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RESUMO

Se o0 texto classico é equivalente do universo e ressoa como pano de fundo no
inconsciente coletivo, como afirma italo Calvino (2002), € por meio dos processos de
releitura, por meio da intertextualidade, que este se reavivara ao longo do tempo. O
trabalho intertextual, todavia, conforme aponta Laurent Jenny (1979), pode revelar-
se tanto na “reativacédo dos sentidos” da obra primeira como mostrar-se na rendncia
ou desconstrucdo do discurso anteposto. Partindo, pois, da dialética entre presente
e passado, contemporaneo e antigo, observando na linguagem artistica potencial de
resgate consciente de um discurso passado, tomado como “verdade” (ou n&o), e a
possibilidade da reconstrucdo de sentidos e elaboracéo de “novas” estéticas, este
trabalho objetiva desenvolver um estudo, de carater comparativo e interpretativo, a
partir de um conjunto de obras literarias, dramaturgicas e artisticas, produzidas em
diferentes contextos histéricos, que dialogam com o mito grego de Medeia. Interessa
agui observar e interpretar como, no processo mimético e consoante o lastro
cultural, os mimemas realizam a transposi¢cdo do mito; desenvolver um trabalho de
pensar se houve ou ha um efeito diferencial no processo da transposicdo de
linguagem que capta um contetdo, uma forma do mito; verificar em que medida
conteudo e forma estética se mantém e quais obras apresentam a ruptura com a
série narrativa em torno do mito de Medeia. Nesta perspectiva, pretende-se refletir
sobre o0 modo como os artistas, escritores e dramaturgos se reapropriaram
esteticamente de obras do passado para realizar a problematizacdo do presente ou
de sua temporalidade histérica, a partir de novas criacdes artisticas que partem do
mito de Medeia. Nesse sentido, a pesquisa parte da narrativa mitica dos Argonautas
para prosseguir com leituras dos classicos: Medeia (431 a.C.), de Euripides, Medeia
(s/d), de Séneca, Médée (1635), de Pierre Corneille. Essas narrativas sao, aqui,
colocadas em didlogo com um recorte de imagens, percorrendo um lastro cultural de
representacdes pictograficas do mito de Medeia, as quais se adicionam as narrativas
filmicas Medea (1969), de Pier Paolo Pasolini, e Medea (1988), de Lars Von Trier.
Em uma perspectiva dialégica com o tema e o mito de Medeia, foram selecionados
0s textos da dramaturgia brasileira Gota d’agua (1975), de Chico Buarque e Paulo
Pontes, e Des-medeia (1995), de Denise Stoklos, que também fazem parte do
corpus da pesquisa, a fim de verificar como o mito é representado no contexto
contemporaneo brasileiro, mais especificamente como o lastro referencial é lido
pelos sujeitos escritores Chico Buarque, Paulo Pontes e Denise Stoklos,
representantes de uma coletividade, da qual faz parte o escritor e o dramaturgo
como intelectual.

PALAVRAS-CHAVE: mito de Medeia, estudos comparados, lastro cultural.



ABSTRACT

If the classical text is an equivalent to the universe and reverberates as background
in the collective unconscious, as stated by italo Calvino (2002), is through the
rereading processes, through intertextuality that the text will revive over time. The
intertextual work, however, as shown by Laurent Jenny (1979), can reveal itself in the
“reactivation of meanings” of the first work as much as show itself on the resignation
or deconstruction of the opposite discourse. Thus, starting from the dialectic between
present and past, contemporary and ancient, observing the potential artistic language
of conscious rescue of a past discourse, taken (or not) as “truth”, and the possibility
of reconstruction of meanings and elaboration of “new” aesthetics, this study has the
objective of developing a comparative and interpretative research, from a group of
literary, dramaturgic and artistic works produced in different historical contexts, which
dialogue with the Greek myth of Medea. We have interest in observing and
interpreting how, in the mimetic process and according to the cultural ballast, the
mimemes realize the transposition of the myth; developing a study that involves
considering if there was or if there is a differential effect in the process of
transposition of the language that catches a content, a configuration of the myth;
verifying in what extent content and aesthetical form are maintained and which works
present a rupture to the narrative series around the myth of Medea. In this
perspective, we intend to reflect about the way artists, writers and playwrights have
aesthetically re-appropriated works from the past to realize the questioning of the
present time or of their historical temporality, from new artistic creations that proceed
out of the myth of Medea. In this sense, our study starts from the mythical narrative of
the Argonauts to proceed with readings of the classics: Medea (431 b.C.), by
Euripides, Medea (n.d.), by Seneca, Médée (1635), by Pierre Corneille. These
narratives are here placed in dialogue with a cutting of images, covering a cultural
ballast of pictographic representations of the myth of Medea, to which we have
added the filmic narratives of Medea (1969), by Pier Paolo Pasolini, and Medea
(1988), by Lars Von Trier. In a dialogical perspective with the theme and the myth of
Medea there have been chosen the texts of the Brazilian drama Gota d’agua (1975),
by Chico Buarque and Paulo Pontes, and Des-medeia (1995), by Denise Stoklos,
which are also part of our corpus of research, in order to verify how the myth is
represented in the contemporary Brazilian context, more specifically on how the
referential ballast is read by the writer subjects Chico Buarque, Paulo Pontes and
Denise Stoklos, representatives of a collectivity to which the writer and playwright
take part as intellectuals.

KEYWORDS: myth of Medea, comparative studies, cultural ballast.



RIASSUNTO

Se il testo classico € equivalente dell’'universo e rissuona come rumore di fondo
nell’inconscio collettivo, come afferma italo Calvino (2002), & attraverso i processi di
rilettura, attraverso lintertestualita, che questo si ravvivera nel tempo. Il lavoro
intertestuale, tuttavia, come dimostra Laurent Jenny (1979), puo rivelarsi tanto nella
“riattivazione dei sensi” dellopera prima come mostrarsi nella rinuncia o
decostruzione del discorso prefissato. Partendo, dunque, della dialettica tra presente
e passato, contemporaneo e antico, osservando nel linguaggio artistico potenziale di
riscatto cosciente di un discorso passato, preso come “verita” (o0 non), e la possibilita
di ricostruzione di sensi e elaborazione di “nuove” estetiche, questo lavoro ha
I'obiettivo di sviluppare uno studio, di carattere comparativo e interpretativo, da un
congiunto di opere literarie, drammaturgiche e artistiche, prodotte in diversi contesti
storici, che dialogano con il mito greco di Medea. L’interesse qui € quello di
osservare e interpretare come, nel processo mimetico e la seconda della zavorra
culturale, i mimemi eseguono la trasposizione del mito; sviluppare un lavoro di
pensare se c'é stato un efetto differenziale nel processo della trasposizione di
linguaggio que cattura un contenuto, una forma del mito; verificare in che misura
contenuto e forma estetica si sono mantenuti e che opere presentano la rottura con
la serie narrativa attorno al mito di Medea. In questa prospettiva, intendiamo riflettere
su il modo come gli artisti, scrittori e drammaturghi si sono riappropriati esteticamente
delle opere del passato per svolgere la problematizzazione del presente o della loro
temporalita storica, partendo di nuove creazione artistiche che partono del mito di
Medea. In questo senso, la ricerca parte dalla narrazione mitica degli Argonauti per
proccedere con le letture dei classici: Medea (431 a.C.), di Euripide, Medea (s/d), di
Seneca, Médée (1635), di Pierre Corneille. Queste narrative qui sono messe in
dialogo con una selezione di immagini che coprono una zavorra culturale di
rappresentazioni pittografiche del mito di Medea, alle quali si aggiungono le narrative
cinematografiche Medea (1969), di Pier Paolo Pasolini, e Medea (1988), di Lars Von
Trier. In una prospettiva dialogica con il tema e il mito di Medea sono estati
selezionati i testi della drammaturgia brasiliana Gota d’agua (1975), di Chico
Buarque e Paulo Pontes, e Des-medeia (1995), di Denise Stoklos, che anche
comprendono il corpus della ricerca, per verificare come il mito & rappresentato nel
contesto contemporaneo brasiliano, piu precisamente come la zavorra di riferimento
viene letta dai soggeti scritori Chico Buarque, Paulo Pontes e Denise Stoklos,
rappresentanti di una collettivita, della quale fa parte lo scritore e il drammaturgo
come intellettuale.

PAROLE CHIAVE: mito di Medea, studi comparativi, zavorra culturale.
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INTRODUCAO

| classici sono quei libri che ci arrivano
portando su di sé la traccia delle letture che
hanno preceduto la nostra e dietro di sé la
traccia che hanno lasciato nella cultura o nelle
culture che hanno atraversato’ (CALVINO,
2002, p. 7-8).

Se o texto classico € equivalente do universo e ressoa como pano de fundo
no inconsciente coletivo, como afirma italo Calvino (2002), é por meio dos processos
de releitura, por meio da intertextualidade, que este se reavivara ao longo do tempo.
Por conseguinte, se o dialogismo é inerente a propria linguagem, como afirma
Bakhtin (1996) e se “todo texto se constréi como mosaico de citacfes, todo texto é
absorcao e transformacdao de um outro texto” (KRISTEVA, 2005, p. 64), podemos
tomar a relacdo intertextual como premissa mesma para o entendimento ou a
compreensao da obra literaria, que se constitui, nessa perspectiva, conforme os
arquétipos e séries que a precedem, a partir do didlogo estabelecido com tais.

Neste polifénico processo de trocas, as nocfes de autoria, originalidade e
propriedade se relativizam, uma vez que “as ‘influéncias’ ndo se reduzem a um
fendmeno simples de recepcdo passiva, mas sdo um confronto produtivo com o
Outro” (PERRONE-MOISES, 1990, p. 94). Ademais, nesse sentido, o texto literario
relaciona-se ndo s6 com outros textos literarios que o precedem como também com
sistemas de significacdo nao literarios.

No entanto, ainda que se possa tomar o dialogismo entre as obras como uma
rede de intertextualidade que emerge sob o0s signos da pluralidade,
heterogeneidade, polifonia e quebra de hierarquia, Laurent Jenny (1979, p. 14)
atenta para o fato de que “a intertextualidade designa ndo uma soma confusa e
misteriosa de influéncias, mas o trabalho de transformacéo e assimilacdo de varios
textos, operado por um texto centralizador, que detém o comando do sentido”.

Parece premente, nesse ponto, relacionar o que diz Laurent Jenny a

concepcdo de Georges Perec (1990) de uma literatura enquanto puzzle? e a

! “Os classicos sdo aqueles livros que chegam até nés trazendo consigo o rastro das leituras que
precederam a nossa e atras de si o rastro que deixaram na cultura ou nas culturas que atravessaram”
gTradugéo nossa).

“Qualquer escritor [estd] cercado por uma massa de outros [...] que existem ou ndo existem, que ele
leu, que ele ndo leu, e este puzzle que é a literatura, no espirito deste escritor, tem sempre um lugar
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figuracdo da biblioteca borgiana®: na medida em que o escritor tenha consciéncia do
carater dialdgico do texto literario, a intertextualidade, a permanéncia de um (ou
multiplos) texto(s) noutro pode dar-se na medida em que had uma capacidade
assimiladora dos textos outros segundo o veio de um leitor determinado que
escreve, consultando o arcabouco de livros, porém editando-os segundo sua
proposta de escritura. O trabalho com a elaboracao da linguagem literaria no sentido
da assimilacdo e da transformac&o nos remete, ainda, a antropofagia oswaldiana:
nao é sem filtrar, isto €, deglutir, que a transformacdo se da, assim como a
assimilacao é direcionada aquilo que € valioso; configura-se, pois, como apropriacao
devoradora e deglutidora. “A Antropofagia € antes de tudo o desejo do Outro, a
abertura e a receptividade para o alheio, desembocando na devoracédo e absorcao
da alteridade” (PERRONE-MOISES, 1990, p. 95).

O trabalho intertextual, todavia, conforme aponta Laurent Jenny (1979), pode
revelar-se tanto na “reativagdo dos sentidos” da obra primeira como, movido pelo
veio critico, mostrar-se na renuncia ou desconstrucdo do discurso anteposto. Assim,
olhando para o interior do texto, buscando na estrutura textual os indicios
reveladores das relagdes intertextuais, “o objetivo dos estudos de intertextualidade é
examinar de que modo ocorre essa producao do novo texto, os processos de rapto,
absorcao e integracdo de elementos na criagio da obra nova” (PERRONE-MOISES,
1990, p. 94).

Partindo, pois, da dialética entre presente e passado, contemporaneo e
antigo, observando na linguagem artistica potencial de resgate consciente de um
discurso passado, tomado como “verdade” (ou ndo), a possibilidade da reconstrucéo
de sentidos e elaboracdo de “novas” estéticas, este trabalho objetiva desenvolver
um estudo de carater comparativo e interpretativo, a partir de um conjunto de obras
literérias, dramaturgicas e artisticas, produzidas em diferentes contextos historicos,
que dialogam com o mito? grego de Medeia. A proposta de andlise e interpretacdo

parte, mais especificamente, do ciclo narrativo dos Argonautas (BRANDAO, 2005)

vacante que é, evidentemente, aquele que a obra que ele esta escrevendo vira a preencher”
(PAREC, 1990, p. 36).

°* (BORGES, 2007, p. 54).

* Toma-se aqui a ideia de mito enquanto narrativa. “O mito conta uma histéria sagrada; ele relata um
acontecimento ocorrido no tempo primordial, o tempo fabuloso do ‘principio’. Em outros termos, o mito
narra como, gragas as facanhas dos Entes Sobrenaturais, uma realidade passou a existir, seja uma
realidade total, o Cosmo, ou apenas um fragmento [...]. Em suma, os mitos descrevem as diversas, e
algumas vezes dramaticas, irrupgdes do sagrado [...] no Mundo. E essa irrupcdo do sagrado que
realmente fundamenta o Mundo” (ELIADE, 2000, p. 11, grifos do autor).
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para prosseguir com leituras dos classicos: Medeia (431 a.C.), de Euripides, Medeia
(s/d), de Séneca, Médée (1635), de Pierre Corneille. Essas narrativas sao, aqui,
colocadas em dialogo com um recorte de imagens, percorrendo um lastro cultural de
representacdes® pictograficas do mito de Medeia, tais como: argila grega (pinturas
em vasos gregos); gravura renascentista de René Boyvin; Medeia e Berlim (1870),
Oleo sobre tela, do pintor alemédo Anselm Feuerbach; Medeia (1838), de Eugene
Delacroix, Oleo sobre tela; Medeia (1882), aquarela, de Paul Cézanne; Medeia
(1868), Oleo sobre tela de, Henri Klagmann; Medeia (s/d), 6leo sobre tela de
Giovanni Benedetto Castiglione; Jason and Medea (1907), de John William
Waterhouse, 6leo sobre tela; Medea (1889), 6leo sobre tela, de Evelyn de Morgan;
Medeia (1868), 6leo sobre tela, de Frederick Sandys; Jason and Chiron (1912),
aquarela, de William Russell Flint; litografia de cor, de Alfons Mucha, de 1898; The
Golden Fleece (1904), de Herbert James Draper; cartaz da peca Medeia, a mulher
fera (2009), do grupo teatral Folias; cartaz da peca Medeia (2010), de Marcelo
Marchioro e NBP Produc¢des; Medeia (2011), de Julio Cruccioli e a companhia de
teatro Os Paquidermes. As representacdes pictograficas adicionam-se as narrativas
filmicas Medea (1969), de Pier Paolo Pasolini, e Medea (1988), de Lars Von Trier.

