a profecial Teme que
eles te tirem o trono e ndo que sejam linchados!

JASAQO: Eu reinarei e eles viverdo a salvo dos oraculos. Ainda que
eu reine sobre mim mesmo, eu reinarei. (CASTRO, 1997, p. 47).

Configura-se ai o sacrificio de Medeia. A heroina desafia Jasdo para um
combate em que ela ndo usara de seus poderes de feiticeira, para poder libertar os
filhos do exilio, da humilhacdo, dos perigos de viverem em um lugar onde serdo para
sempre condenados por um crime que nao cometeram, e terem sobre suas cabecas
a ameaca de morte advinda do medo de se tornarem, um dia, sucessores do trono
de Corinto. Medeia quer recuperar o Tosao de Ouro, leva-lo de volta ao lugar de
onde ele nunca deveria ter saido, fazer com que a justica se cumpra, finalmente, e
conservar, ao lado dela, seus filhos:

MEDEIA: Combateremos de igual para igual. Ndo vou invocar

sortilégios nem privilégios divinos. Vencerei porque tenho razéo, e
nao porque sou imortal.

JASAOQ: E reinara sobre Corinto.

MEDEIA: N&o vou reinar sobre nada e ninguém. Vou levar o Tosado
aonde ele tem que ir e MEUS FILHOS IRAO COMIGO! (CASTRO,
1997, p. 48).
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Por meio de uma visao, Medeia vislumbra seus filhos na nave Argo, prestes
a partir para Esparta, local escolhido por Jasdo para servir de prisdo a eles.
Enlouquecida, a heroina corre em dire¢do ao navio. Ela e Jasdo lutam, mas Medeia
o deixa para tras e alcanga os filhos, matando-os com a propria espada:

MEDEIA: Eis o sangue, a espada, eis a maldi¢do. Eis a vida de meus
filhos arrancada, a eternidade legada a pulso. Este pulso frouxo,
alheio, decepado, que me pende dos bragos como se ndo me
pertencesse. Este brago meu, fatal, desatrelado, que acaricia, abraca
e mata, faces da mesma lamina, ato e fado, gesto e comedimento.
[...]- (CASTRO, 1997, p. 49).

A dor de assassinar os proprios filhos deve ser ignorada. Medeia faz o que
precisa ser feito. Sabe, por experiéncia, 0 que € viver expatriada, submetida as
humilhacbes de ser, sempre, considerada uma estrangeira, uma intrusa. Medeia
mata a prole mesmo sabendo que sobre si recaira a ira dos deuses e dos homens.
Que sera lembrada pela eternidade por esse gesto, e jamais perdoada: “MEDEIA:
[...] Minha carne se revolta contra si mesma mas sendo incapaz de morrer me resta
seguir viagem e cumprir missdo” (CASTRO, 1997, p. 48). Medeia mulher, feiticeira,
princesa e imortal assume para si a responsabilidade que cabia a Jasao, fraco e
egoista, ndo foi capaz de sustentar. Ele entregou o0 Tosao de Ouro para Creonte em
troca de favores. Para tanto, traiu seus companheiros, os argonautas. Mais tarde
traiu também sua esposa, Medeia e, por fim, seus filhos, negociando-os em favor do
reino. A heroina, ao resgatar o Tosdo e libertar Feres e Mérmero de um destino
horrivel, recupera a prépria honra e fidelidade perdidas quando abandonou péatria e

familia por Jaséo.

O leitor/espectador encontra-se diante de uma heroina dilacerada pela dor,
mas com forca e altivez capazes de recuperar sua condi¢cdo perdida no passado,
uma heroina que faz justica, reequilibra as forcas e pde fim a um conflito iniciado
mais de uma década atras. A auséncia do Coro, elemento importante para a sua
ocorréncia, assim como a multiplicidade da acédo e do espaco, que transitam pelo
mitico e pelo contemporaneo impossibilitam a sua existéncia, que é a soma desses e
de outros elementos nas suas configuracdes classicas, mesmo havendo o sangue
demarrado de duas criancas inocentes e o coracao destrogcado de uma mulher que

um dia foi mae e esposa, e que agora € so forca, determinacao e coragem.
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Nés, Medeia contém um Coro que recupera o mito e a tragédia, a0 mesmo
tempo em que trava um embate entre a tradicdo e o novo. O texto teatral revela uma
simultaneidade de mundos e de tempos, assim como o conflito de valores proprios
de cada um desses contextos. O Coro denuncia a tensdo que nasce dessa unido e
confronto. As personagens Jasao, Egeu, Glaucia e Ama assumem também o papel
do Coro e, conforme indicacdo cénica do autor: “os atores do Coro devem usar
mascaras simples de colocar e tirar, para que possam fazé-lo de publico, quando
necessario, sem quebra de ritmo cénico” (PINTO, 2003, p. 09), mas apesar da
manutencao do ritmo cénico, o fato de os atores transformarem-se em mais de uma
personagem, na cena, provoca o efeito de distanciamento entre cena e
leitor/espectador, assim como a representagdo dos trés planos, o mitolégico, o mitico
e 0 contemporaneo lado a lado no palco, com as personagens transitando por esses
espacos e tempos a vista desse leitor/espectador. Essa abordagem de Pinto propicia
o efeito de distanciamento proclamado por Brecht (19- , p. 189): “além de néo
intentar induzir o publico a qualquer espécie de transe, o actor ndo deve também
pbr-se a si préprio em transe. [...] Em momento algum deve o actor transformar-se
completamente na sua personagem”. O fato de um mesmo ator transitar por espagos
e tempos diferentes, incorporando perspectivas e valores condizentes com esses
espacos, e também assumir uma personagem dupla, provoca um rompimento com a
ilusdo dramética. Ao mesmo tempo em que esse leitor/espectador reconhece o
objeto representado, ele o percebe como que alheio a realidade, pois entende a
impossibilidade daquelas acfes acontecerem no mundo real, ele sabe que uma

mesma pessoa nao pode ser varias, simultaneamente.