Em uma perspectiva dialégica com o tema e o mito de Medeia, foram
selecionados os textos da dramaturgia brasileira Gota d’agua (1975), de Chico
Buarque e Paulo Pontes, e Des-medeia (1995), de Denise Stoklos, que também
fazem parte do corpus da pesquisa, a fim de verificar como o mito é representado no
contexto contemporaneo brasileiro, mais especificamente como o lastro referencial é
lido pelos sujeitos escritores Chico Buarque, Paulo Pontes e Denise Stoklos,
representantes de uma coletividade®.

Interessa aqui observar e interpretar como, no processo mimético, 0S Novos
textos (sejam textos dramaturgicos, imagens ou narrativas filmicas) — mimemas’ —
realizam a transposicao do mito de Medeia; desenvolver um trabalho de pensar se
houve ou ha um efeito diferencial no processo da transposicdo que capta um

conteudo, uma forma do mito; verificar em que medida contetdo e forma estética se

® “[...] entendendo a representacdo no sentido de o efeito provocado em um suijeito” (LIMA, 2000, p.
273).

® “A mimesis ndo pode ser pensada a partir do individuo, quer o produtor, quer o receptor. Nela,
sempre uma coletividade se faz ouvir. Nessa coletividade de tdo distintos efeitos, é possivel
enumerarem-se as distingbes e as equivaléncias. As distingdes atuam sobre o mimema e as
manifestagdes propriamente coletivas” (LIMA, 2000, p. 57).

" “mimema designa o resultado da acdo mimética” (GEBAUER e WULF, 2004, p. 22).
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mantém, quais obras apresentam a ruptura com a série e de que modo os artistas,
escritores e dramaturgos se reapropriaram criticamente do passado
(representacdes) para realizar a problematizacdo do presente ou de sua
temporalidade histérica®.

Esta reflexdo ancora-se nos pressupostos apresentados por Luiz Costa Lima
(2000, p. 286; 2003, p. 179). Ao discutir sobre o caréater da representacao, o tedrico
reflete sobre o fundo de semelhancas sobre o qual operam as diferentes mimesis e
apresenta a distin¢cdo entre mimesis da produ¢cédo e mimesis da representacao.

As obras que refletem uma mimesis da representacdo seriam aquelas obras
que atenderiam, de certo modo, aos horizontes de expectativas do leitor, por
exemplo: mantém a perspectiva do tratamento do tema na obra derivada de outra,
guardam semelhancas com relacdo ao género, estrutura, perfil de personagens,
sentidos aproximados, enfim, aquilo que o leitor/publico/plateia/observador espera
ver, ler ou contemplar em um mimema. Por outro lado, as obras que refletem a
mimesis de producdo seriam aquelas que mesmo partindo do modelo o subvertem
de tal modo que rompem com os paradigmas da forma e do conteudo, fazendo
aparecer novas leituras para o tema, destoam da série, rompem com 0s horizontes
de expectativas dos leitores/produtores/plateias/observadores. “Em consequéncia, 0
papel do sujeito se torna mais mediatizado na mimesis da producao” (LIMA, 2000, p.
286). Nessa perspectiva, a imagem produzida pelo artista/escritor/dramaturgo abre
outra cena para a ‘'"verdade" contida na obra modelo, que incita
leitor/plateia/observador a pensar. Nesse sentido, existem as obras de
representacdo e as obras de producao, estas Ultimas rompem com a automatizacao,
apresentam uma racionalidade fraturada, s6 produzida e ao mesmo tempo lida por

um suijeito fraturado (fratura na histéria)®.

® Faz-se mister esclarecer gue o corpus da pesquisa, ainda que vasto, de maneira nenhuma pretende
esgotar o conjunto de obras que tratam do mito de Medeia ou que com ele mantém relagédo
intertextual, de forma mais ou menos direta; trata-se, antes, de um recorte que tem vistas tanto as
possibilidades de abrangéncia da pesquisa quanto ao objetivo de percorrer, por meio dos mimemas
selecionados/levantados, o lastro cultural que separa (ou une) o contexto contemporaneo brasileiro e
a matriz grega representada no mito em questéo.

o Corresponde a mimesis da produgdo um “sujeito fraturado”, conceituado por Luiz Costa Lima com
base na oposigdo a Descartes efetuada a partir de Kant: “o sujeito kantiano € apenas [...] condi¢éo
formal, ndo reveladora de uma substancia, despojando-se pois da suficiéncia de que se revestia o
Sujeito cartesiano. [...] Sua passagem para 0 sujeito concreto e real [coloca-o0] no limiar da dicotomia
entre entendimento e razdo. [...] A unidade do sujeito kantiano implica, portanto, ndo s6 uma maior
complexidade senéo alternativas antagbnicas. Ou seja, fraturas” (LIMA, 2000, p. 104-105). E mais
adiante: “Se o [mimema] ndo se restringe a exprimir o sujeito, ndo deixa por isso de conter uma
posicdo do sujeito. Como essa posicdo se constitui sendo a partir da apresentagcdo (producao), a
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O diferencial da mimesis da producdo esta na transformacdo das

referéncias com que a obra é recebida em referéncias que nela
mesma se constituem, transformacao portanto efetuada pela prépria
linguagem , ajudada pela memoria do leitor que a atualiza (LIMA,
2000, p. 321).

E bastante conhecido o mito grego de Medeia, o qual da fundamento ao tema
da Medeia euripidiana: as questdes do ciume, da traicdo, da condicdo social da
mulher grega no periodo classico e das préaticas de magia entre reis e feiticeiros. A
figura feminina que se remete a Medeia contempla esses tracos, contudo, € possivel
observar um processo de ruptura com tais contornos, ou melhor, com o0s sentidos
vinculados a tais contornos, a exemplo de Des-medeia, de Denise Stoklos, conforme
a proposta de seu “teatro essencial”'°.

O recorte de leitura para o presente estudo considera a tematica em comum e
as manifestacdes do conteldo tragico, que permeia o mito grego, observando as
particularidades que distinguem o teatro trdgico antigo das demais linguagens
semidticas ao longo do trabalho abarcadas. Pretende-se verificar ainda questdes
referentes a insercdo das obras em seus distintos contextos sécio-culturais, mais
precisamente, verificar como as reelaboracdes estéticas do mito apontam para o
papel do artista/pensador e desvelam contextos sociais e tempos historicos
diferenciados. O exercicio de leitura e interpretagdo do mito que aqui se intenta leva
em consideracdo, também, as transformacdes do género dramatico, analisando seu
didlogo com outras formas de expressdes artisticas.

Na tentativa de organizacdo para o desafio a reflexdo aqui proposta, a
Dissertacdo apresenta-se em quatro partes. Na primeira parte, denominada - O
CANONE, O LASTRO CULTURAL E A RESSIGNIFICACAO - propomos uma breve

partir da qual se fala o que se fala? Essa posi¢éo néo é fixa, como se daria caso se tratasse de um
sujeito centrado em si mesmo [que existe enquanto substancia], que entdo sempre exprimiria sua
interioridade. Fraturado, o sujeito € mével e se mostra exatamente pela posi¢cao que assume. [...] Por
sua mobilidade, o sujeito fraturado é aquele capaz de ser visto a ocupar posi¢des diversas no interior
da sociedade” (LIMA, 2000, p. 274-277). Por conseguinte, “a possibilidade de uma nova posi¢do do
sujeito supde a saida de si; nao em favor de um ‘pensamento de fora’, mas, como vimos no ultimo

Foucault, em prol de um pensamento que se supunha na fronteira. [...] O sujeito fraturado é ndo sé
um sujeito que nao unifica e comanda suas representacdes sendo que é visto no exercicio de uma
dupla funcdo: apresenta e recebe, produz e suplementa” (LIMA, 2000, p. 284-285).

% “A esséncia teatral [é 0] processo de clamor & agdo do amor, que nos redime, um chamamento a
luta por transformacéo, por evolu¢do do espirito. Ndo seria aplicavel, entdo, ao teatro essencial, a
figura de linguagem que se refere a algo ndo verdadeiro, falso, como ‘é teatro’. Ou, a ideia de que no
teatro nada é de verdade, é ‘de mentirinha’. Num teatro essencial, pelo contrario, tudo é de verdade.
Ali ndo se cria ficgdo através de personagens em um enredo, mas se cria ‘friccdo’ entre presengas: a
do ator e a do publico em atracdo gravitacional, como gravetos a produzir fogo” (STOKLOS, 2001, p.
13).
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reflexdo sobre as relagdes entre o imagético ficticio e o “real”, sobre a elaboragao
artistica e o elemento social. Nessa primeira parte, realizamos uma discussao sobre
0 aporte tedrico que aborda o carater da tragicidade do mito, tratamos também sobre
o sentido de tragico e as transformacfes ocorridas com relacdo ao género.
Observamos como as transformacgfes estéticas estdo relacionadas ao movimento
dos elementos constituintes dos géneros e sua relagdo com as transformacdes da
organizacao social do homem.

A segunda parte deste texto, denominada - O MITO DE MEDEIA — O CICLO
NARRATIVO DOS ARGONAUTAS COMO FONTE DA MEMORIA PARA
DIVERSAS LEITURAS E REPRESENTACOES - apresenta o mito de Medeia
partindo do ciclo narrativo dos Argonautas, de onde se origina a Medeia de
Euripides, representacdo que se funda no conflito tragico entre as antinomias
‘razdo” e “emocédo” e a partir da problematizacdo de questbes concernentes ao
feminino e a condi¢cdo humana.

Refletimos que a partir desse ponto o mito e a tragédia de Euripides se
entrelacam e, a partir desse entrelacamento, serdo relidos e passam a ressignificar
em novas narrativas e também em outras manifestacfes artisticas.

Na terceira parte, denominada - MEDEIA DE SENECA — O NASCIMENTO DE
UM MONSTRO - tomamos como ponto de partida a tragédia de Séneca, que
promove a representacdo da personagem mitoldgica Medeia segundo a perspectiva
estdica e indica nuances de interpretacdo da personagem que priorizam 0s aspectos
do terrificante presente nos atos praticados pela protagonista euripidiana. Os
direcionamentos dados por Séneca, pois, S8o0 0 mote para a apreciacdo da Médée
de Corneille, que apresenta aproxima¢des com a personagem do autor latino, assim
como para o trato com as representacées pictogréficas e filmicas'' que dialogam
com mito grego.

A quarta parte, denominada - REPRESENTACOES DO MITO NA
DRAMATURGIA BRASILEIRA - aborda o processo criativo da ressignificacdo do
mito em dois textos dramaturgicos, a citar: Gota d’agua (1975), de Chico Buarque e

' Deve-se esclarecer que, dado o enfoque da pesquisa e considerando as suas possibilidades de
abrangéncia, tomaremos as representacdes pictograficas, assim como as narrativas filmicas, tendo
em vista especificamente os sentidos e direcionamentos dados com relacdo ao mito e a figura de
Medeia. Nao nos ateremos, portanto, a questdes referentes as particularidades da linguagem
cinematogréafica ou as técnicas de iconografia, abordadas somente naquilo que for considerado
necessario para o entendimento da explanagdo posta no texto. Colocamo-nos, tdo somente, na
posicdo de sujeito/leitor/observador que interpreta e dialoga com as obras, vistas enquanto mimemas
gue se debrugam sobre o mito da feiticeira da Célquida.
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Paulo Pontes, e Des-medeia (1995), de Denise Stoklos. Ao passo que a obra de
Buarque e Pontes resgatard na tragédia de Euripides questbes referentes a
condicdo humana, ressituando-as no contexto carioca a partir da tensédo entre o
individuo e as contradicdes sociais, em Des-medeia identificamos o trabalho de
desconstrucao e ressignificacdo do mito que nos remete ao duplo movimento da
passagem do mito a metafora a partir de um processo mimético de producéao,
conforme as proposicdes do “teatro essencial” de Denise Stoklos.

Esperamos que este trabalho oportunize o aprofundamento de procedimentos
de estudo de textos literarios, artisticos e dramaturgicos, assim como a
compreensao dos estudos comparados em literatura e outras artes. A pesquisa
pode, pois, propiciar um estudo mais amplo desde a compreensédo do teatro grego
ao teatro moderno e contemporaneo, sob as orientacdes metodolégicas dos estudos
comparados e pressupostos tedricos da intertextualidade.

Vale reforcar que apesar da reconhecida importancia do elemento tragico e
da mitologia grega na formacdo da literatura ocidental, assim como de outros
elementos da literatura classica ressonantes nas produ¢cdes contemporaneas, tem
diminuido substancialmente a atencao dos estudiosos e pesquisadores — sobretudo
os em formacgdo — a apreciacdo dos textos antigos e as relacdes dialéticas entre
estes e a producdo contemporanea, que, além de promover o resgate & memoria
social e identidade dos povos antigos, ajudam-nos a entender nossa propria
identidade, nossas subjetividades, nossas formas de representacdo e a

compreender melhor nossa prépria producéo artistica.
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1 O CANONE, O LASTRO CULTURAL E A RESSIGNIFICACAO

[...] qualguer passeio pelos mundos ficcionais
tem a mesma funcéo de um brinquedo infantil.
As criangas brincam [...] a fim de se
familiarizar com as leis fisicas do universo e
com os atos que realizardo um dia. Da
mesma forma, ler ficcdo significa jogar um
jogo atravées do qual damos sentido a
infinidade de coisas que aconteceram, estdo
acontecendo ou vao acontecer no mundo
real. Ao lermos uma narrativa, fugimos da
ansiedade que nos assalta quando tentamos
dizer algo de verdadeiro a respeito do mundo.
[...] Essa é a funcdo consoladora da narrativa
— a razao pela qual as pessoas contam e tém
contado histérias desde o inicio dos tempos.
E sempre foi a fungdo suprema do mito:
encontrar uma forma no tumulto da
experiéncia humana (ECO, 1994, p. 93).

Umberto Eco (1994), em Seis passeios pelos bosques da ficcdo, discorre
sobre o0 modo como a ficcdo se desdobra sobre a propria ficcdo, no afa de alimentar
0 imaginario para tentar compreender a realidade. A epigrafe aqui recortada
funciona como um hipertexto a conectar as discussfes acerca da relacdo dialética
entre a obra literaria e sua insercdo contextual ou cotextual. Ja na Grécia de Platdo
e Aristoteles, as relacbes entre arte e sociedade geravam importantes debates e
controvérsias e, desde entdo, os tedricos e pensadores da literatura debatem acerca
de como se dao as relagdes entre o imageético ficticio e o “real”’, entre a elaboragao
artistica e o elemento social.