Em Medeia, de Euripides, o Coro € composto por mulheres corintias e o fato
de serem mulheres possibilita, conforme Souza (1997, p. 93), “que Medéia as faca
conhecer os motivos que a movem e que seja compreendida por elas. O Coro passa
a ocupar o lugar de confidente, de alguém do mundo privado de Medéia, [...]",
salientando a tristeza e a dor pela qual a protagonista passa, sua condicdo de
mulher. Em quase todo o texto dramatico o Coro estabelece uma relacdo de
solidariedade com Medeia, quase que de cumplicidade: CORO: E justo que pretenda
se vingar do esposo. / N&o estranho que lamente / o destino. [...]” (EURIPIDES,

2012, p. 47), discordando dela apenas acerca dos planos filicidas:"[...] J& que me
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pdes a par do que cogitas, / por desejar ser Uutil, fiel as leis / humanas, digo nao! aos
teus projetos.”(EURIPIDES, 2012, p. 99).

Na tragédia classica, o Coro era considerado uma representacao da palis, e
ao mesmo tempo em que participava da agao, direcionava e acompanhava a reacao
do publico frente aos acontecimentos. Na Grécia antiga, o cidaddo tinha a sua vida
definida mediante sua participacéo e insercdo na comunidade, assim também a vida
do protagonista se delineava por meio de sua relacdo com o Coro (DOLHNIKOFF,
2010). O que se percebe, na contemporaneidade, € uma nova configuracdo do papel
do Coro e, por vezes, o0 seu desaparecimento. Em Nés, Medeia ele é metateatral e
épico, cumprindo a funcao de elemento distanciador entre publico e cenagquandopela
diegese recupera o mito dos Argonauta e narra 0os acontecimentos. Na cena I, ato |,
encontramos esse Coro metateatral e épico:

CORO: - Améaveis senhoras, gentis senhores, criangas; como toda
peca antiga, esta também tem um prélogo cumprindo dupla funcéo: a
primeira, esclarecer-vos, e a segunda, ser cortado pelo sagaz diretor,
que ja terd percebido ndo ter esta intervencao nenhuma funcéo
dramatica. [...] Em tempos que o tempo tragou, reinou sobre lolco,
Tessdlia, um vildo chamado Pélias, cujo trono arrebatara de Eson,

seu préprio irm&o, mantendo-o prisioneiro. [...]. (PINTO, 2003, p. 17-
18).

A partir dai o Coro aparece mais sete vezes. No ato |, cenas I, IV e VIII, e no
ato I, cenas I, IV, VII, IX e XIV, dividido entre velhos e jovens que travam entre si
um embate representando a tradicdo e o novo, apoiando e discordando dos atos
praticados por Medeia. O Coro composto por velhos é conciliador e tenta convencer
a protagonista a desistir de seus atos de vinganca por meio de um tom apaziguador.
Confia na justica dos deuses. Ja o Coro jovem, pragmatico, ndo mede as palavras, €
racional e duro e revela que os homens, acima dos deuses, comandam o destino de

outros homens:

VELHOS - N&o podes falar assim. Creonte ndo perdoara.

JOVENS - Creonte ira expulsa-la antes que amanheca o dia.
VELHOS - Pde-te calada em teu quarto, e aos deuses da teu destino.
JOVENS - Teu destino esta tracado pelas méos do rei Creonte.
VELHOS - Evita as palavras mas, assim proteges teus filhos.

JOVENS - Teus filhos ja ndo sao teus, Jasao vai té-los consigo.
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VELHOS - N&o ligues as provocacgdes, contra ti tudo conspira.
JOVENS - Contra ti todos estédo, ndo escaparas com vida.
VELHOS - Escuta nosso conselho: tem prudéncia com as palavras.

JOVENS - Prudéncia ndo paga penas, tens que penar teus pecados.
[...].- (PINTO, 2003, p. 29-30-31)

O Coro também assume importante funcdo quando relata ao
leitor/espectador os pensamentos e as sensacdes dessas trés Medeias - a mitica, a
medieval e a contemporanea - e confirmao conceito de Hegel sobre o fundamental
papel que pode vir a ter esse elemento em um texto teatral: “E, pois, uma opini&o
inteiramente falsa a que considera o Coro como um apéndice inutil ou uma simples

sobrevivéncia do antigo drama grego” (HEGEL, 1993, p. 655):

CORO - A nossa Medéia mitica ainda sente saudades dos tempos
matriarcais, quando o senso das mulheres promovia o equilibrio, até
gue as forcas das guerras criasse o patriarcado, e dentro deste o
machismo. Mas a Medéia inquirida, ao contrario, olha para a frente e
desafiando o seu tempo sonha com um mundo melhor: outro deus,
outra ciéncia, e, por que ndo, outro homem, menos canalha que
aguele que lhe deixou na pior. E a nossa contemporanea, aguela que
poderia, estar ai na plateia? Ah, Medéia, desmedéia, mito virado do
avesso, 0sso, po, fuligem, resto, mera sombra de mulher, de quem
herdaste esse medo? (PINTO, 2003, p. 77-78).

Nesta releitura, portanto, € dificil imaginar a auséncia desse mediador entre
tempos, espacgos, personagens e leitor/espectador. Mais do que a representagcao de
uma consciéncia coletiva, este Coro também é uma consciéncia que varia conforme
variam esses tempos e esses espacos. Ele dialoga com as protagonistas e convida-
as a acao: “Jovens — Falas demais, pouco fazes, teus poderes sao falacias, nada

podes contra a casa do poderoso Creonte” (PINTO, 2003, p. 101).

Sobre o sacrificio das protagonistas, a Medeia mitolégica sacrifica os

proprios filhos em razdo de sua vinganca:

[...] Somente algo terrivelmente grandioso pode aplacar essa vontade
de vinganca que me toma o peito. [...] Quando foi preciso, minhas
maos, ndo vacilastes ao ferir Apsirtos, meu pequeno irmdo. O meu
crime agora deve ser maior, incomensuravelmente maior. Jas&o,
viverds como um simbolo da minha vinganca e expiards a tua
covardia como um mendigo errante... (Enfatica) Eu quero o direito a
ira, ao 6dio, a furia mais avassaladora! E nada poderd ser maior ou
mais terrivel: ao dar a luz os meus filhos, dei & luz a minha vinganca!
(PINTO, 2003. p. 94-95).
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Tomada pela ira, reconhece na maternidade uma maneira de elevar seu 6dio
ao grau maximo e provocar no traidor dor e perda tdo grandes quanto as sofridas por
ela. Por sua vez, a Medeia medieval é queimada na fogueira ao lado de seus filhos:
“CARDEAL - Trés fogueiras, sim. Uma para ti e duas para tuas sementes. N&o
restard nada de Medéia neste mundo! Nada!” (PINTO, 2003, p. 65). O sacrificio
desta Medeia é té-los consigo na morte, para que a vida ndo lhes traga sofrimento
ainda maior: “MEDEIA —[...] Vou leva-los comigo para que seu sofrimento se extinga
com as chamas. Essa crueldade inominavel sera denunciada. Eles serdo martires de
um tempo ainda distante” (PINTO, 2003, p. 93). No plano contemporéaneo nao
encontramos a presenca do sacrificio. As indicacdes cénicas ddo a entender que
Medeia ndo tem tempo de colocar em prética seus planos de vingancga contra Jaséo:
“MEDEIA — [...] Vou matar os meninos! Por que n&o pensei nisso antes? Vai ser um
puta escandalo. Eu mato eles e depois me mato. Isso vai foder com a vida do
Jasdo!” (PINTO, 2003, p. 106-107). Ela morre antes de executa-los, em decorréncia
de um acidente de carro ao sair de um bar, bébada e tropega:

MEDEIA — Eu sei, esta na hora... Egeu... da ca um abraco. (Eles se

abragcam tibiamente, Medéia o beija no rosto) Hasta La vista, baby...
(Medéia sai cambaleando)

Enquanto Egeu arruma o bar e a luz vai descendo lentamente, ouve-
se 0 barulho de um automovel saindo aos trancos, cantando pneu,
deslizando na pista normalmente, buzinas, a voz pastosa de Medéia
xingando, o carro deslizando normalmente por alguns segundos até
gue se ouve o barulho da cena inicial. Siléncio. (PINTO, 2003, p.
112).

E neste momento que o leitor/espectador recupera o sentido contido nas
indicacdes cénicas que abrem a peca: “Palco as escuras; ouve-se em off o barulho
caracteristico de um acidente de automével: a freada, a derrapagem, o impacto seco
e vidros quebrados. Ouve-se a sirene de uma ambulancia, bombeiros, policia.
Siléncio” (PINTO, 2003, p. 11). Infere-se, a partir desse texto, que Medeia esta

morta. Fracassa em seu 6dio, como fracassou em seu amor.

A Medeia mitica executa o filicicio, além dos assassinatos de Glaucia e de
Creonte, deixando transbordar todo o furor ocasionado pelo abandono e pela
traicdo, pelo amor ndo correspondido, 0 compromisso quebrado, a honra ultrajada. A
Medeia medieval precisa pagar com a propria vida e com a vida de seus filhos a



232

fragueza e a ambicdo de Jasdo. Sua natureza contestadora e libertaria se choca
com a religiosidade hipécrita e com o misticismo. E levada & fogueira, juntamente
com seus filhos, para que as chamas extingam sua presenca, Seu COrpo e sua
memoria. Por fim, a Medeia contemporanea provoca, no leitor/espectador, um misto

de desprezo pela sua fraqueza e piedade pelo seu fim.

Em Axé de Medéia encontramos a presenca do Coro apenas duas vezes, e
ainda assim, na segunda vez em que ele surge, manifesta-se exclusivamente por
meio da danca. Uma indicacdo cénica marca sua primeira aparicdo, no prélogo, e a
fala do Coro é um excerto da peca Medeamaterial, de Heiner Miiller:

No proélogo o publico é recebido por um Coro de Exus.
Prélogo: Coro de Exus

(Enquanto o publico esta entrando os atores ocupam 0 espago como
Exus)

Coro: Lago em Staussberg Margem abandonada vestigio De
argonautas de testa chata Cerdas de junco Galhos mortos ESTA
ARVORE NAO VAI CRESCER POR CIMA DE MIM [..] (SAUL;
HOLESGROVE, 2006, p. 02).

E importante notarmos que a escolha dos autores pelo texto de Heiner
Muiller, descrito por Fernandes (2013, p. 155) como um dramaturgo cuja personagem
“[...] expbe seus enunciados de modo arbitrario, por meio de longos monélogos que
impedem a troca dialdgica e imobilizam o desenvolvimento da suposta fabula [...]",
ao lado da narrativa dos mitos africanos e da releitura da tragédia de Euripides
acaba por confirmar a tendéncia do préprio Muller, que ainda conforme Fernandes
(2013, p. 156), “[...] sempre alimentou a contradicdo entre a forma fragmentaria, com
potentes descricfes de imagem, e os tracos alusivos aos momentos traumaticos da
histéria alema deste século”. No caso de Saul e Holesgrove, a coesao paradoxal
entre esse prologo fragmentado e as cinco cenas que compdem o texto teatral
acontece por meio do tom épico e da presenca da fabula, como assunto e como
estrutura da narrativa. Como assunto, temos o mito de Medeia, e como estrutura da
narrativa, as acdes das personagens. Essa dupla nocdo de fabula conceituada por
Pavis (2011, p. 160) “[...] indica, por sua propria ambiguidade, que a critica colocada

diante de um texto dramatico deve interessar-se ao mesmo tempo pelo significado
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(histéria contada), pelo significante (a maneira de contar), assim como pela relagéo
dos dois”, ou seja, mesmo que a analise desta peca seja feita sobre o texto teatral,
especificamente sobre alguns elementos da tragédia grega e de que forma eles
aparecem nessa releitura contemporéanea, e ndo sobre a encenacao desse texto
teatral, é preciso que se considere, em Axé de Medéia, a justaposicao de realidades,
a juncao de diferentes textos, a coreografia e o canto. Esse texto rapsadico, hibrido

e performatico:

[...] é indissociavel da representacdo e existe apenas enquanto
materializacdo cénica relacionada a outros componentes da escritura
teatral. A representacdo |he da suporte e coeréncia, e é apenas
como parte dela que pode fazer sentido. Exatamente por isso o texto
performatico € fragmentado, heterogéneo, mdltiplo, e seria
incoerente tentar analisa-lo enquanto obra literaria, pois depende dos
outros sistemas cénicos para se realizar. (FERNANDES, 2013, p.
159).