Se a criagdo de uma obra artistica constitui-se como um ato subijetivo,
individualizado, tal individualidade e direcdo fenomenolégica devem ser
consideradas apenas em parte. Um autor que nasce em determinada época e em
determinado local tera uma formacéo intelecto-criativa e ideolégico-social especifica,
correlata, de uma forma ou de outra, daquela conjuntura sécio-cultural a qual esta
disposto; porquanto, sua obra representara mimeticamente a realidade, fatica e/ou
simbdlica, em que se encontra. Percebemos isso claramente na distingdo evidente
entre as chamadas Escolas Literarias, tdo cara a perspectiva historicista de
entendimento da relacdo “representacdo artistica versus conjuntura social’. E

importante mencionar, ainda, que tais rastros de ideologia, marcas culturais, de dada
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sociedade, como os proprios termos afirmam, remetem a um constante e
multifacetado processo de transformacao histérico-social: as culturas transformam-
se tendo por premissa aquilo que as antecedeu, mesmo que este fenbmeno nao
ocorra “harmonicamente”, seguindo regras delimitadas ou légicas e racionais, como
poderia supor uma sociologia de cunho rigidamente positivista, e sim, ao contrario,
modulem-se em suas conjecturas de maneira polifénica e dialogica.

Vejamos o0 que diz, baseando-se nas postulacbes de Lukacs (1962) e

Goldmann (1976), Tadié acerca de como se transpde a sociedade na literatura:

A sociedade existe antes da obra, porque o0 escritor esta
condicionado por ela, reflete-a, exprime-a, procura transformé-la;
existe na obra, na qual nos deparamos com seu rastro e sua
descricdo; existe depois da obra, porque ha uma sociologia da
leitura, do puablico que, ele também, promove a literatura, dos
estudos estatisticos a teoria da recepgéo (TADIE, 1992, p. 163).

Tadié, além de afiancar que o autor existe a partir da sociedade, e que sua
obra tem a tal por forca motriz, chama a atencéo para o fato de que ndo s6 o meio
social determina a producao literaria, como esta também influencia aquele. E uma
relacdo de mutuo poder de acgdo, visto que, uma vez a literatura se fazendo inserida
em uma sociedade e impregnada dela, adquire, valendo-se da prépria estrutura
coesiva, forca para problematizacdo do social e do estatuto mesmo da arte por
diversos procedimentos estilisticos, seja por “processos de releituras” ou
“desleituras” — a obra é concebida em dada sociedade e, ao passar do tempo, é
resgatada e entendida em uma “nova sociedade”, ou por um “novo publico leitor”.

Um olhar sobre a literatura classica antiga mostra como a histéria e a
memoéria de uma sociedade, de um povo, fazem-se presentes, registradas, “vivas”
em sua producdo artistica, seja ela representada na linguagem do teatro, da
literatura, do cinema, da pintura, ou em outras manifestacdes artisticas, respeitadas
as especificidades dos diferentes sistemas semioticos. Ademais, a partir do dialogo
entre sujeito presente e discurso passado, 0s processos de (re)leituras atualizardo
estes discursos, reconfigurando-os e ressignificando-os.

E nesse sentido, pois, que o texto tomado como classico, inserido em dada

sociedade pelo signo do canone®?, assume sentido universalizante e se perpetua,

2 Tomamos o termo no sentido de conjunto de obras de grande alcance que, por sua larga
disseminacgdo/reconhecimento atuaram (e atuam) sobre o inconsciente coletivo e residem na
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COMo VOz a ecoar nas rochas, que torna aos ouvidos, vez a vez. Porém sempre que
retorna, o eco do passado traz consigo algo de novo, sinal, rastro do caminho
percorrido; vem carregado de uma nova atmosfera, revitalizado, assim como 0s
leitores que o recebem, que também ja sdo outros. Mas, deixando o teor poético a
quem o pratica com maior seguranca, atentemos as palavras de italo Calvino:
“chiamasi classico un libro che si configura come equivalente dell'universo”™?
(CALVINO, 2002, p. 9), ou “é classico cio che persiste come rumore di fondo anche
la dove l'attualitd piti incompatibile fa da padrona”* (CALVINO, 2002, p. 12), ou

ainda:

| classici sono libri che esercitano un'influenza particolare sia quando
simpongono come indimenticabili, sia quando si nascondono nelle
pieghe della memoria mimetizzandosi da inconscio collettivo o
individuale™ (CALVINO, 2002, p. 9).

Palavras com as quais dialogam as ideias de Tadié:

Se a obra ultrapassa a sua geracao, € porque sua forma mantém
presente uma significagdo que serve de resposta para outro tempo —
nosso tempo. Portanto, ha um dialogo ‘entre um sujeito presente e
um discurso passado’ (TADIE, 1992, p. 189).

memodria coletiva como obras expressivas e de valor. Ha de se ressaltar, contudo, que o termo, tal
qual tem sido usado pela critica e teoria ocidentais — da qual podemos retirar como exemplo
contemporaneo Harold Bloom e seu O Canone Ocidental (2001) — e em concordancia com sua
origem semantica — do termo grego kanon, significa “regra”, “modelo”, “norma” —, ndo sendo isento de
sentido valorativo para com a manifestacéo artistica, implica em uma problematica que se desdobra
por muito além da esfera literaria/artistica. Instituir um “modelo” significa subjugar sob ele toda e
qualquer manifestacdo que dele se afaste, 0 que assevera uma ordem de hierarquia entre obras que
estejam em acordo ou desacordo com a “norma”. Nesses termos se coloca a questdo: “Como
construirem-se canones, seja na esfera nacional, seja na internacional, que contemplem as
diferencas clamadas por cada grupo ou nagédo [...] e como atribuir a essas novas constru¢cdes um
carater suficientemente flexivel que lhes permita constantes reformulagées” (COUTINHO, 2003, p.
36). A questdio aqui posta de maneira extremamente concisa cabe-nos acrescentar e esclarecer que
0 Nosso intuito nado é ratificar o sentido elevado de uma obra literaria tomada como canénica, mas sim
reconhecer que foi historicamente (e ainda é) apreendida como tal e que, de uma maneira ou de
outra, apresenta-se como “significativa” na medida em que dialoga, constréi significados na inter-
relacdo com os sujeitos/leitores. Evidentemente, sem embargo, se a obra reside na memoria coletiva
pelo signo do canone, como tal (ou a partir de tal nocdo) tende a ser lida, relida, representada,
ressignificada, mesmo quando a diregao criativa atua no sentido de desconstruir justamente o “valor
elevado” do referente.

13 “chama-se classico um livro que se configura como equivalente ao universo” (Tradug&o nossa).

14 «& classico aquilo que persiste como rumor de fundo até mesmo onde a atualidade mais
incompativel faz-se predominante” (Tradug&o nossa).

% “Os classicos s&o livros que exercitam uma influéncia particular seja quando se impéem como
inesqueciveis, seja quando se escondem nas dobras da memdria mimetizando-se em inconsciente
coletivo ou individual” (Tradug&o nossa).
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Abordagens tedricas como a da Literatura Comparada e 0s pressupostos da
intertextualidade s6 se fazem explicar tendo por premissa tais noc¢des dialéticas
entre obra e determinantes sociais, entre a linguagem artistica, o leitor/interlocutor, o
suporte textual e a sociedade. Entendemos que, partindo de textos classicos,
sobretudo, dos mais antigos, percebemos com maior clareza como a histéria e a
memoéria de uma sociedade, de um povo, se presentificam em sua producéo literaria
ou artistica de modo geral. Nao obstante, tal verificacdo tornar-se-ia mais
contundente se contrapuséssemos um texto classico antigo a uma producao
contemporénea que aborde a sua mesma temética, ainda que por um viés diferente
ou inusitado ou sob uma nova textualidade.

E nessa perspectiva, pois, que o presente trabalho pretende realizar uma
leitura comparativa entre mimemas que tém em comum o trato com o mito de
Medeia — representados em momentos distintos da histéria de producédo e de seus
leitores/interlocutores. Parte-se da nogéo de que

A re-escritura do mito ndo € pois simplesmente repeticdo de sua
historia; ela conta também a histéria de sua historia, o que é também
uma funcgéo da intertextualidade: levar, para além da atualizacdo de
uma referéncia, o movimento de sua continuacdo na memoria
humana. Operacdes de transformacdo asseguram a sobrevivéncia
do mito e sua continua passagem (SAMOYAULT, 2008, p. 117).

Se Medeia, do tragedidégrafo grego Euripides, € amplamente conhecida por
ser uma tragédia grega — correspondente, entdo, ao teatro tragico antigo —, em
didlogo com o mito de Medeia encontra-se, na cultura ocidental, um vasto conjunto
de obras que representam ou evocam o mito. Entre figuras e imagens, destacam-se
obras que abarcam desde ceramicas gregas do século Ill a.C., telas que percorrem
a era moderna, do Renascimento ao século passado, até producdes mais
contemporaneas, a exemplo de cartazes relacionados a encenacdes e espetaculos
teatrais confeccionados nos ultimos anos. As narrativas, sejam elas dramaturgicas
ou filmicas, também sao inUmeras a fazer referéncias intertextuais ao mito, ao longo
dos tempos.

No teatro grego, encontra-se Medeia (431 a.C.), do tragediografo grego
Euripides. No teatro romano citamos Medeia (s/d), de Séneca. Na dramaturgia
renascentista, Médée (1635), de Corneille. Na filmografia, podemos citar Medea
(1969), de Pier Paolo Pasolini, e Medea (1988), de Lars Von Trier.
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O mito de Medeia também aparece em obras ambientadas no contexto da
sociedade brasileira contemporanea, a exemplo de Gota d’agua, emoldurada como
drama tragico contemporéaneo, e Des-medeia, inserida na proposta dramaturgica de
Denise Stoklos de um “teatro essencial”.

Os textos draméticos partem do mito grego de Medeia para a constituicao da
trama, entretanto, cada qual usa, no tratamento do tema, de estratégias e de
elementos estruturais referentes ao texto dramatico condizentes com seus contextos
de criacdo artistica e de acordo com caracteristicas estéticas distintas, conforme
trataremos no decorrer da presente pesquisa.

Considerando-se a representacdo do mito sob a diversidade de género em
gue 0 mesmo aparece — narrativas mitologicas, tragédia, artes plasticas, narrativas
filmicas, narrativas dramaturgicas e outras derivacfes contemporaneas —, um
elemento fundamental que chama a atencao como lastro cultural € a manutencéo de

um “contelido tragico”®

independentemente do periodo histérico em que o mito é
representado. A recorréncia do sentido do tragico pode ser vista como uma
manifestacdo de intertextualidade, evidenciadora de uma memoaria do mito, que atua
no imaginario de artistas, escritores, leitores/plateia/observadores. Inferimos,
portanto, conforme discussdes anteriormente postas acerca das relagbes entre
literatura e sociedade, que tal sustentagdo de um “conteudo tragico” coadune com a
prépria transformacdo do social, uma vez que aparecem modula¢cdes do mito nas
suas diversas representacdes, mas permanece a marca da tragicidade.

E nesse sentido, pois, que procederemos a uma reviséo da teorizagdo acerca
da concepcéo de tragicidade — vista enquanto elemento que evidencia um conteudo
tragico —; ou em outras palavras, discorreremos acerca da “questao do tragico” e da
transformacdo do género para, posteriormente, verificarmos como tais discussdes
nos orientam em uma leitura comparativa e interpretativa entre as ressignificacoes
do mito de Medeia, refletindo sobre suas representacdes em distintos contextos de

producao e elaboracao estética.

' Nas paginas posteriores trataremos, de maneira ora mais ora menos direta, da “questdo do
tragico”, todavia, concordando com Lesky quando diz: “ndo se pode pensar em desenvolver aqui o
problema do tragico em toda a sua extensao e profundidade; trata-se antes de [...] iluminar [...] uma
guestdo, sem davida central, que a exposigdo subsequente possa reportar-se. [...] Ndo nos propomos
[entretanto], numa simples formulacao [d]a esséncia do tragico, mas [..] evidenciar uma parte
importante de uma problematica que [todavia] continua aberta” (LESKY, 2006, p. 21).
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1.1 MAPAS DE LEITURA SOBRE O SENTIDO DE TRAGICO - DA TRAGICIDADE
DO MITO

O termo “tragédia” seja empregado na forma de substantivo ou de adjetivo —
tragico —, no contexto da atualidade, se pensarmos no macro da populagéo, distante
do meio académico cientifico e na lingua falada quotidianamente, parece ter uma
conotacdo bastante distante daquilo que se concebe no campo do pensamento
literario, artistico e filosofico. E comum ouvirmos expressfes que associem o
vocébulo a um acontecimento catastrofico, horrendo, comumente envolvendo 6bitos
de seres humanos.

Albin Lesky (2006, p. 27), em seu estudo sobre a tragédia grega, quando
aborda a perda da “elevada concepgédo do acontecer tragico”, ou seja, a mutacéo
histérica da conotacdo solene revelada pelo vocabulo na antiguidade, atribui aos
helenistas posteriores as multivariadas refracbes que o termo atingiu, apontando
como uma das linhas de interpretacdo da palavra grega que se difundiram aquela
que Ihe atribui o carater de terrivel, estarrecedor; assim, “a palavra simplesmente
indica o horrivel, o desagradavel, o sanguinario”.

No processo de transformacgédo das linguas e das sociedades, a interpretacdo
sofre variacdes. A proximidade semantica aos conceitos de “morte”, de “destruigcao”
ou de “desastre” é evidente; contudo, em muito difere da origem do termo grego®’.

E interessante notar, todavia, que a predicacdo tragica atual parece estar
sempre agregada a uma nocdo de episédio, de ato, de acontecimento; isto €, 0
qualificativo vincula-se a um evento publico, coletivo, exterior ao individuo,
remetendo, entdo, mais a uma abrangéncia social do que aos conflitos internos de

um ser humano. Ao taxarmos um evento de tragico — a queda de um avidao ou um

' Para Junito Branddo (1985, p. 10), a origem da expressao “tragédia” vem da juncédo dos termos
“tragos”, que significa “bode”, mais “oide”, que significa “canto”, mais “ia”, ou seja, “o canto dos
bodes”. Conforme Paul Harvey, em seu Dicionario Oxford de Literatura Classica “[...], a palavra
‘tragédia’ (tragoidia) parece derivar de tragoidoi, significando provavelmente um coro cujos
componentes caracterizavam-se para assemelhar-se a bodes (tragoi), ou dancavam por um bode
como prémio, ou em volta de um bode sacrificado. O sentido posterior das palavras ‘tragédia’ e
‘tragico’ resultaria do carater triste das lendas em que se baseavam as pegas conhecidas como
tragédias” (HARVEY, 1998, p. 498). Independentemente da exata origem do termo, enquanto o
sentido mais antigo, ligado aos rituais baquicos, sé vai ressoar nos ouvidos dos estudiosos da area, a
segunda conotacdo é a que parece ter mais se difundido até os dias atuais. Dicionarios de lingua
portuguesa abalizam tal afirmacdo ao definirem “tragédia” como “[...] 3. Acontecimento funesto;
desgraca; catastrofe.” (LUFT, 2001, p. 645) e “tragico” como “[...] 2. Funesto, calamitoso.” (XIMENES,
2000, p. 918).
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acidente de transito, por exemplo —, colocamo-nos na posi¢cao de espectador e por
vezes ndo notamos que 0 que atribui a acdo esta tragicidade € a perspectiva
humana e ndo o ato em si. De maneira alguma a tragicidade é inerente ao fato: € o
individuo, com suas angustias e anseios, permeado por um imaginario de medo e
horror, que interpreta e se compadece subjetivamente daquele determinado
acontecimento objetivo, fatico. Isto concorda, alids, com Aristételes (1984, p. 248),
em sua Arte Poética, quando este trata da katarsis, isto &, purgagéo, purificacdo:
“suscitando a compaixao e o terror, [a tragédia] tem por efeito obter a purgacéo
dessas emogdes”, ou nas palavras de Brandao (1985, p. 14), “suscitando terror e
piedade, [0 contetdo tragico] opera a purgacgdo propria a tais emocgdes, por meio de
um equilibrio que confere aos sentimentos um estado de pureza”. Isto se da, seja na
tragédia grega seja na reportagem televisiva, seja o espectador crente da
veracidade dos fatos ou confiante de sua natureza ficcional, porque ha uma
identificacdo entre aquele que assiste ao acontecimento e aquele que participa,
protagoniza o sofrimento. O efeito de identificacdo com o herdi ou com a vitima é
responsavel, entdo, pelo sentimento de comiseracao.