Apés o prologo, o Coro so torna a aparecer no ultimo ato da peca, intitulado
A solucgéo final, com o subtitulo de Medéia destr6i a familia real e mata seus filhos:
“(Toque de Omulu — danca de Omulu) (Atabaque: Renata; danca/Coro: Alexandre e
Thomas)” (SAUL; HOLESGROVE, 2006, p. 43). Nao h& uma fala desse Coro,
apenas instrumentos e coreografia. Nesta releiturao Coro € substituido pelas dangas
inspiradas nos mitos africanos, que acontecem onze vezes no decorrer da peca e se
manifestam por meio de indicacbes cénicas: “(Partitura de acbes, em danca —
inspirada no mito ‘Oia transforma-se num bdfalo — versdo 2" (SAUL;
HOLESGROVE, 2006, p. 03), por exemplo. Axé de Medéia é o resultado das muitas
experiéncias acerca do uso de diferentes linguagens artisticas, misturas de som e
fala, danca e instrumentos musicais, mitos gregos e africanos. Segundo Pavis (2013,
p. 70),
[...] essas misturas entre a fala, a imagem e o movimento exercem
uma influéncia comprovavel sobre os textos dos autores. Estes se
sentem menos tolhidos por convengfes cénicas que evoluem muito

depressa e que recuam os limites do “representavel” no sentido de
uma maior liberdade e abstracéo [...].
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Ha, em Axé de Medéia, o sacrificio praticado pela protagonista, que
acontece quando Medeia decide assassinar os filhos para, assim, finalizar sua
vinganca contra Jas&o. As mortes de Creonte e Alma n&o sao suficientes para curar
a ferida de Odio aberta em seu peito de mulher traida. E preciso que uma dor
incapaz de ser comparada com qualquer outra seja provocada.

Jasédo: Peco-te, por todas as divindades, pela nossa fuga em comum,
por aquelas nupcias que ndo foram desmanchadas por causa da
minha infidelidade, pego-te a vida de meu filho. Se aqui hd um

criminoso, 0 criminoso sou eu. Podes matar-me, estou de acordo:
sacrifica minha cabeca culpavel.

Medéia: Eu vou dirigir o ferro la onde tu ndo queres, para o0 ponto
mais dorido. Vai embora 6 soberbo, vai agora procurar o leito das
virgens: abandona aquela que tu tornaste mae. (SAUL;
HOLESGROVE, 2006, p. 48).

Matando seus proéprios filhos, Medeia consegueprovocar em Jasdo 0S
sentimentos de desespero e remorso, e nela prépria acender uma chama que ardera
para sempre, em substituicdo a chama do amor que lhe fora roubada. Além disso,
Medeia é uma mulher que também sofre pelos atos praticados contra sua patria e
contra os seus. Ver-se como uma méae sem seus filhos, uma filicida, talvez seja um
antidoto contra o veneno do arrependimento pelo que fez com seu pai e seu irmao:
“Medéia: Goza vagarosamente de teu crime, nao te apresses, 6 minha dor. Este é
meu dia: uso do tempo que me € concedido” (SAUL; HOLESGROVE, 2006, p. 49).
Nesta parte, percebemos que Medeia saboreia uma dor absurda provocada pelo
crime cometido contra seus filhos. Ela ndo estd em jubilo, ndo ha nada para
comemorar. Uma vitéria que |Ihe transpassa o coracdo como a espada que decepou
a cabeca de sua prole, eis a recompensa de Medeia, eis sua vinganca enfim posta a
termo, eis o0 seu 0dio esgotado.

Medéia: [...] O minha dor, ndo tenho mais nada para te sacrificar. [...]
Abre-se, diante de mim, o caminho do céu: estas duas serpentes
aladas apresentam docilmente seus pesco¢os escamosos ao jugo.

Recebe agora os teus filhos, 6 pai. Eu vou levantar-me no ar sobre
este carro alado. (SAUL; HOLESGROVE, 2006, p. 49).

Medeiaage impulsionada pela dor. Seus atos, ao contrario de aplacar esse

sentimento, saciar sua ira, o0 que faz é provocar uma dor ainda maior, um
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aniquilamento, seu fim como mulher, mée, ser humano, e o seu renascer como
mulher a quem todos os mortais aprenderiam a temer e a evitar, a partir de entao.
Resta a esse leitor/espectador apiedar-se dessa heroina, cujos atos praticados em
decorréncia da traicdo e desonra sofridas acabaram por desgraca-la e fechar sua

vida em um ciclo de dor, 6dio e solidao.

Medeia, de Coelho de Moraes, assim comoAxé de Medéia, ndo contém um
Coro em seu formato tradicional. Nesta releitura, € o Mensageiro que, por vezes,
assume essa funcgéo e ele aparece apenas no final da parte trés e na ultima parte da
peca, a quatro. Em sua primeira aparicdo, cabe a ele definir as ac¢fes da
protagonista, quando é chamado por ela para entregar os presentes mortais a

princesa Glaucia e ao seu pai, Creonte:

s

MENSAGEIRO: Medeia, minha senhora, ndo € apenas a esposa
sanguinaria e vingativa, mas uma figura que personifica as forcas
cegas e irracionais da natureza, uma anfora cheia de conhecimento
gue ndo mais |lhe pertence, mas a origem ndo se perde: ainda a
senhora € a grande feiticeira. (MORAES, 2011, p. 17).

Percebemos, pela sua fala, que o Corodialoga com o heréi e muda de
posicdo, chegando a condenar Jasdo pela sua traicdo: “Se essas pessoas
pudessem ver o lado escuro de Jasdo..” (MORAES, 2011, p. 18). Aqui, o0
Coroconfirma suas fungdes tradicionalmente estabelecidas, conforme postuladas por
Hegel (1993, p. 655),

Reconheceu-se perfeitamente que o papel reservado aos Coros era
o da calma reflexdo sobre o conjunto, enquanto que as personagens
actuantes, empenhadas na perseguicado de fins particulares e nas
situacdes que deles deriva, recebiam do Coro a apreciacdo do seu
valor e das suas acc¢Bes, a0 mesmo tempo que o publico encontrava

no Coro um representante objectivo dos seus proprios juizos acerca
do espetéculo que representava.

Nas releituras, o papel do Coro, quando ha um, na maioria das vezes rompe
com essa tradicho e estabelece outras relacdes entre ele e as agbes

desempenhadas pelas personagens. Nas tragédias gregas, o Coro:
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N&o toma parte real das acc¢des, ndo exerce nenhum direito contra
os heréis em luta, mas limita-se a expresséo tedrica dos seus juizos;
adverte-os, compadece-o0s de seus destinos ou invoca as leis divinas
e as forgas interiores que a fantasia representa como um circulo de
divindades superiores. (HEGEL, 1993, p. 655).

Pela segunda vez, ao final da parte quatro, com todos 0s assassinatos
consumados, ele se posiciona, questionando a situacdo do individuo perdido em
uma sociedade aniquiladora, cujo poder do estado assume o comando das relacbes
humanas, denuncia a relativizacdo do papel da mulher e justifica as acdes de

Medeia como frutos da perfidia de Jaséo:

MS — A vida é incompreensivel, a realidade enigmética, e falta
sentido em nossas ac¢fes diérias, mas o aqui, o poder do Estado, o
poder dos reis, deve suprir a auséncia de sentido da vida. A grande
pergunta ndo € mais “0 que sera que vai acontecer”, mas “o0 que €
que esta acontecendo/” Medeia encarna a angustia das mulheres
maduras que ainda podem reproduzir.

[.]

MS — Jasao construiu sua vida sobre merda... um herdi de merda,
como tantos outros: politicos, empreendedores, lideres,
desbravadores.

J — Entéo, ela tem consciéncia do que fez?

MS — N&o é, enfim, tdo barbara como a acusa. Medeia, € mulher-
bomba, é barbara pois ndo entende a civilizacdo. (MORAES, 2011, p.
20).

Se “[...] o Coro incarna a consciéncia substancial e superior, adversa a falsos
conflitos, e intenta uma solugcédo para a luta” (HEGEL, 1993, p. 654), em Medeia o
Coro néo age conforme esse conceito de Hegel, visto o autor se referir ao Coro em
sua funcéo tradicional. O Coro de Medeia, representado pelo Mensageiro, ndo busca
contemporizar, mediar ou resolver os conflitos da trama. Em contrapartida, sua
participagdo, ainda que pequena, exerce influéncia sobre o leitor/espectador, que se
deixa contaminar. Ele contribui com pequenos solildquios que revelam ao

leitor/espectador uma onisciéncia e um juizo de valor:
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MENSAGEIRO: Medeia, minha senhora, ndo é apenas a esposa
sanguinaria e vingativa, mas a figura que personifica as forcas cegas
e irracionais da natureza, uma anfora cheia de conhecimento que
ndo mais Ihe pertence, mas a origem ndo se perde: ainda a senhora
€ a grande feiticeira. [...] Que mal Medeia fez aos infernos para esta
revolta e maldicdo contra tua feiticeira, que ja foi tdo util e fiel? [...]
Trabalha, Medeia, e compde a tua musica. [...] Sofrer € um erro de
célculo. E o Unico pecado é a ignorancia. [...] Se as pessoas
pudessem ver o lado escuro de Jasdo...” (MORAES, 2011, p. 17-18)

Consolidando a passagem de um discurso particular para o geral (PAVIS,
2011), ele se revela tendencioso e legitima valores, mas mesmo tendo sua fungéo e
forma variadas nesta releitura, esse Coro mantém a relacéo dialégica entre as acdes

dramaticas ocorridas na peca e esse leitor/espectador.

Medeia, de Coelho de Moraes, € uma heroina que se rende de bom grado
ao sacrificio. Conforme Aristételes (2003), na Poética ha quatro possibilidades para
o desfecho tragico: quando (i) o justo passa da felicidade para a infelicidade ou (ii)
da infelicidade para a felicidade; ou quando (iii) o perverso passa da felicidade para
a infelicidade ou finalmente quando ele passa (iv) da felicidade para a infelicidade, e
ha tanto uma raz&o para se excluir o perverso da possibilidade de vir a fazer parte
de um desfecho tragico quanto de excluir a passagem da infelicidade para a
felicidade para esse desfecho. O segundo caso, exclusdo do uso da passagem da
infelicidade para a felicidade, se deve pelo fato de o final feliz ndo provocar o
leitor/espectador de forma tdo profunda quanto a infelicidade e as aflicbes pelas

quais passam a personagem.

Medeia é vitima de seu amor por Jasdo e seu 6dio é fruto desse amor
acabado, do compromisso descumprido e de sua honra ultrajada. A heroina passa
da felicidade para a infelicidade em decorréncia da traicdo de Jasdo. Sua causa €
justa, sua ira € legitima e somente a vinganca cruel e imensuravel podera
restabelecer sua moral violada. O assassinato dos filhos faz sangrar sua alma. Ela
tem consciéncia de que, ao imputar a Jasao tremendo castigo, estara pagando com
a propria dor:: “M — Meus filhos... (pausa)... tantos espinhos a espetar minha alma”
(MORAES, 2011, p. 21), mas nada podera deter seu intento. A Medeia de Moraes é
essa heroina. Desde o inicio da releitura ela aparece como uma personagem que se
reconhece apaixonada, que erra em decorréncia dessa paixdo, mas nem por iSso

deixa de acreditar na prépria forca e nos valores que a constituem.
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CONSIDERACOES FINAIS

Somos uma sociedade cada vez mais embrutecida diante do sofrimento
alheio. A existéncia da pobreza, da fome, do abandono, das guerras e tantas outras
injusticas que chegam aos nossos olhos cotidianamente n&o nos abalam, ndo nos
tocam como era de se esperar em um individuo que se representa como humano.
As releituras aqui analisadas revelam o eterno e o imutavel, conteudo das tragédias

classicas, em uma época tomada pelo caos.