Nesse sentido, embora haja discrepancias no emprego e nas atribuicées do
termo desde a Grécia antiga ao contexto da atualidade, um liame é percebivel no
que diz respeito ao impacto que o conteudo tragico desperta no espectador, no
receptor, seja por meio da ficcdo seja impulsionado por um acontecimento factual.

Se o emprego do termo sofreu profundas alteracbes ao longo das épocas,
sendo hoje a ele atribuidas significacdes varias, os estudos tedricos no ambito da
Literatura e da Filosofia acerca do tragico foram e continuam sendo motivo de muita

discusséo, deixando, ainda hoje, a questao em aberto. A respeito comenta Szondi:

A propria histéria da filosofia do trdgico ndo esta livre de tragicidade.
Ela é como o vdo de icaro: quanto mais 0 pensamento se aproxima
do conceito geral, menos se fixa a ele o elemento substancial que
deve impulsiona-lo para o alto. Ao atingir a altitude da qual pode
examinar a estrutura do tragico, o pensamento desaba, sem forcas.
Quando uma filosofia, como filosofia do tragico, torna-se mais do que
o reconhecimento da dialética a que seus conceitos fundamentais se
associam, quando tal filosofia ndo concebe mais a sua propria
tragicidade, ela deixa de ser filosofia. Portanto, parece que a filosofia
ndo é capaz de apreender o trdgico — ou entdo que ndo existe 0
tragico (SZONDI, 2004, p. 77).
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O pensamento de que quanto mais se procura um aprofundamento quanto ao
conceito de tragico, mais as certezas se esvaecem, encontra respaldo nas palavras
de Lesky (2006, p. 21) quando este diz que “é da natureza complexa do tragico o
fato de que, quanto maior a proximidade do objeto, tanto menor € a possibilidade de
abarca-lo numa definicao”. Na obra de Szondi, o autor contrapde o que seria o
conceito de tragico a partir do ponto de vista de diversos filésofos, para, em seguida,
tecer o comentario acima posto. O tom de desilusdo transparece justamente pela
impossibilidade de se chegar a um conceito Unico de tragico: este é condicionado ao
proprio conceito de mundo, a proépria filosofia tal qual a concebe cada pensador em
sua identificacdo (ou negacdo) a esta ou aquela “corrente” do pensamento. As
distincdes entre o que seria o tragico para cada pensador denunciam, ademais as
peculiaridades inerentes a cada filésofo, que suas formulacdes conceituais séo, de
uma maneira ou de outra, influenciadas por suas épocas e, de modo geral, por seus

contextos de insercdo. Além disso, o autor cita que:

[...] a preocupacgédo primordial dos pensadores mais significativos,
como Schelling, Hegel, Holderlin, mas também Solger e
Schopenhauer, ndo era definir o tragico, mas eles se depararam, no
ambito de suas filosofias, com um fenbmeno a que denominaram o
‘tragico’, embora fosse um tragico: a concrecdo do tragico no
pensamento de cada um deles (SZONDI, 2004, p. 83-84).

O estudo feito por Szondi € pormenorizado, e a impossibilidade e descrenca
em se chegar a uma definicdo de o que seja o tragico, em sentido universal, nos
revela a complexidade do questionamento. Nao obstante, porém, o autor busca no
intricado feixe de teorizacbes que se entrelacam pontos de conexdo entre 0s
postulados de um filésofo e de outro e, diante da prépria inacessibilidade de uma
definicdo, conclui que:

[...] ndo existe o tragico, pelo menos ndo como esséncia. O tragico é
um modus, um modo determinado de aniquilamento iminente ou
consumado, é justamente o modo dialético. E tragico apenas o
declinio que ocorre a partir da unidade dos opostos, a partir da
transformacgéo de algo em seu oposto, a partir da autodivisdo. Mas
também so é tragico o declinio de algo que nao pode declinar, algo
cujo desaparecimento deixa uma ferida incuravel. Pois a contradi¢éo
tragica ndo pode ser suprimida em uma esfera de ordem superior —
seja imanente ou transcendente (SZONDI, 2004, p. 84-85).
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Ao rejeitar, entdo, a delimitacdo do tradgico como um principio universal, como
um elemento uniforme e fixo, Szondi refuta a ideia de que possa ser definido — ou
mesmo de que exista — um substrato, uma esséncia, em tudo de mistico e inefavel a
que tal termo possa aludir. Conceitua, pois, o0 trdgico como um modus, retirando-lhe
a atribuicdo substantiva em detrimento de uma interpretagcdo “adverbializada”;
aproxima-se, assim, da nocdo de “método”, sendo este baseado nos valores do
aniquilamento e do conflito de for¢cas opositoras. Tal tragicidade dar-se-ia, assim, a
partir da presenca e do engendramento dialético destes dois fatores: o declinio,
inevitavel — imanente ou consumado — e o confronto, irrefutavel.

Notemos, ademais, que Szondi observa que além das condi¢cdes postas
acima, para o reconhecimento do elemento tragico, faz-se necessario ainda que o
declinio seja sofrido por aquele que ndo pode declinar, isto €, o valor apreciativo a
respeito do objeto condicionado a tragicidade é indispensavel ao sentimento de
compaixdo, comiseracdo, despertado no leitor/plateia, conforme haviamos
mencionado anteriormente. Isso significa dizer que ndo existe tragicidade quando a
gueda se da aquele que merece sofrer ou que em suas acdes e decisbes, por
alguma espécie de desvio de conduta ou ma indole, fez jus ao destino
desafortunado; conforme Lesky (2006, p. 28), a mutagédo do destino, pela aventura,
ndcleo da situagéo tragica, pode promover a queda do individuo da fortuna para o
infortnio, ocorrendo ndo por uma falha moral, mas por um erro, um

descomedimento®®. Reparemos que este “ndo poder declinar’ e esta “falha moral”,

'8 Notemos que a afirmacéo condiz com a asseveracdo de Aristoteles: “Como a composicdo das mais
belas tragédias ndo é simples, mas complexa, e além disso deve imitar casos que suscitem terror e
piedade, porque este é o fim proprio desta imitacdo, evidentemente se segue que ndo devem ser
representados nem homens muito bons que passem da boa para a mé fortuna, nem homens muito
maus que passem da ma para a boa fortuna [...] O mito também ndo deve representar um malvado
que se precipite da felicidade para a infelicidade” (ARISTOTELES, 1452b, apud BRANDAO, 1985, p.
14). Vemos, pois, que o fator do “descomedimento” do individuo, além de ser indispensavel ao
elemento tragico, remete a propria estrutura da tragédia enquanto género e, ainda, ao surgimento da
tragédia enquanto culto a Dionisio na celebracdo anual, em Atenas, da festa do vinho, na qual os
individuos “se embriagavam e comegavam a cantar e dancar freneticamente [...] até cair
desfalecidos” (BRANDAO, 1985 p. 10). Nesse contexto, o vinho mais que um alucinégeno era signo
de libertacdo e purificacdo e, como espécie de ascese a imaterialidade, os embriagados,
desfalecidos, “acreditavam sair de si pelo processo de ‘ekstasis’, éxtase. Esse sair de si, huma
superacgdo da condigdo humana, implicava num mergulho em Dionisio” (BRANDAO, 1985, p. 11).
Existe ai entao, implicitamente, um conflito entre a “condigao humana” e a tomada de uma “condigédo
divina”: uma mutacéo do ser humano, com sua efemeridade e instancia terrena, em deus, em ser
superior e imortal. Nesse processo, o0 homem, transcendendo sua condicdo humana por meio do
ekstasis, supera a medida natural de sua existéncia, ultrapassa o métron, a medida da justeza, “a
medida de cada um”; torna-se, assim, anér, ou seja, herdi — um vardo que ultrapassou o métron. Por
conseguinte, a passagem do estado natural das coisas pela ultrapassagem do métron “é uma
‘démesure’, uma ‘hibris’, isto €, uma violéncia feita a si préprio e aos deuses imortais, 0 que provoca a
‘nemesis’, o ciume divino: o anér, o ator, o herodi, torna-se émulo dos deuses. A puni¢do é imediata:
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dependem de coadunarem os valores morais e de ética do escritor e do
leitor/plateia/observador®.

Para a percepcéao da tragicidade de uma obra, faz-se necessario, pois, que o
leitor/plateia/observador compartilhe, reconheca, os valores morais empregados pelo
escritor ou artista — e inerentes ao individuo criador — na constituicdo do individuo
que sofre a acdo tragica. Deste modo, reconhece-se a tragicidade, sente-se a
comiseragao por aquele que se interpreta que seja “bom”, digno de piedade. O que
evidenciamos, entdo, € que, se ao lermos uma tragédia helénica percebemos o
elemento tragico e nos compadecemos diante da acao representada pelo heroi, em
alguma escala, conservamos ou ao menos entendemos os conflitos e angustias
humanas retratadas, construidas na obra e que remetem a visbes de mundo
condizentes ao pensamento de determinado autor e refratarias do periodo em que
foram elaboradas. Nesse sentido, quando assim procedemos, 0 que fazemos € um
resgate a memoéria daquele contexto, relendo, reinterpretando-a segundo nossa
memoria de leituras, lastros cultuais ou modus de ver (representacdo). E nessa
perspectiva, alids, que os textos Gota d’agua e Des-medeia releem Medeia de
Euripides, dando-se o intertexto a partir de uma reambientacao e ressignificacdo que
considera a distingdo histérica e cultural de insercdo dos textos dramaticos,
resgatando a memoaria daquela época, contrapondo-a aos valores do contexto da
atualidade.

Observemos que toda e qualquer investigacdo que se faca atualmente a
respeito do tragico nos leva, inevitavelmente, a tragédia grega helénica, género que
se mostrou bastante adequado para tratar dos conflitos internos, dramas e angustias
do herdi, concebido em sua mais alta nobreza, despertando, assim, com maior

intensidade, sentimentos de compadecimento, de terror e piedade no leitor/plateia;

contra o herdi é lancada [...] a cegueira da razéo; tudo o que [...] fizer, realiza-lo-4 contra si mesmo
(Edipo, por exemplo). Mais um passo e fechar-se-80 sobre ele as garras da ‘Moira’, o destino cego”
(BRANDAO, 1985, p. 11). O conceito, que ai se restringe especificamente & tragédia grega, parte da
premissa de que o tradgico da-se pela ultrapassagem do métron, e a transposicdo desta medida nada
mais é que o “descomedimento”, o “erro”, anunciado por Lesky. A inspiracdo vem dos rituais
baquicos, mas esta ultrapassagem da medida normal, natural de cada um, que nas festas se dava
pelo vinho e que por ele se algava a condi¢cao superior, igualando-se ao patamar dos deuses, pode
dar-se por outros motivos que igualmente significam a tomada de atitude do individuo de almejar ser
algo mais do que aquilo que naturalmente ele é.

19 Conforme abordagem da Estética da Recepcgéo, “[...] a obra é um signo estético dirigido ao leitor, o
gue exige a reconstrucdo histérica da sensibilidade do publico para entender-se como ela se
concretiza. A concretizagédo [...] seria operada por meio de avaliages que o leitor atribui a obra-signo
em sua consciéncia a partir de determinada norma estética vigente. Por isso, as concretizacdes de
um texto se modificariam constantemente, segundo a sociedade avaliasse naquele momento a obra e
seus temas e procedimentos estruturais” (VODICKA, 1978, apud AGUIAR; BORDINI, 1993, p. 82).
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género este que representa os valores, o0s ideais, 0s conceitos morais, religiosos,
éticos, daquele contexto sdcio-cultural do periodo classico.

Aristoteles, em sua Arte Poética, foi o primeiro a tratar da teorizacdo da
tragédia. Todavia, no contexto da atualidade, percebemos que sua contribuicdo diz
muito mais respeito ao carater estrutural do género, o que oportunizou a
posteridade, alids, aprofundar-se nas questdes nado tratadas ou apenas aludidas
pelo pensador grego. Entretanto, sera que ja na Arte Poética ndo é possivel verificar
um germe de uma teoria do tragico? Ao menos implicitamente, talvez se possa
verificar algo: quando o autor diz que a queda do individuo sé sera tragica se
causada por um erro, e nao por uma falha moral, parece referir-se a este “erro” como
algo inevitavel, que esta além das forcas do heréi, que ndo pode fugir ao seu
destino; a incapacidade, designada por sua natureza humana, o impede de ter uma
visdo e uma compreensao do todo que o cerca, culminando, por isso, no inforttnio.

Pois bem, sendo aquele que ndo é muito bom nem muito mau, este condiz a
normalidade, ao estado natural do ser humano, ou seja, ao modelo genérico de
individuo, fator indispensavel para o sentimento de terror e piedade por parte do
leitor/espectador que € capaz de se ver, como dissemos, na pele do heroi; “somente
guando temos a sensacao do Nostra res agitur, quando nos sentimos atingidos nas
profundas camadas de nosso ser, é que experimentamos o tragico” (LESKY, 2006,
p. 33). Assim, tem-se a impressao de que “aquilo” poderia acontecer a qualquer um,
ou melhor, de que as forcas que atuam sobre o destino do herdi sdo as mesmas que
regem a fortuna de todo individuo. Tal concepcdo remete, pois, a uma visdo de
mundo essencialmente tragica para o homem que, sem forcas para interferir em seu
destino, esta fadado a um fim tragico causado por uma falha impossivel de se evitar.
Assim, 0 que se tem a partir da afirmacéo de Aristoteles € o apontamento a “uma
situagdo basicamente tragica do homem”, e “abre-se a perspectiva do fundo escuro
da vida, da constante ameaca a tudo o que é sublime e feliz” (LESKY, 2006, p. 30).

Esta nocdo de que o tragico se constitui relacionado a incapacidade de
solucéo, de escape ao infortanio, encontra ressonancia nas palavras de Goethe, que
por muito tempo regeram a concepcao de tragicidade. Para o escritor e teorico
alemao, “todo o tragico se baseia numa contradigdo inconciliavel. Tao logo aparece
ou se torna possivel uma acomodacgao, desaparece o tragico” (GOETHE apud
LESKY, 2006, p. 33). Esta apreciacdo do tragico segundo as antinomias radicais

dialoga com a afirmacéo de Szondi de que é tragico apenas o declinio que ocorre a
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partir da unidade dos opostos; ou seja, faz-se necessaria a presenca de duas forcas
opositoras, conflitivas e incapazes de coexistirem em harmonia.

Estas forcas contrarias, estes polos inconcilidveis que determinam uma
contradigcéo insuperavel, a priori, surgiriam, na tragédia, do confronto entre o heréi e
os deuses, porém ndo necessariamente a este conflito se restringem, podendo, com
a supressdo do substrato mitolégico, se manifestar, sobretudo na arte e literatura
posteriores ao periodo classico, no embate de “adversarios que se levantem um
contra o outro no préprio peito do homem” (LESKY, 2006, p. 31): o bem e o mal, a
razd8o e a emocao, o dever e o querer, por exemplo. O que se apura, pois, é que,
sejam quais forem as forcas opositoras, a perspectiva pessimista sobressai, uma vez
que por mais que lute o homem, o destino ao declinio, inerente ao tragico, é
abalizado pela incapacidade de acomodacao das mesmas.

Notemos, ademais, que uma distingdo entre o posicionamento de Goethe e
aquele apreendido a partir de Aristoteles pode ser verificada. Enquanto o conceito
apresentado pelo filésofo grego remete a uma visao indissollivel quanto ao destino
humano, as palavras do pensador aleméo dirigem-se somente ao elemento tragico,
ao conteudo tragico que pode atingir o homem ou n&o, afinal, “quando ha
acomodacéo, o tragico esvai-se”: na perspectiva de Goethe as forgas contrarias sao
sim, inconciliaveis, todavia 0 embate entre as mesmas ndo necessariamente tem
uma aplicacdo genérica ao mundo e ao homem, universalmente. Essas forcas
contrarias levam o homem a ruina, € uma queda da fortuna ao infortinio, mas as
antinomias radicais que atingem o heroi trdgico se limitam a ele, o mundo a sua volta
pode se configurar em um estado de harmonia, de acomodacéo.

Nas palavras de Brandéo,

O que é preciso é distinguir conflito tragico fechado — da ventura a
desdita (Edipo Rei, Antigona) — de desventura a felicidade (Alceste,
Filoctetes, ion, Helena, Oréstia...). E que o tragico pode nao estar no
fecho, mas no corpo da tragédia. Chamamos, por isso mesmo,
tragédia a peca cujo conteldo é tragico e nao necessariamente o
fecho (BRANDAO, 1985, p. 15).

Brandao refere-se, na citacdo, a tragédia, em um sentido mais amplo, ndo
limitando a afirmagé@o ao contexto da Grécia helénica; contudo, uma abrangéncia
ainda maior pode ser atribuida a essa apreciacao se condicionarmo-la ao proprio

conceito de tragico. A luz destas trés perspectivas de abordagem do tragico, aqui
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vinculadas as palavras de Aristoteles, Goethe e Brand&o, mas que correspondem a
linhas histéricas de analise da tragicidade, Lesky (2006) elabora trés conceitos de
tragico que permearam as discussdes tedricas acerca do tema desde a antiguidade
classica.

A primeira, a qual o autor denomina como uma visao cerradamente tragica do
mundo, condiz aquela Otica mais pessimista de mundo, que o vé como algo
inerentemente tragico, segundo a qual o destino humano esta fadado a desgraca, a
desdita: “é a concepgao do mundo como sede da aniquilagdo absoluta de forgas e
valores que necessariamente se contrapdem, inacessivel a qualquer solucdo e
inexplicavel por nenhum sentido transcendente” (LESKY, 2006, p. 38). Esta
perspectiva extrema de insolubilidade se expressa agudamente no pensamento

Schopenhaueriano:

E o antagonismo da vontade consigo mesma que entra em cena aqui
[na tragédia]. [...] Esse antagonismo torna-se visivel no sofrimento da
humanidade que é produzido, em parte, pelo acaso e pelo erro, que
aparecem como dominadores do mundo, personificados como o
destino em sua perfidia [...]. Por outro lado, esse antagonismo
também é produzido pela propria humanidade, pelo entrecruzamento
dos esforgos voluntarios dos individuos, por meio da maldade e da
tolice da maioria (SCHOPENHAUER, 1938, p. 298).

Para Schopenhauer, em sua visdo inerentemente tragica do mundo, as
vontades humanas, ou as forcas provenientes destas vontades individuais € que
seriam a maquina motriz do destino humano, responsavel, assim, pelo inevitavel
carater tragico da nossa existéncia. E nessa linha de apreensdo do mundo como
essencialmente ruim, a partir de uma cosmoviséo do tragico, que se enquadraria a
visdo cerradamente tragica do mundo, apresentada por Lesky.

A segunda conceituacdo histérica apresentada pelo autor (Lesky) a respeito
da tragicidade é aquela que, nos remetendo a visdo de Goethe, se denomina como
conflito tragico cerrado. E a esta visdo que se referia Branddo (1985), na citacéo
anteriormente posta, quando falava de conflito tragico fechado, isto €, quando, a

exemplo da visdo de Schopenhauer, ndo ha saida ao heradi tragico; entretanto,

[...] esse conflito, por mais fechado que seja em si mesmo seu
decurso, néo representa a totalidade do mundo. Apresenta-se como
ocorréncia parcial no seio deste, sendo absolutamente concebivel
gue aquilo que nesse caso especial precisou acabar em morte e
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ruina seja parte de um todo [...]. E se 0 homem chega a conhecer
essas leis e a compreender seu jogo, isso significa que a solugéo se
achava num plano superior aquele em que o conflito se resolve no
ajuste mortal (LESKY, 2006, p. 38).

Nesse sentido, bastaria a Laio entender, transcendendo a um nivel superior
de conhecimento, compreendendo o todo que o cerca e as forgcas que agem sobre
ele, ndo deixar de matar Edipo quando assim orientado pelos deuses. Deste modo,
o conflito encerrar-se-ia antes de comecar. Por conseguinte, nesta perspectiva, € o
conflito que encobre o individuo que o destréi, e ndo as leis universais do mundo.

Esta visdo de que o conflito tragico se esvaeceria com a apreensao do todo,
mas que uma vez mergulhado nesta contradicdo, escapatoria ndo ha, esta presente
em uma carta de Goethe, quando este escreve a Schiller, na qual afirma que pensa
em escrever uma tragédia, porém confessa que (em suas palavras) “assusto-me sé
em pensar em tal empresa, e estou quase convencido de que a simples tentativa
poderia destruir-me” (GOETHE apud LESKY, 2006, p. 35). Ou seja, ao abandonar a
visdo do todo, ndo essencialmente tragico, e imergir no universo do conflito tragico
cerrado — mesmo que neste caso, para ele, isto dar-se-ia no plano ficcional —, o
autor iria ao encontro da auto-destruicéo.

Por sua vez, a terceira conceituacdo apresentada por Lesky acerca do

conteudo tragico refere-se a presenca de uma situacao tragica:

Também nela deparamos os elementos que constituem o tragico: ha
as forcas contrarias, que se levantam para lutar umas contra as
outras, h4d o homem, que ndo conhece saida da necessidade do
conflito e vé sua existéncia abandonada a destruicdo. Mas essa falta
de escapatoria que, na situacao tragica, se faz sentir com todo seu
doloroso peso, nao é definitiva (LESKY, 2006, p. 38).

A situacao tragica coaduna, pois, com a no¢ao anteriormente referida de que
nado necessariamente, para que ocorra a tragicidade, faca-se necessario um
desfecho tragico. Esta afirmacdo € muito importante quando procuramos
ressonancias do tragico nas obras pds-helénicas e, principalmente, que ndo se
enquadram na delimitacéo estrutural da tragédia antiga: assim como podemos dizer
gue ja na epopeia o tragico esta presente, podemos notar que em uma narrativa ou
em qualquer outra manifestagdo literaria, ou artistica de modo geral, o elemento

tragico pode revelar-se, seja a partir de uma cisao cerradamente tragica do mundo,
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seja com a presencga de um conflito tragico cerrado, seja “apenas” pela constituicao
de situacao tragica.

Em verdade, no que diz respeito aquela perspectiva mais pessimista, que
remete a uma visdo cerradamente tragica do mundo, é dificil vé-la em
concomitancia, em convivio com a visao cristd que se disseminou e em muito influiu
e influi na constituicdo dos valores, dogmas e ideais da sociedade ocidental: a
crenca em uma vida eterna plena de gloria e satisfacdo entra em evidente e talvez
indissoltvel confronto com uma cosmovisdo que assimile o mundo segundo uma

visdo de iminente desgraca universal.

1.2 DAS TRANFORMACOES DO GENERO — RECONFIGURACOES E DIALOGOS

Na acepcdo de Bornheim (1992), o drama trdgico moderno surge como
possibilidade de representacdo artistica da dialética entre as diversas dinamicas —
desigualdade, humilhacéo, violéncia, privagédo, injustica — e suas possibilidades de
superacdo. Ora, a partir destas diversas dindmicas nao seria admissivel que se
constituisse um conflito tragico cerrado? N&o poderiam estas comporem-se como
antinomias, como forcas contrarias que levam o individuo da fortuna a desdita? E a
partir da possibilidade de superacédo, ndo se faz plausivel a configuracdo de uma
situacdo tragica? Ou mesmo se determinada obra isentar-se da perspectiva cristd —
ainda que o cristianismo influa-lhe em algum aspecto, dado o substrato cultural —,
nao pode admitir uma visdo cerradamente tragica do mundo?

Para o esclarecimento destas questbes faz-se necesséario que se elucide,
mesmo que em linhas gerais, como se configurou esta transformacdo do tragico
antigo ao drama moderno que leve em conta as relagdes entre o desenvolvimento, a
transformacdo da arte em sua dialética com o contexto sdcio-cultural e historico
desde a Grécia classica aos tempos da sociedade ocidental contemporanea. Neste
sentido, de grande valia sdo as contribuicbes da obra Do grotesco e do sublime
(2004), de Victor Hugo. No referido texto, escrito inicialmente como prefacio ao
drama intitulado Cromwel, Hugo apresenta sua teoria sobre a “evolugao” da poesia —
que pode ser entendida como a literatura em ambito maior —, baseada nas no¢des

de grotesco e de sublime, como o titulo sugere.
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O autor parte da distincdo da evolucdo da sociedade ocidental em trés
épocas, a citar, a era primitiva, a era Antiga e a era Moderna. Para ele, a poesia
desperta nos tempos primitivos junto ao surgimento do préprio homem?,
constituindo-se como espécie de hino; assim, 0 homem “canta como respira. Sua lira
tem somente trés cordas: Deus, a alma, a criacéo. [...] Eis o primeiro poeta. E jovem,
e lirico. A prece é toda sua religido, a ode é toda a sua poesia” (HUGO, 2004, p. 17).

Relacionada a evolucéo da organizacao social do homem, que primeiramente
era patriarcal e sucessivamente se torna teocratica, € que a poesia lirica se torna
épica. A tribo vira nacao. Eis os reinos. A religido toma uma forma, os ritos regulam a
prece; o dogma emoldura o culto. A poesia reflete a expansédo das nacoes, as
guerras, o0s impérios em choque, “canta os séculos, [..] torna-se épica, gera
Homero. [...] A poesia é religido e a religido é lei. A virgindade da primeira idade
sucedeu a castidade da segunda” (HUGO, 2004, p.18).

E evidente a atribuicdo de uma ligacdo direta entre a sociedade e a forma
como a poesia € concebida. A era classica é, pois, apresentada como a época em
gue a poesia refrata o contexto de disseminac¢do do homem distribuido em nacdes e
a imputacdo dos dogmas a religido: a epopeia canta entdo os conflitos e as
desventuras dos povos arroladas ao surgimento da mitologia, a teocracia. E
corroborando com este pensamento, entdo, que Victor Hugo defende que a tragédia
surge como reconfiguracéo dos ideais épicos; apesar disso observa que “a epopéia
tomara varias formas, mas nao perdera seu carater” (HUGO, 2004, p.19).

Contudo, ap6s o periodo classico, com a tomada da Grécia por Roma e com
0 surgimento do cristianismo, a sociedade ocidental passa do pensamento antigo ao
moderno. Esta nova religido, entre seu dogma e seu culto, cimenta profundamente a
moral. “Ensina que o homem tem duas vidas, uma passageira e uma imortal, uma da
terra e outra do céu. Mostra-lhe que é duplo e que se divide em alma e corpo”
(HUGO, 2004, p. 22).

Na era antiga, quando os mitos regiam a religido e esta o pensamento e, por
conseguinte, os valores do homem, predominava uma visdo una e ideal de ser
humano e o conceito de beleza universal, a mesma, atribuida aos deuses e aos

mortais: na religido antiga, tudo ainda é visivel, palpavel carnal, seus deuses

2 Naturalmente, Victor Hugo refere-se ao surgimento do homem civilizado. Notaremos, alias, que o
prefacio (assim como as teorizagdes presentes nele) aproxima-se mais da linguagem poética do que
da estrutura cientifica ou filoséfica, o que, na verdade, d4 maior riqueza ao texto.
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constituem-se assimilando as suas metades divinas, espirituais, caracteres carnais,
similes aos do homem. O paganismo diminui a divindade e engrandece o homem:
os herdis de Homero sdo quase do mesmo tamanho que seus deuses. O
cristianismo separa profundamente o espirito da matéria. Ha um abismo entre a
alma e o corpo, entre Deus e o homem. Nesta época, surge “um sentimento que é
mais que a gravidade e menos que a tristeza: a melancolia” (HUGO, 2004, p. 23).

O que vemos € a substituicdo de um pensamento homogéneo — uma
concepcgao de mundo, de universo, de verdade, de conhecimento, de religido “una”,
na qual a histéria dos deuses se confunde com a histéria dos homens da mesma
forma que as caracteristicas, os defeitos, os valores de um sdo os mesmos que de
outro, seguindo padrdes que se aplicam ao todo — em detrimento da visdo da
dualidade — na qual existem dois mundos diversos (opostos, mas que se
completam), sendo que a verdade absoluta estd em um deus, que simboliza a
espiritualidade como um todo, sendo que os valores por ele designados determinam
0 que € defeito (aquilo que separa o homem dele) e o que é valor (aquilo que
aproxima o homem dele).

Eis, pois, uma nova religido, exposta sobre uma dupla face. O politeismo, a
filosofia dos antigos havia estudado a natureza sob uma unica face, repelindo na
arte tudo aquilo que se referia a um certo tipo de belo. “Tipo de inicio magnifico,
mas, CoOmo sempre acontece com o que € sistémico, se tornou nos ultimos tempos
falso, mesquinho e convencional”. O cristianismo coloca ao lado do belo o feio, “o
disforme perto do gracioso, o grotesco no reverso do sublime, o mal com o bem, a
sombra com a luz’ (HUGO, 2004, p. 26). E entdo que, sob o espirito de melancolia
crista e de critica filoséfica, a poesia dara um grande passo que mudara toda a face
do mundo intelectual: ela se pora a fazer como a natureza, misturar suas criacdes,
sem, entretanto, confundi-las. Tudo é perfeitamente coeso. Eis um novo tipo sob

uma nova forma: é o grotesco. E isso que separa a arte moderna da antiga.

[...] é da fecunda unido do tipo grotesco com o tipo sublime que
nasce o génio moderno, tdo complexo, tdo variado nas suas formas,
tdo inesgotavel nas suas criacdes, e nisto bem oposto a uniforme
simplicidade do génio antigo (HUGO, 2004, p. 28).