Os textos draméaticos contemporaneos, quando procuram falar sobre esse
homem também contemporaneo, conseguem provocar algum sentimento, nos afetar
ao nos colocar diante de histérias de sofrimento? Talvez a maneira encontrada pela
dramaturgia seja a busca do efeito imediato causado pela linguagem e pela
performance, responsaveis por uma espécie de choque carregado de informacdes
que € sentido pelo leitor/espectador ao ponto de propiciar reflexdes sobre o eterno
na esfera de seus cotidianos prosaicos. Nessa tentativa de criar e recriar o eterno, o
gue move a humanidade e a toca em seu amago se encontra o0 motivo de o teatro
contemporaneo procurar a originalidade ao mesmo tempo em que revé os mitos e
relé as tragédias. E possivel que o homem contemporaneo, ao buscar ordenar o
caos, assim como na antiguidade classica o herdi procurava restabelecer o equilibrio
por ele rompido, acabe provocando em si mesmo uma fragmentacgéo interior ainda
maior, visto que

[...] residindo nos tempos em que a histéria e o passado se
constituem como um fardo, este sujeito da contemporaneidade se
encontra sitiado em um espaco mundano em que ndo mais sao
possiveis 0s grandes feitos histéricos, tudo isso acompanhado de

uma sensacdo de vazio que permeia suas decisdes e acbes em
relacdo ao mundo social que o cerca. (DIAS, 2013, p. 59)

Mas ndo ha como evitar a necessidade de reordenar o préprio caos,
necessidade que se mescla com uma vontade irresistivel de entender um pouco
mais sobre o insondavel da vida, como nos mostram tanto as tragédias quanto as
releituras. Estas dialogam com uma forma canonica de literatura, portanto, muito da

tradicdo permanece nesses textos.

O primeiro objetivo deste estudo, compreender como se deu a evolugdo do
tragico no decorrer da historia, foi alcancado. Percebeu-se que o conceito de tragico

fez e ainda faz parte do estudo de tedricos que buscam explicacdes debrucando-se
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sobre as questfes formais e tematicas que envolvem desde as tragédias gregas até
as releituras contemporaneas. Separado de um significado vinculado a forma
artistica, como o uso de mascaras ou a presenca de um Coro, 0 tragico enquanto
principio antropoldgico, de acordo com Lesky (2010), pressupde a manutencdo de
quatro caracteristicas, ou seja, quatro requisitos. Para que haja a presenca do
tragico € necessario que o herdi seja digno e que a queda sofrida por ele, a
mudanca de fortuna, seja significativa, “[...] queda de um mundo ilusério de
seguranca e felicidade para o abismo da desgraca ineludivel” (LESKY, 2010, p. 33),
mudanca esta que se traduz na perda das ilusGes e da inseguranca em relacéo as
proprias acdes e sentimentos. E necessario também que entre o texto dramatico e o
mundo real haja a possibilidade de uma relacdo para que o leitor/espectador se sinta
afetado, atingido pelos infortinios do herdi. Um terceiro componente do qual
depende a existéncia do tragico € a consciéncia do herdi sobre a necessidade de
caminhar para o sacrificio, submeter-se a expiagcdo como Unica forma de recuperar o
equilibrio do universo rompido em decorréncia de sua hybris, e aqui entra o ultimo
requisito para que o tragico esteja presente: um conflito irreconciliavel. As acgbes
necessarias para que o conflito seja vivido e superado nao resultam na resolucao
desse conflito, visto ele ndo ter solucdo. A superacdo desse conflito acontece
através do sacrificio do herdi. A situagdo tragica, fruto desse conflito, mesmo
levando o herdi a sensacao de aniquilamento, é necessaria porque s6 por meio dela
tudo volta ao seu lugar de origem e a ordem das coisas € recuperada. Na tragédia

grega, entdo, a simbiose entre esses quatro elementos resulta no tragico.

Nestes textos dramaticos contemporaneos, essas personagens sao pessoas
comuns que se revelam por meio de circunstancias também comuns. A presenca do
divino, quando existente, ndo mais toma para si ou € considerada por esse individuo
como elemento norteador de a¢cdes e comportamentos. Percebe-se que a questao
da religiosidade mostra-se enfraquecida. Os embates, os conflitos deflagrados
revelam-se muito mais nas instancias terrenas e principalmente dentro desse
individuo. Entende-se, dessa maneira, que esses varios fenbmenos colaboram para
a humanizacédo do heréi contemporaneo, reconfigurando-o, entdo, como um heréi
sendao mais tragico do que aquele das tragédias antigas, tdo tragico quanto, pois
ainda sobrevive, nele, a crenca de que sua causa € justa, quando ha uma causa

pela qual lutar, a autenticidade e a obstinacdo dos seus atos, a coragem do
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autossacrificio e a consciéncia de que suas escolhas estdo pautadas pela sua Moira,
ou seja, pelos limites do seu saber humano (PASCOLATI, 2005). Além dessas
caracteristicas, o herdéi tragico contemporaneo esta envolto pela solidao, fruto de
suas escolhas, mas diferentemente daquele, carrega consigo 0S processos
histéricos pelos quais a sociedade passou, as desilusdes sofridas pela humanidade
somadas ao seu subjetivismo, que o humaniza. Essa humanizacdo nao o faz perder
certas caracteristicas tragicas descritas na Poética por Aristoteles, pois ha questbes
que sao imutaveis, independentemente do tempo decorrido. O dever e a vontade
permanecem em polos opostos dentro dele e o desejo de fazer justica, de se
sacrificar por alguém ou por uma causa, e também a sanha provocadora do impeto
de vinganca ainda estédo presentes nesse heroi, mas suas a¢des, demonstram que a
intersubjetividade presente nas relacdes das personagens tragicas foi substituida,
em grande parte, pela intrasubjetividade. Percebe-se, nestas releituras, o fenémeno
contrario. O sujeito, envolvido e sufocado pela problematica existencial, causa
tensdes que acabam por aprofundar sua soliddo, aniquila-lo e torna-lo invisivel a si
mesmo. O desequilibrio latente, quando revelado, provoca um desequilibrio ainda

maior.