Apesar de Victor Hugo ater-se a época (romantica), 0 que se nota é que o

grotesco (nascido com o pensamento cristdo) em concomitancia ao sublime
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(germinado na era classica) se dissemina por toda a producéo literaria ocidental até
0 contexto da atualidade, sob mdultiplas formas, em diversos espacos sociais e sob
variadas perspectivas. Como recurso de ruptura/inversao de valores e de construcéo
do humor e da ironia, podemos ver, por exemplo, no conceito bakhtiniano de
carnavalizagdo uma vertente desta tendéncia em se retratar o grotesco. Impossivel
nao atribuir esta dualidade de valores, alias, a figura marcante do Quasimodo,
impregnada pelos valores cristdos aprisionados em uma personagem de aspecto
grotesco. Uma alma sublime, bela, presa num corpo grotesco, medonho.

Reparemos, ademais, que assim como a vida terrena sé existe e tem
importancia a partir da crenca na vida espiritual, que o Mal s existe (representado
na figura de Lucifer) para fortalecer o Bem (representado na figura de deus, ou
“Deus”), a presenca do grotesco revela sua importancia justamente na oposi¢cao ao
sublime: do conflito entre os dois génios é que a arte moderna se justifica
filosoficamente e ganha forga estilisticamente. Nesse sentido,

[...] junto do sublime, como meio de contraste, o grotesco €, segundo
nossa opinido, a mais rica fonte que a natureza pode abrir & arte. [...]
E seria também exato dizermos que o contato do disforme deu ao
sublime moderno alguma coisa de mais puro, de maior, de mais
sublime enfim que o belo antigo [que era sublime sobre sublime, sem
contraste]. [...] Dante n&o teria tanta graca se nao tivesse tanta forca
(HUGO, 2004, p. 33-34).

Desta forma, na poesia moderna, enquanto o sublime representara a alma tal
qual ela é purificada pela moral cristd, o grotesco representard o papel da besta

humana.

O primeiro tipo [0 sublime], livre de toda mescla impura, tera como
apanagio todos os encantos, todas as gracas, todas as belezas [...].
O segundo [0 grotesco] tomara todos os ridiculos, todas as
enfermidades, todas as feidras. [...] E a ele que caberdo todas as
paixdes, 0s vicios, 0s crimes; é ele que sera luxurioso, rastejante,
guloso, avaro, pérfido, enredador, hipdcrita. [...] O belo tem somente
um tipo, o feio tem mil (HUGO, 2004, p. 35-36).

Assim, enquanto o sublime transfigura a altivez de espirito e a elevacao da
moral, 0 grotesco mimetiza a vida terrena, o homem tal qual sua realidade mundana

o coloca, efémero, passional, instintivo, soberbo: a exemplo do que ocorre na Divina
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Comédia, a cada virtude corresponde um pecado, e as formas de manifestacdo de
cada tipo de pecado sdo inUmeras.

Relacionando o surgimento do grotesco com o desenvolvimento da sociedade
cristd ocidental, Victor Hugo destaca trés momentos cabais desta transformac&do®,
sendo, em primeiro plano, o surgimento do que define como “os trés Homeros
cbmicos” (HUGO, 2004, p. 39): Ariosto, na Italia, Cervantes, na Espanha, e
Rabelais, na Franca; conseguintemente, a Divina Comédia de Dante; em terceiro
plano, Shakespeare.

Na Divina Comédia, é impressionante notar como, com 0 grotesco que
permeia todo o Inferno, a juncdo deste ao sublime, no Purgatério, e a destoada do
sublime no Paraiso, a obra de Dante usa desta dualidade em prol da construcéo de
um discurso enaltecedor do divino, isto €, do carater sublime. Interessante reparar,
ainda, que justamente quando o grotesco se mostra mais evidente no texto é que os
acontecimentos tragicos se revelam de forma mais expressiva (lembremos que o
tragico surge na Grécia apenas sob influéncia do sublime): a situacédo de muitas das
almas que sofrem no inferno, assim como as histdrias por elas narradas, podem ser
engquadradas no conceito de conflito tragico cerrado (uma vez que estdo fadadas ao
infortdnio eterno); ja aquelas que se purificam no purgatério, apesar de alcancarem a
redencdo, muitas vezes embrenharam-se em vida em situacbes tragicas. O
elemento tragico, em Dante, aparece entdo diretamente ligado ao grotesco que, por
sua vez, se engendra por consequéncia do pecado. Vé-se, pois, que ao empregar
um substrato tragico segundo a perspectiva cristd, Dante refuta a no¢do de que a
tragicidade sé ocorreria sem uma falha moral; o resultado parece evidente: nao
haveria sentimento de piedade aqueles que ndo o merecam.

Quanto a Shakespeare, € nele que vemos o0 sublime representado em
personagens como Julieta, em Romeu e Julieta, Desdémona, em Otelo, ou Ofélia,
em Hamlet; € nele que surge o drama, e esse “funde sob um mesmo alento o
grotesco e o sublime, o terrivel e o bufo, a tragédia e a comédia, o drama é o carater
proprio da terceira época de poesia” (HUGO, 2004, p. 40). Se até Dante o sublime

se sobressai, com Shakespeare e na disseminagéo do drama, as forgas se igualam.

! Ha de se lembrar gue, como nenhuma tendéncia, caracteristica, conjuntura social e artistica surge
“de instante”, Victor Hugo considera que ha, ja na era classica, um germe do grotesco; contudo, ali
estaria subjugado ao pensamento antigo e somente serviria de alegoria a0 mesmo. E, pois, a partir
do cristianismo que o grotesco ganha a forga e o significado que hora a ele sao atribuidos.
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O drama € concebido a partir do momento em que o cristianismo revela ao homem

seu carater duplice, dizendo:

Vocé é duplo, vocé é composto de dois seres, um perecivel e outro
imortal; um carnal e outro etéreo, um, prisioneiro dos apetites,
necessidades e paixdes, o outro levado pelas asas do entusiasmo e
da fantasia (HUGO, 2004, p. 46).

Na acepcao de Victor Hugo, o homem, entdo, € um lado grotesco e outro
sublime. O sublime correspondendo, pois, a um plano mais imaterial, etéreo do ser
humano, ao passo que o grotesco nos revelaria seu lado carnal, material. Seria
nesse segundo patamar, o das coisas terrenas, o do grotesco, que habitariam os
conflitos social-mundanos do homem. E neste plano, pois, que entram em cena as
“diversas dinamicas” de que trata Bornheim (1992), a desigualdade, a humilhacgéo, a
violéncia, a privacdo, a injustica; € nesse ambiente que se manifestariam entdo as
paixdes, 0s vicios, os crimes e “todas as feiuras” citadas por Victor Hugo, e é nessa
perspectiva que se configura o drama tragico moderno, manifestando a tragicidade,
0 conteldo tragico — seja a partir de uma visdo cerradamente trdgica do mundo, de
um conflito tragico cerrado, ou de uma situacdo tragica — por meio do conflito
subjetivo do homem moderno com o carater grotesco e ao mesmo tempo sublime de
seu ser e do embate objetivo deste individuo com aquilo que o cerca. Conforme

Maluf e Duarte,

Na tragédia moderna pode-se observar o confronto do ser humano
com a ordem estabelecida pela coletividade, envolvendo o conflito da
resisténcia do sujeito com relacdo ao meio, questionando o0s
principios de individualidade, no intuito de dispor a vontade individual
em choque com uma crenga. A movimentacdo do fenébmeno tragico
se reitera com a frustracédo da liberdade (MALUF; DUARTE, 2007, p.
405-406).

Deste modo, a dialética entre 0 homem e o meio social d4-se como alicerce
para a configuracdo do tragico no drama moderno: esta tragicidade tem por
premissa o conturbado confronto entre as vontades, crencgas e ideais do individuo e
a conjuntura soécio-cultural que se institui e que o aflige pela impossibilidade de
supera-la.

Observamos que tal configuragdo do trdgico na modernidade esta

diretamente ligada & perspectiva cristd de constituicAo do homem e a relagdo do
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individuo com um meio social opressor — as vontades subjetivas do individuo séo
esmagadas pela esfera coletiva e seus desejos carnais reprimidos pela teologia —
assim como ocorrera no contexto do surgimento da tragédia, na Grécia helénica de
principios do séc. V a.C., o elemento fundador da tragicidade justifica-se, encontra
respaldo na esfera simbdlica social.

Nessa perspectiva, se por um lado nos deparamos com a constatacao de que
0 elemento tragico permeia a composicao literaria/artistica ocidental desde o seu
surgimento como algo possivel de ser resgatado pela memdéria coletiva — e
chamamos a atencdo aqui para a importancia, primeiramente, da linguagem escrita
como instrumento de perpetuacdo das influéncias e, em segundo lugar, do conceito
de intertextualidade como ferramenta para o entendimento de como, na estrutura
textual, estas influéncias se consolidam —; reparamos, por outro lado, que jamais
este elemento se conjecturou de forma idéntica em contextos/producdes distintos,
seja no seu surgimento no rituais baquicos, nos seus desdobramentos na epopeia,
na sua ligacdo com os valores religiosos e nacionais gregos na tragédia esquiliana,
suas implicacdes no estudo do humano na tragédia euripidiana, seja em Dante,
Shakespeare ou nas manifestacdes do drama/arte moderna. Ha sempre algo de
simbdlico na esfera social que fara com que, em momentos e ambientes dispares, o
tragico seja usado como instrumento (alegérico/seméntico) de significacdo que
dialoga com contextos (materiais/histéricos) divergentes. Assim, ‘o0 que é ‘fato
literario’ para uma época, sera um fenémeno linguistico relevante da vida social para
uma outra e, inversamente, de acordo com o sistema literario ao qual este fato se
situa” (TYNIANOQV, 1971, p. 109).

O tragico, como modus alegérico que revela a dualidade dos opostos e
possibilita, no confronto de tais, o aniquilamento, estara, entdo, em Esquilo, baseado
no confronto entre Deus e Homem, assinalando a necessidade de
autoconhecimento do homem e a valorizacao da polis; em Euripides, entre as forcas
gue se levantam no interior do individuo, marcando as contradi¢cdes da aristocracia
grega; em Dante, entre a fé e o pecado, acusando a onipoténcia de Deus; em
Shakespeare, entre a emocao e a razdo, que dualizam o grotesco e o0 sublime no
amago do individuo, e nas obras mais contemporaneas, acusando com maior vigor a
oposicdo entre as vontades individuais e a impossibilidade de alcanca-las

plenamente em um contexto opressor.
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Nessa linha de apreensdo, se por um lado o trdgico permanece como
fenbmeno literario, as forcas opositoras que o determinam mudardo conforme o
contexto de insercédo e as representacfes simbdlicas que as constituem, e, nesse
sentido, lembramos Céandido (2000) e Goldmann (1976) quando estes expdem que o
elo mais significativo que determina o modo de relacionamento entre determinantes
sociais e manifestacao artistica talvez se encontre na estrutura do texto, no seu
encadeamento interno. E esta estrutura interna que em larga escala nos determinara
a delimitacdo de géneros literarios; distincdo e transformacdo dos mesmos
justificam-se na intrincada relacao entre os elementos internos em suas constantes e
dindmicas remodelacdes baseadas no substrato soécio-cultural, histérico e
ideoldgico. Seguindo os pressupostos de Tynianov (1971), seria mais exato afirmar
gue ndo sdo os géneros literarios que se transformam, mas sim que os elementos
internos, estruturantes dos géneros, em didlogo com as séries literarias vizinhas,
que mudam de funcdo, conforme o requerem as “novas” proposi¢cdes de criacao
artistica, assumindo e indiciando “novos” sentidos. Essa alternancia de funcao e
sentido dos elementos estruturantes da obra artistica € que acaba por constituir,
dessa forma, na distingdo dos géneros. Assim sendo, no intervalo de séculos, o
Coro, por exemplo, pode passar de voz univoca que representa a moral
inquestionavel, na tragédia esquiliana, para a apresentacdo da polifonia e da
dissonancia de ideologias, em obras contemporaneas.

Os elementos internos que constituem a obra, restaurados de diferentes
maneiras nos distintos contextos de representacdo simbdlica, nos apontardo, entéo,
para uma “transformacao” do género do teatro tragico antigo ao drama tragico
moderno — passando pela tragédia latina, pelo drama francés e inglés, percorrendo
dois milénios e meio, — tendo como principal liame a manutencdo de um conteudo
tragico ou o dialogo com os sentidos do tragico. Tal elemento tragico, todavia,
manifestar-se-a e influenciar4 nas modulacdes e surgimento de outros géneros — na
literatura, o romance; em outros sistemas de signos, a pintura e o0 cinema Sao
exemplos que merecem destaque -, pois que determinantes sociais em
transformacdo exigem “novos” géneros para manifestar questdes, necessidades e
anseios humanos “novos”. Estas “novas” formas de expressdo podem configurar-se
a partir da remodelacéo das estruturas antigas.

Se a obra, em sua estrutura condicionante e seus elementos internos é

determinada pela insercdo historica em dada esfera social e se o individuo, também
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ele, é atravessado culturalmente por um substrato histérico que acusa sua
constituicdo de ser ideologicamente formada, nos afastamos da ideia de que a
manifestacdo artistica advenha de um ato isolado e da producdo de um Uanico
individuo. Como foi dito, um autor que nasce em determinada época e em
determinado local, tera uma “formacdo intelecto-criativa” e ideoldgico-social
especifica, condizente, de uma forma ou de outra, com aquela conjuntura sécio-
cultural a qual esta disposto; porquanto, sua obra podera remeter-se a realidade,
fatica e/ou simbdlica, em que se encontra, conforme sua “necessidade de criagdo” e
segundo um ponto de vista, uma forma de representacdo da realidade caracteristica
de sua insercao ideoldgico-cultural. Segundo Goldmann,

Todo comportamento humano € uma tentativa de dar uma resposta
significativa a uma situagcéo particular e tende, por isso mesmo, a
criar um equilibrio entre o sujeito da acdo e o objeto sobre o qual
esta acdo se verifica, o mundo ambiente (GOLDMANN, 1976, p.
338).

Conforme Goldmann, “os verdadeiros sujeitos da criagao cultural sdo — por

"22 & nessa linha de

meio do criador — 0s grupos sociais, e nao os individuos isolados
apreensdo, a obra mais significativa € aquela cujas estruturas parecem retomar as
estruturas mentais de certos grupos sociais ou estdo em relagéo inteligivel com elas.
A nocdo de genialidade, assim, é desmistificada; Dante, Shakespeare, Esquilo,
Euripides, Séneca, Homero, tém seu valor (apenas) na medida em que foram
capazes de refratar, por meio do engenho e da arte, como diria Camdes, em suas
obras, determinadas conjecturas simbdlicas de suas sociedades.

Ndo se trata aqui de atribuir a conjectura social o papel criador,
hodiernamente atribuido ao individuo, ao autor, mas sim de evidenciar que as
préprias representacdes de mundo, de realidade, de verdade, sdo externas ao
individuo, dizem respeito a constru¢ces humanas de fundo cultural, simbdlico e
cognitivo. “A arte seria representacional enquanto manifesta a ‘verdade’ ou a
‘esséncia’ da exterioridade eleita como nucleo do mundo” (LIMA, 1981, p. 2).