Mesmo que as manifestacdes do tragico se transformem no decorrer das
eras, uma caracteristica que se mantém inabaladvel, ao menos nas releituras
analisadas nesta pesquisa, é a existéncia da contradicdo e do conflito. O individuo
vive essa contradicdo entre o que € e 0 que quer ser, entre o que é e 0 que pensa
ser. Seus valores, suas relacdes e seu entendimento sobre tudo o que ocorre dentro
de si mesmo e a sua volta, essa discrepancia em decorréncia dessas contradi¢cdes,
gera o conflito insuperavel, a contradicdo absoluta, como escreve Lesky (2010), pois
esse individuo possui a consciéncia, da beira do precipicio como lugar onde se
encontra, mas o0 saber da queda iminente ndo se traduz por meio de uma
transcendéncia religiosa ou em valores morais e éticos regidos na e pela polis, e sim
por um viver sem sentido, sem ponto de partida nem de chegada. Podemos tomar,
como exemplo, a heroina tragica de Antigona no Bico do Papagaio. Joana Antigona
nao acredita mais na intervencdo de um deus em sua causa. Incoerente, muitas
vezes, manifesta um comportamento resultado dos abusos, das violéncias
provocadas pelos mais fortes; ela vacila entre uma crenca que se manifesta mais por

forca do habito do que pela fé e a descrenca na existéncia de justica divina.
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Sobre 0 opositor, percebe-se que nas releituras do mito de Antigona ele
varia com maior intensidade do que nas releituras do mito de Medeia. Nestas
dltimas, os opositores se revelam nas personagens de Creonte, representante do
poder do Estado, em trés pecas; o cardeal, representante do poder da Igreja, em
uma; Jasdo em todas elas. Naquelas que retomam o mito de Antigona, em todas as
pecas aparecem como opositores o poder do Estado, representado por fazendeiros
ou forcas militares, a Igreja e a prépria contemporaneidade, responsavel por fazer
com que o individuo aja de forma contraria aquela que poderia Ihe proporcionar bem
estar fisico e emocional. Essa mudanca de opositores demonstra as intencdes
desses dramaturgos ao reescreverem o0s mitos. Nao faz, agora, tanto sentido,
colocarmos herdis que caminham rumo ao sacrificio por consequéncia de um conflito
instaurado a partir de uma peripécia, de um sentimento provocado pela
desobediéncia aos deuses ou as regras da polis. Os conflitos analisados nestas
releituras estdo assentados na base humana do sujeito, nas questdes que o fazem
aceitar ou se rebelar contra suas préprias necessidades, mesmo que sejam essas
necessidades o alcance do bem estar de uma coletividade. A heroina de Memdrias
do mar aberto sente-se, sim, ultrajada por Jasdo em decorréncia da traicdo e do
abandono sofridos, mas mais do que isso, 0 que a exorta a luta e a consolidacédo do
conflito € o comportamento da pélis em relacdo as minorias e aos diferentes. Medeia
mulher, estrangeira, feiticeira e abandonada torna-se representante de tudo aquilo

gue essa sociedade intolerante teme.

O homem contemporéaneo desenvolveu em si a vontade. Conforme Vernant
e Vidal-Naquet (2011, p. 26), “A vontade ndo é um dado da natureza humana. E
uma construcdo complexa que parece tao dificil, multipla e inacabada como a do eu,
com a qual é em grande parte solidaria”. Nas releituras o individuo age, escolhe,
decide qual caminho seguir e desfaz qualquer ambiguidade que possa existir em
suas intencdes a atos. As heroinas desses textos contemporaneos, assim como a
Antigona mitoldgica, deixam transparecer sua determinacdo e valentia, mas sua
causa é terrena, é contra a injustica dos homens, e ndo na defesa da justica dos
deuses que elas enfrentam seus opositores e se ddo em sacrificio. E contra o
desamor, a soliddo e o preconceito que estas novas Medeias, ainda traidas e
humilhadas, guardam dentro de si, mesmo depois de séculos, a ira e o gérmen da

vinganca. Nas releituras de Medeia, apenas uma Unica heroina consegue
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transcender o abandono e seguir em frente. Mais de quinze séculos se passaram e a
dor e a necessidade de ferir de morte quem as agride resiste.Nestas releituras
contemporaneas o leitor/espectador se vé de frente com as a¢fes mais nobres que

uma mulher pode executar, e também as mais terriveis e sombrias.

O sacrificio esta preservado em todas as pecas analisadas, menos na de
Stoklos, cuja personagem opta por retomar seu caminho sem ceder ao desejo de
vinganca. Esse desvirtuamento do mito de Medeiaa reveste de heroismo, pois para
ir contra um sentimento natural de ira provocado pelo abandono e pela traicdo é
preciso que ela se arme da forca e do desprendimento caracteristicos de uma
heroina tragica. Nas releituras de Antigona, apenas dois dramaturgos optam por
sacrificios diferentes daqueles levados a termo pelas heroinas classicas. Popoff opta
por um sacrificio coletivo, representado por toda uma aldeia caminhando em dire¢cédo
ao confronto com um inimigo armado. Maia, por sua vez, representa o0 sacrificio
como a perseveranca do individuo em manter-se vivo na contemporaneidade. Dessa
forma, o que percebemos é que o sacrificio, em algumas pecas, muda de

intensidade, de motivo e de maneira de acontecer.

As questdes que envolvem a acgdo, 0 tempo e 0 espago também sao
tratadas, nestes textos contemporaneos. Percebemos esse fendmeno como um
recurso usado pelos autores que vem ao encontro das expectativas do
leitor/espectador contemporaneo, espectador este que busca mais dinamismo e
mobilidade na trama narrativa e também como sendo fruto das mudancas historicas
pelas quais passam as formas dramaticas, nomeadas por Sarrazac como a morte do

belo animal:

A crise da forma dramatica que marca o surgimento da modernidade
no teatro talvez comece por uma crise da fabula: desse ponto de
vista tudo se passa como se 0 drama ndo tivesse cessado, desde o
fim do século XIX, de sair da pele de um “belo animal” em que
quiseram encerra-lo desde o inicio. [...] Acima de tudo, a metafora do
“belo animal” implica uma concepcao da fébula como totalidade
ordenada, que vem garantir uma regra de encadeamento logica
constantemente evocada ao longo da Poética. (SARRAZAC, 2012, p.
41)

Nas releituras de Antigona, ha apenas dois textos que preservam essa
unidade. O primeiro € a peca de Moura e o0 segundo é a de Maia. Nas trés restantes

h& a variacdo no tempo e, consequentemente, a diversidade de acdes e espaco, e
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essas variacbes acabam por provocar efeitos de distanciamento entre texto e
leitor/espectador. Nas releituras de Medeia encontramos apenas na peca de Moraes
o modelo classico descrito por Aristoteles. Nas demais, agdo, tempo e espaco
também variam. Essa versatilidade pode ser explicada se levarmos em consideracéo
as inumeras possibilidades do dramaturgo e do encenador contemporaneos. As
tecnologias e as novas midias, inexistentes na antiguidade, possibilitam a
desobediéncia a esses elementos formais. O belo animal ndo consegue comportar o
drama contemporaneo e cede lugar a estranha besta, “Essa criatura quimérica
oferece a imagem de um drama moderno e contemporaneo cujo desenvolvimento
deve menos a um modelo classico de composi¢do do que a uma hibridizacdo das
formas” (SARRAZAC, 2012, p. 42). A contemporaneidade, volatil e cadtica, exige,
mais do que o rigor aristotélico, o organicismo do belo animal, conforme Sarrazac
(2002), a hibridizacdo, o cruzamento que da origem a uma livre variedade de
monstros, e todos os resultados s&o validos, porqguanto ndo ha a previsdo de

gualquer resultado.

O elemento formal que mais se modifica, tanto nas releituras de Antigona
quanto nas de Medeia, € o Coro. Ou ele ndo existe, nessas releituras, ou é
representado individual ou coletivamente por personagens atipicas aquelas
encontradas no Coro classico. Nas releituras de Antigona, apenas Gonsioroski cria
personagens que podem representar o Coro. Sarcastico e irbnico, esse Coro em
nenhum momento fica ao lado do opositor, e revela perspicécia e sabedoria, além de
um espirito politico direcionado ao publico, provocando a quebra da quarta parede e
o efeito de distanciamento entre leitor/espectador e obra. Nas releituras de Medeia, a
peca de Castro ndo contém o Coro, na de Saul e Holesgrove ele é formado por Exus
qgue iniciam e encerram a peca e na de Moraes podemos dar ao Mensageiro a
funcdo do Coro, mas sua participagdo acontece apenas ao final e sua importancia
pode passar despercebida ao leitor/espectador desatento. Nos demais textos, o de
Stoklos e o de Pinto, encontramos um Coro construido de forma parecida com o
tradicional, mas que representa os valores terrenos, fundamentados na justica
humana, na igualdade entre os homens e no embate entre a tradigdo e o novo. Um
Coro politico, enfim, como € de se esperar em um teatro que pretende provocar seu

leitor/espectador a, preenchido por palavras e imagens, refletir sobre o tipo de
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sociedade na qual ele esta inserido e 0 seu papel na permanéncia ou transformacéo

dela.

As releituras, por sua vez, ndo tém, como as tragédias, intencdo de serem
portadoras de valores morais, ndo buscam prover o cidaddo de ensinamentos sobre
0 certo e o errado, sobre aquilo que ele deve fazer ou sentir e 0 que precisa ser
evitado. Elas simplesmente mostram, retratam, revelam uma realidade que, mesmo
fincada em um mito, consegue transcendé-lo. Mantendo-o vivo, ultrapassa-o e
aponta para outros textos draméticos gragas a novos autores que repensaram e
repensam o classico oferecendo, a partir disso, elementos que, combinados entre si,
formam instrumentos variados e diferentes possibilidades de leituras do texto tragico.
Seja na tragédia ou nas releituras, o espaco do homem é o mundo terreno. E nele o
lugar onde acontecem as ac¢des humanas. Her6i ou mero individuo, essas
personagens executam agdes que de antemao estdo marcadas pela fatalidade. Sua

decisdo, qualquer que seja ela, ira comprometer o seu destino.

O objetivo geral deste estudo foi o de debrucar-se sobre textos dramaticos
que reléem mitos classicos e resgatam elementos formais da tragédia a fim de
analisar as modificacdes pelas quais passa o tragico enquanto principio filosoéfico
desde as tragédias gregas até a contemporaneidade e analisar os elementos
formais da tragédia classica encontrados e reformulados nas releituras tomando

como ponto de partida a Poética (2003) de Aristoteles.

Este objetivo foi cumprido, uma vez que foram estudadas dez releituras,
sendo que cinco abordavam o mito de Antigona e cinco o mito de Medeia. Conforme
Pascolati (2005, p. 145-146), “todo e qualquer discurso se constréi na relagdo entre
0 novo e o repetido. Na releitura isso é ainda mais flagrante, pois 0 novo discurso
convoca explicitamente discursos anteriores para dialogar com ele, instituindo o
repetido”. A escolha por esses dois mitos se deu em decorréncia do fato de eles
representarem dois comportamentos antagénicos, o sacrificio e a vinganca, que
permanecem vivos e caminhando lado a lado, agora na contemporaneidade.
Levando-se em consideracao esses dois fenbmenos construtores desses dois mitos,
era necessario saber de que forma eles permaneciam nas releituras. “A releitura
instaura [...] um jogo de continuidades e descontinuidades” (PASCOLATI, 2005, p.
147), e esse jogo pode ter sua existéncia comprovada na andlise feita dos
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elementos formais da tragégia e na percepcédo das modificacdes sofridas por eles.
Nos textos que recuperam o mito de Antigona, as principais caracteristicas do heroi
grego permanecem, apenas ampliando o espectro do heroismo para um patamar
mais coletivo que particular. Naqueles que recuperam o mito de Medeia, h4 a
modificagdo do comportamento do herdi de um modo geral. Percebe-se que na
maioria das pecas as acdes e intencdes de Medeia giram em torno de motivos
politicos — a questdo do género, o estrangeiro e o diferente, aquele que ndo se
enguadra nos parametros estabelecidos pela sociedade.

Chegamos ao fim deste estudo. A ocorréncia das modificagdes dos elementos
formais da tragédia percebida nas releituras aqui analisadas foram descritas e em
decorréncia dessas modificacdes encontradas pudemos perceber que 0s mitos, vinte
e seis séculos depois de terem sido pela primeira vez transformados em tragédias,
continuam a fazer sentido ao homem, tanto como manifestacfes artisticas, quanto
no proposito de fazer esse homem pensar sobre si mesmo, seu comportamento,
crencas e necessidades. Ha um devir de significacbes imbricadas no mito que nao
tem inicio e jamais terd um fim, enquanto houver humanidade, afinal, “[...] Assim a
lenda se escorre / A entrar na realidade, / E a fecunda-la decorre. / Embaixo a vida,
metade / De nada, morre.” (PESSOA, 1999, p. 25).
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