Contudo, entendidas as nog¢Ges de verdade, realidade, esséncia, enquanto

22 “A mimesis ndo pode ser pensada a partir do individuo, quer o produtor, quer o receptor. Nela,
sempre uma coletividade se faz ouvir. Nessa coletividade de tdo distintos efeitos, € possivel
enumerarem-se as distingbes e as equivaléncias. As distingdes atuam sobre o mimema e as
manifestagdes propriamente coletivas” (LIMA, 2000, p. 57).
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constructos humanos e néo existéncias metafisicas®, as representacées do mundo
mudam conforme as possibilidades de concepcdo da realidade por parte do

individuo, uma vez que

[...] as formas de entendimento do mundo derivam e supdem
classificacBes, cuja abrangéncia € tdo sO socio-cultural: Toda
classificacdo implica uma ordem hierarquica, cujo modelo ndo é
oferecido nem pelo mundo sensivel nem por nossa consciéncia
(DURKHEIM; MAUSS, 1969, p. 18).

Complementando, citamos Luiz Costa Lima que argumenta:

A ordem hierarquica, constitutiva da classificagéo, é, portanto, um
principio naturalmente imotivado, pelo qual uma cultura, uma
sociedade, uma classe ou um grupo estabelece e diferencia valores,
concebe critérios de identificacao social, de identidade individual e de

7

distincdo socio-individual. A representagdo € o produto de
classificagbes. Ou seja, cada membro de uma sociedade se
representa a partir dos critérios classificatérios a seu dispor. As
representagdes sdo, por conseguinte, os meios pelos quais alocamos
significados ao mundo das coisas e dos seres. Por elas, o mundo se
faz significativo (LIMA, 1981, p. 4-5).

Assim, pode-se dizer que nao classificamos o real, mas sim apreendemos o
gue seja o real segundo nossas classificacoes, isto €, “ndo ha um real previamente
demarcado e anterior ao ato da representacao” (LIMA, 1981, p. 6), construimos o
gue tomamos por real por meio da representacao, pois que as classificacdes séo de
cunho social, ndo biol6gico: nada daquilo que se apreende do mundo esté isento do
crivo interpretativo da mente, da condigdo humana, do ser social. E nesse sentido, a
interacdo verbal e a vida em sociedade podem ser vistas como o teatro da
construcdo das representacoes.

Ainda conforme Luiz Costa Lima, as classificacdes, de ordem hierarquica,
responsaveis pela construgdo humana do “real’, seriam determinadas pelos
processos de nomeacdo e formulacdo de molduras. Tais molduras, pois,
constituidas — instituidas — como verdades, tém por caracteristica, todavia “uma

constante flexibilidade”. Isto nada mais é do que dizer, pois, que o homem, as

% pos moldes de Focault (2007), em sua leitura de Dom Quixote, concebemos a realidade como
signo sobre signo e ndo como signo sobre o “mundo real’, pois que “a verdade [...] ndo estd na
relacdo das palavras com o mundo, mas nessa ténue e constante relacdo que as marcas verbais
tecem de si para si mesmas” (p. 66-67), isso porque “ndo ha sentido exterior ou anterior ao signo;
nenhuma presenca implicita de um discurso prévio que seria necessario restituir para trazer a luz o
sentido autdctone das coisas” (p. 91).
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sociedades, nos distintos tempo e contextos historicos, dentro de nog¢des similares, a
partir de molduras construidas em dado momento, reformulam os sentidos do real,
atribuem novos signos, conotagdes, as “coisas” antigas.

E na dialética entre a existéncia individual e a insercéo social € no movimento
historico (atuante tanto no patamar das infraestruturas quanto das superestruturas
sociais) da sociedade que esta flexibilidade se configurara. E também baseada
nestas condicdes que se engendrardo as nocdes de verdade, de certo, de bom
(entre incontaveis outras), vistas aqui sempre como representacdes e ndo como
partes da realidade, sempre como provindas de determinado posicionamento

ideolégico e como permeadas pelas relagées de poder, haja vista que

O sentido ndo existe em si, mas é determinado pelas posi¢cdes
ideoldgicas colocadas em jogo no processo socio-histérico em que
as palavras sdo produzidas. As palavras mudam de sentido segundo
as posicoes daqueles que as empregam. Elas ‘tiram’ seu sentido
dessas posicdes, isto é, em relagdo as formagfes ideoldgicas nas
quais essas posicoes se inscrevem (ORLANDI, 1999, p. 42-43).

Entra em cena, entdo, na forma de representacédo da realidade, na formacao
discursiva, um intrincado jogo de relacdes sociais entre os individuos, baseado no
teatro das mascaras sociais e das relacdes de poder.

Com isso queremos dizer que, se por um lado as nocbes de verdade, as
crencas e valores se constroem a partir de determinada formagédo ideoldgica, por
outro lado, ha a necessidade de afirmacédo destes valores por parte do individuo, o
gue sugere que sejam admitidos como validos pelos demais, isto é, que adquiram
cunho de verdade universal.

Assim, o tragico, na Divina Comédia, dard vigor ao terrivel destino dos mortais
que pecaram de forma exacerbada: o destino sera tragico, cerradamente tragico, as
almas do inferno. A caminhada da fortuna ao infortunio, que na tragédia grega podia
no mais levar a morte, aqui levara ao castigo eterno. A tragicidade, entdo, surge
como elemento que assevera a crenca cristd no periodo do pré-renascimento
italiano.

Por conseguinte, se na tragédia grega a tragicidade se justifica na oposi¢ao
entre deuses e homens por consequéncia de uma representacdo de mundo grega
que nao admite ao individuo a ultrapassagem de seu “limite normal” — ocasionando

que toda tentativa, toda “falha” que va nesse sentido leve o herdi da fortuna ao
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infortdnio, sendo esta falha ocasionada pela desmedida —, no tragico moderno, a
tragicidade respalda-se na oposicdo entre vontades individuais e realidade coletiva
por consequéncia da incapacidade do individuo — assolado pela opressdo do meio
social, pela humilhagao, desigualdade, injustica, entre outras “dindmicas” possiveis —
de saciar seus desejos individuais. Ora, se a visao grega é entendida dentro de um
contexto em que a adequacao aos moldes era necessaria ao fortalecimento da polis,
0 contexto contemporaneo nos aponta a realidade do individuo moderno que deve
existir segundo um sistema econdmico-simbodlico de formacéo cristd e fetichismo
capitalista. Este, ao passo que valoriza (simbolicamente) a riqueza, impossibilita a
ascensao social (que nos moldes préprios do capitalismo contemporaneo é sinbnimo
de acumulo de bens) e, ao passo que propde a vida eterna, reprime 0s gozos da
vida terrena.

O paroxismo entdo determina a configuragdo do tragico na modernidade, e
aqui vale lembrar a influéncia no pensamento moderno dos ideais da Revolugao
Francesa, molduras disseminadas em um conturbado momento histérico de
reavaliacdo dos principios éticos do homem, mantidas na consciéncia coletiva no
contexto contemporaneo, seladas pelo veio da hipocrisia: igualdade, fraternidade,
justica, liberdade, antes que conquistas da civilizacdo moderna sdo mascaras que
escondem as contradigbes sociais, acusadoras, por exemplo — no melhor estilo de
Maquiavel quando diz que os valores cristdos devem ser aplicados de maneira
diversa aos principes — de direitos distintos para aqueles que detém o poder e para

agueles que ocupam a classe subalterna. Assim,

A trilha a partir da tens&o subjacente do ‘duplo padrao de moralidade’
levou a um conflito que, na realidade, encontrou escoadouro e
resolucao na tragédia. A tragédia foi a resposta de como a vida pode
ser significativamente vivida, numa era de contradi¢gbes insoluveis,
por homens dilacerados por anseios ambivalentes e aspiracdes
inconciliaveis. O herdi tragico prefere o desastre as contradicdes
internas, as lealdades divididas e a uma vida de compromisso
humilhante (COSTA; REMEDIOS, 1988, p. 34).

Ora, se tal perspectiva aponta que a transformacédo da tragédia antiga para o
drama tragico contemporaneo em muito se explica pela constituicdo do individuo
moderno em seus conflitos para com sua condicdo humana num contexto social
degradado, o mesmo “autor coletivo” que produz essa modificagdo na estrutura do

tragico sera responsavel pela caracterizacao do heréi romanesco.
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Ha um dialogo constate entre o herdi do drama trdgico contemporéneo e o do
romance consoante a perspectiva lukacsiana — justificado pelo contexto em comum
gue determina a estruturacdo das obras — e, por conseguinte, evidencia-se que a
perspectiva tragica, ao menos em certa medida, atravessa a constituicdo do
individuo moderno retratado, por meio do processo mimético, nos diferentes
géneros.

Se, nos géneros contemporaneos, a no¢ao de erro como desencadeador do
tragico, representado pelo ciime divino, da lugar a ideia de que o destino é tragico
por conta de um contexto deturpado e de que o impulso desencadeador do infortiinio
reside numa falha moral, € porque as contradicdes constituintes dos valores
contemporaneos aproximam-nos da constatacdo de que ndo ha como existir, em tal
ambiente, o individuo integro, altivo, em seu todo sublime, tal qual era o modelo de
herdi da Grécia Antiga.

Temos, pois, no contexto grego, o herdi exemplar, arquétipo da honra que
deve ser seguido pelo sujeito comum. Em contrapartida, no romance, temos o
individuo problematico que (e ai mais outro paradoxo), se, por um lado, é reflexo do
contexto deturpado — tal qual o sujeito comum -, constituindo-se como ser
desvirtuado (pois que se move por valores corrompidos), por outro lado, é o
individuo que supera o estado conformista de alienacéo, caracteristico do senso
comum, ao adentrar na busca de resolucao de seus conflitos interiores (o que, bem
entendido, ndo significa, necessariamente, consciéncia de sua condicdo e do que

motiva seus atos). E deste modo, entdo, que

O her6i demoniaco do romance é um louco ou um criminoso, em
todo o caso, [...] um personagem problematico cuja busca degradada
e, por isso, inauténtica de valores auténticos, num mundo de
conformismo e convengédo, constitui 0 conteudo desse novo género
literario que os escritores criaram na sociedade individualista e a que
chamaram ‘romance’ (GOLDMANN, 1976, p. 9).

O sofrimento tragico, pois, passa de uma esfera mais limitada de confrontos
opositores centrados em antinomias rigidas e bem delimitaveis (Deus versus
homem; lei antiga versus lei da polis; ethos versus logos; etc.) para o ambito da
heterogénea, complexa e multifacetada tensédo entre homem e sociedade. As forcas
opositoras, ainda que presentes e responsaveis pelo carater tragico do conflito,

mostram-se, no contexto da literatura e de outras expressdes artisticas
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contemporaneas, fragmentadas e constituidas de modo intrincado a inumeraveis
aspectos da vida social que, pelo signo do paradoxo e da contradi¢cdo, assolam o
homem na contemporaneidade.

Por conseguinte, se a funcdo do tragico na antiguidade era provocar a
catarse, uma vez o terror e a piedade despertarem um estado de purificacdo, na
contemporaneidade a tragicidade influira na composicdo da obra artistica no sentido
de promover a reflexdo e o deslocamento do olhar ao construir esteticamente novas

representacdes para antigos mitos.
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2 O MITO DE MEDEIA - O CICLO NARRATIVO DOS ARGONAUTAS COMO
FONTE DA MEMORIA PARA DIVERSAS LEITURAS E REPRESENTACOES

Un classico €& un libro que non ha mai finito di
dire quel che ha da dire®* (CALVINO, 2002, p.
7).

O mito de Medeia insere-se no ciclo narrativo dos Argonautas, que se inicia a
partir da disputa pelo trono de lolco, situada na costa meridional da Tessalia,
conforme Brand&do (2005). Esdo (ou “Eso”, ou ainda “Aison”), pai de Jasdo (ou
“‘Jason”, ou ainda “lason”), era por direito o detentor do reino. Sucede, todavia, que o
poder passa a seu meio-irméo, Pélias, por conta de um destronamento imposto por
este ou da concessao do trono por iniciativa de Esédo, ja em idade avancada, a fim
de que o repassasse a Jasdo quando o entdo menino atingisse a idade apropriada,
conforme outra versdo®. O que converge em ambas as versdes é que Jasdo fora
entdo educado pelo centauro Quirdo — que o instruira no monte Pélion — e que apés
este periodo retorna a lolco para reivindicar o trono, seu de direito segundo as leis
de sucesséao.

Pélias, vendo no sobrinho uma iminente ameaca a sua soberania antes
mesmo de reconhecé-lo%°, pergunta a Jasdo o que este faria aquele que colocasse
em risco o seu reinado, ao que teria respondido o herdi que exortaria tal individuo
em uma empreitada, tida por impraticavel, em busca do Velocino de Ouro guardado
por um drag&o no bosque sagrado de Ares, na Célquida®’. Esta foi, pois, a condicdo

imposta por Pélias a Jasdo para entregar-lhe o trono®.

4 “Um classico é um livro que nunca terminou de dizer aquilo que tem por dizer” (Tradug&o nossa).

> BRANDAO, 2005, p. 176.
% Fora-lhe anteriormente revelado por um oraculo que deveria suspeitar daquele que lhe viesse
calcado somente com uma das sandalias, caracterizac@o peculiar que correspondia a de Jasao no
momento de sua chegada a lolco, somando-se ao fato de estar coberto com uma pele de pantera e
levar uma lanca em cada mao (BRANDAO, 2005, p. 176).
" £ oportuno que contextualizemos, ainda que em linhas gerais, 0 mito do Velocino de Ouro:
Conforme Brando (1985, p. 60-61), o mito nos conduz a Tebas, onde reinava Atamas. Atamas se
casou trés vezes. Segundo a versdo mais conhecida, se casara em primeiras ndpcias com Néfele, de
guem tivera um casal de filhos, Frixo e Hele. Tendo repudiado Néfele, o rei tomou por esposa a Ino,
filha de Cadmo. Enciumada com os filhos do primeiro matriménio, Ino decidiu mata-los, mas Zeus
enviou-lhes em socorro um carneiro voador de velo de ouro, que conduziu Frixo até a Célquida (Hele,
por conta de uma vertigem, caiu no mar). Frixo, tendo chegado a corte do rei Eetes, na Célquida, Asia
Menor, foi muito bem recebido pelo soberano que lhe deu a filha Calciope em casamento. Antes de
retornar a Grécia, Frixo sacrificou o carneiro em honra a Zeus e ofereceu o velocino de ouro ao rei,
%ue 0 consagrou a Ares, cravando-o num c_arvalho no bo_sque sagra_d(_) d_o deus. _ _
O mito oscila neste ponto conforme variantes que atribuem a iniciativa da empreitada: ao préprio
Jasd@o, que conscientemente teria idealizado fazer a busca pelo Velocino, pensando na gloria



45

Em auxilio a Jasdo, foram convocados por um arauto pela Grécia toda
cinquenta ou cinquenta e cinco herdis, dentre os quais podemos destacar Argos,
filho de Frixo e construtor da nau Argo®® — doravante os integrantes da expedicéo
serem intitulados Argonautas —; Tifis, piloto da nave instruido por Atena na arte da
navegacéao, até entdo inexistente; Orfeu, que ditava a cadéncia aos remadores e 0s
protegia contras os cantos sedutores das sereias; idmon e Anfiarau, os adivinhos.
Quanto aos demais, vale citar que se tratavam todos de herdis, de maior ou menor
grandeza, sempre de nobre linhagem e com nomes que variam conforme a versao
do mito. Destaque-se ai ainda a presenca de Héracles, ndo obstante ter participado
somente de um dos episddios da viagem.

Perigos de todo o género assinalaram a viagem da nau, que passou pela ilha
de Lemnos, de Samotracia, pelas Simplégades — os terriveis “Rochedos Azuis”,
recifes moveis que se fecham (como colunas que se encontram interrompendo o
vd0) & passagem de qualquer coisa “esmagando fosse o que fosse” (BRANDAO,
2005, p. 180) —, adentrou o Mar Negro, navegou até a foz do rio Termodonte,
contornou o Caucaso e aportou na Colquida.

Dada sua natureza desafiadora, entrelacada de peripécias, reveladora de
perigos que colocam a prova as virtudes do heroi e o transportam de um porto a
outro, de uma terra a outra, de uma realidade a outra, até o destino final, que mais
uma vez revela-se como uma outra realidade, consoante o que sucede a Ulisses na
Odisseia homérica, ou a Eneias na Eneida virgiliana®*, a viagem maritima adquire
aqui um aspecto de purificacdo, como em um movimento catartico que é signo de
uma mudanca de espirito, de uma renovacdo do ser, ou entdo de um

amadurecimento interior.

proveniente da conquista; a Pélias, que poderia, independentemente do oraculo, ndo estar disposto a
entregar o trono e ter pensado de antemdo mandar o sobrinho a uma empreitada que
inevitavelmente, a seu ver, o levaria a morte ou ao fracasso; ou, ainda, a iniciativa poderia ter partido
de Hera, que, descontente por ndo receber as devidas honrarias de Pélias e prevendo as acdes de
Medeia contra 0 mesmo, teria aconselhado Jas&o a ir em busca do velo (BRANDAO, 2005, p. 176);
gBRANDAO, 1985, p. 61); (EURIPIDES, s/d, p. 13); (EURIPIDES, 2007, p. 12); (KURY, 1999, p. 222).
% «“Argo, palavra derivada de argés, ‘rapido, agil, branco’, é a rapida, a brilhante. A nau foi construida
no porto de Pagasas, na Tessdlia, pelo filho de Frixo, Argos, auxiliado por Atena. O madeirame
procedia do monte Pélion, mas, para construir a proa, Atena trouxera uma peca tirada do carvalho
sagrado de Dodona, a qual a deusa concedeu o dom da palavra” (BRANDAO, 2005, p. 178).

% vale citar gue a empreitada narrada no mito de Jaséo é anterior a de Ulisses (na Odisséia, Circe
comenta com Ulisses acerca dos feitos dos Argonautas nas Simplégades — Canto Xll) e,
evidentemente, anterior a Eneida.
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[A] peregrinagdo de Jaséo reflete simbolicamente algo bem mais
profundo [que a prépria viagem]. Todo “pretendente”, quer a um
trono, quer ao retorno ao lar, apos longos anos de auséncia, quer a
mao de uma princesa...,, tinha que passar por uma fase de
purificagdo, numa gruta, caverna, bojo de uma baleia ou monstro —
era o regressus ad uterum — ou numa longa viagem pelo mar, onde
seria purgado pelo sal. A eficacia catartica dependia, evidentemente,
da consciéncia e intengdes do pretendente (BRANDAO, 1985, p. 61-
62).

No caso de Jasdo, se a educacdo tomada desde a infancia pelo centauro
Quirdo acusa a necessidade de o individuo atingir a idade madura para poder tomar
posse da responsabilidade, que sO6 entdo lhe €& de direito, de subir ao poder,
complementarmente, a empreitada junto aos Argonautas € a responsavel por
afiancar-lhe o reino na medida em que o promove a condicdo de grande herdi.
Todavia, conforme assinala Branddo, ademais ao éxito da empresa, a eficacia
catartica estd diretamente arrolada a tomada de consciéncia e aos intuitos das
acOes adotadas; em outras palavras e pensando especificamente na figura de Jasao
e na Medeia euripidiana, poderiamos questionarmo-nos até que ponto a empresa
assume para o herdi seu valor altivo e até que ponto se pode apontar uma
individualista acdo que visa unicamente a conquista de poder a qualquer preco. Nao
antecipando ainda mais a premissa euripidiana, apontemos outro dado simbdlico do
mito.

Para a transposicdo das Simplégades, os Argonautas usam de um artificio
que, sendo bem sucedido, refletiria a vontade da Moira favoravel a transposicgéo:
uma pomba é lancada para fazer a travessia, executada em tempo de os Rochedos
fecharem-se atingindo somente as Ultimas penas da ave, para em seguida abrirem-
se novamente, ao que a nau avanca, a toda forca dos remos, sendo igualmente
atingida somente de raspdo a popa da Argo.

Vale lembrar que, na simbologia cristd do Espirito Santo, a pomba simboliza a
alma humana — separada do corpo, conforme nos apontou Victor Hugo (2004), e,
portanto, separada da “mescla impura” representativa do ambito terreno, é icone
maior da pureza e sublimidade —; na acepcdo grega pagd, de maneira analoga —
ainda que nao haja na pureza aqui a exclusao do amor carnal —, segundo Brandao
(2005, p. 181-182), “acaba por traduzir o que existe de imortal no homem, o sopro

vital, a psiqué, [...]. Em alguns vasos funerarios gregos, a ave de Afrodite é



47

representada bebendo num pequeno recipiente, que simboliza a fonte da memaria”.

Desta monta,

Logrando transpor o vao mortal das Simplégades, a pomba traduz o
aprimoramento de um outro nivel, a vitéria sobre a morte, se bem
que algo ainda falte, porquanto as penas maiores foram “queimadas”
pelo entrechoque igneo dos rochedos. A popa de Argo também
danificada, ainda que levemente, [...] atesta que os herois ainda néao
atingiram o nivel iniciatico desejavel (BRANDAO, 2005, p. 182).

A transposigéo do obstéculo, por si s6, acusa o mérito do herdi, ou dos herdéis,
que fazem valer suas virtudes contra o perigo, iminente e eminente. Por
conseguinte, o feito deixa como amadurecimento do herdi, que passa pelo processo
de purificacao, a licdo valiosa de que “as dificuldades podem ser dominadas por uma
decisdo e uma coragem inteligente” (BRANDAO, 2005, p. 182). Os rochedos, pois,
sdo simbolos para o herdi do reconhecimento do perigo, do reconhecimento da
saida para tal, e da assimilacdo/aceitacdo das consequéncias, as quais, de acordo
com o mito, ndo se pode fugir. Ao lado da glorificacdo dos feitos e iniciativas do heréi
valoroso esta sempre a consagracao do destino certo, — “irrefutavel”’, nas palavras
de Peter Szondi (2004) —, designio da Moira. O reconhecimento e a necessidade de
aceitacdo que ai evidenciamos ndo sdo outros, alids, que aqueles que engendram a
fortuna tragica. Neste sentido, a premissa mesma que eleva o herdi épico é a que
destrdéi o herdi tragico. Ela habita o ideario grego do gnoéthi sauton, abaliza o valor de
fundo religioso/mitolégico evidenciado por Esquilo nAs Euménides, rege o
comportamento humano a partir da disseminacdo de uma concepc¢ao fatalista do
mundo.

Evidenciamos, nesta ocasido, ademais, como um mesmo mito — com um
mesmo herdi —, dadas suas variantes relativas as distintas versdes e delimitacdes (ja
gue cada mito esta arrolado a outro ou outros em uma rede textual e alegérica que
engloba toda a cadeia narrativa que constitui a mitologia grega) e dada a
possibilidade de leituras/interpretacdes também variadas, pode aflorar tanto o
carater épico, correspondente ao episodio das Simplégades, quanto tragico, relativo
a Medeia euripidiana. N&o obstante, se afastarmos o mito de seu contexto cultural
primeiro e agregarmos as possibilidades de interpretacbes as vindouras
representacdes artisticas que, intertextualmente, revisitam o mito em tempos e

sociedades outras, podemos abranger suas potencialidades de significacbes as
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mais distintas formas artisticas, conforme averiguaremos mais adiante. Antes disso,
contudo, é mister que continuemos a compreender o mito, jA com Jasdo na terra de
Medeia.

Chegando a corte de Eetes, pai de Calciope, Apsirto e Medeia, Jasao
comunica ao rei o0 motivo de sua viagem. Eetes, descontente com o importuno,
aceita entregar-lhe o tosdo desde que este cumpra, em um dia, quatro tarefas
impossiveis de serem executadas por um mortal, a citar: domar dois touros de chifre
e cascos de bronze que soltavam chamas pelas narinas; arar com 0s touros um
campo consagrado a Ares e semear no campo os dentes de uma serpente
monstruosa (ou dragdo) morta por Cadmo; matar os gigantes que nasceriam dessas
sementes; eliminar o dragdo que guardava o Velocino de Ouro®'.

As tarefas eram indiscutivelmente irrealizaveis por um mortal, “a ndo ser que
a grande faisca de eternidade, o amor, que transmuta impossiveis em possiveis,
aparecesse!” (BRANDAO, 2005, p. 183). O filho de Es&o estava pronto para retornar
de méo vazias quando Medeia, feiticeira e neta do Sol, talvez sob influéncia de Hera,
se apaixona por Jasdo e se compromete a ajuda-lo sob juramento solene do heroi
de que com ela se casasse e de que a levasse para a Grécia. Feito o acordo,
Medeia langou mé&o de sua magia e astucia:

Jasdo recebeu de Medeia todos 0s recursos necessarios para a
vitéria completa. Deu-lhe a filha de Eetes um balsamo maravilhoso
com que o herdi untou o corpo e as armas, tornando-os invulneraveis
ao ferro e ao fogo. Recomendou-lhe ainda que, tdo logo nascessem
os gigantes dos dentes do dragao, atirasse, de longe, uma pedra no
meio deles. Os monstros comecariam a se acusar mutuamente do
lancamento da pedra, o que os levaria a lutar uns contra os outros,
até se exterminarem por completo. [...] Restava apenas vencer o
dragdo no bosque de Ares. A mégica fé-lo adormecer com seus
sortilégios e Jasao o atravessou com sua lanca, apossando-se do
velocino de ouro (BRANDAO, 2005, p. 183).%

Eetes, todavia, negou-se a cumprir a promessa feita. Ndo obstante, Jasdo e
Medeia fugiram com o tos&o levando consigo Apsirto, o jovem irméo da feiticeira®.

O rei, ao tomar conhecimento da fuga com o Velocino, vai ao encalgo da filha. A

%1 (BRANDAO, 2005, p. 176); (KURY, 1999, p. 222).

%2 Ainda que, por sua extensdo, ndo nos caiba transcrever, faz-se mister mencionar que a passagem
€ ricamente narrada, em tom épico, na versdo do mito retratado nos versos de Ovidio, em suas
Metamorfoses, na primeira década da era crista. (OVIDIO, 2003, p. 135).

% Uma vers&o da lenda diz gue Medeia teria raptado o irm&o, outra narra que este a teria seguido a
mando do pai (BRANDAO, 2005, p. 183); (EURIPIDES, 2007, p. 12).
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princesa, todavia, havia previsto 0 ato do pai e, para despista-lo, assassina o irmao,
esquarteja-o e espalha seus restos mortais por varias direcées. Desolado, Eetes se
retém para procurar todas as partes do filho, dada a necessidade de conceder-lhe
um funeral digno, conforme mandava a tradicéo.

A morte de Apsirto, todavia, desperta a furia de Zeus, que promove grande
tempestade maritima e impede o retorno da Argo. Faz-se necessério entdo que a
nau navegue até a ilha de Circe, “a magica e tia de Medeia purificou os argonautas e
manteve uma longa entrevista com a sobrinha, mas recusou peremptoriamente a
hospedar Jas&o em seu palacio” (BRANDAO, 2005, p. 184).

E nesta passagem de conquista do Velocino de Ouro e fuga da Célquida que
0 mito revela toda sua complexidade. Uma primeira leitura (sobretudo se feita pelo
leitor contemporaneo, em muito distante do ideario grego) tende a evidenciar a
tomada de atitude de Medeia e um relativo apagamento da figura de Jasédo. Ao
passo que a feiticeira abre méo de tudo o que Ihe é mais valioso — titulo de nobreza,
terra natal, familia e todas as suas referéncias ideolégico-culturais — em prol de uma
paixdo; Jasdo, ndo mais se valendo de suas virtudes de valoroso herdi, limita-se a
acatar as decisdes da princesa da Cdlquida e colher os beneficios dai vindouros.

A questao, entretanto, habita a “grande faisca” citada por Brand&o, o amor. E
baseado no ideal de heréi grego, signo maior do homem altivo, poderoso, capaz
daquilo que a outros seria impossivel, que a paixdo desperta no peito de Medeia. A
perspectiva €, como se percebe, sobressalentemente falocéntrica, tal qual era a
sociedade grega aristocratica; contudo, conforme essa linha de apreenséo, Jasao
teria sido ajudado pela feiticeira justamente por merecer ser ajudado, por ser
portador dos valores que devem ser enaltecidos e, por conseguinte, amados. Esse é
o principio que rege as acles de Hera, sempre disposta a ajudar o herdi. Entretanto,
como os designios do amor sdo incontrolaveis, como o Eros atinge as camadas
mais profundas do ser, as ac6es ndo encontram os limites fixados pelo logos, como
expde Platdo no livio X da Republica. E em concordancia com essa perspectiva que

nas Metamorfoses de Ovidio temos:

A filha do rei, Medeia, apaixonou-se imediatamente por Jasao
E lutou contra esse sentimento com todas as suas forgas,
mas quando a razdo

N&o conseguiu mais controlar o coracao, exclamou: “Medeia,
Vocé luta em vao; porque alguns deuses

Estdo contra vocé. Fico pensando se isso



50

Pode ser aquela coisa que chamam amor ou algo parecido.

Por que deveriam as ordens de meu pai ser tdo cruéis?

Um sujeito que eu

Apenas olhei rapidamente pode morrer, e estou temerosa por ele!
Por que isso? Moca infeliz, arranque de seu coracéo

Esse fogo que a consome. Se pudesse fazé-lo,

Seria mais facil, mas algum poder

Me impede, e contra a minha vontade. A razdo chama

De um lado, o desejo de outro

(OVIDIO, 2003, p. 133).

A oposicdo entre razdo e o desejo nos remete a tragédia de Euripides,
conforme trataremos adiante. Por conseguinte, € a partir da cegueira da paixao e
expressa em Jasao a motivacdo de tal manifestacdo que Circe interpela Medeia e
exclui o grego de sua casa sagrada. Como dira Medeia em um ponto posterior do
mito, na tragédia de Séneca, “era o meu infeliz amor que me armava a mao”
(SENECA, s/d, p. 103). Os atos atrozes que despertam a faria de Zeus, pois, advém
destas circunstancias e podem ser atribuidos tanto a Medeia, autora e idealizadora
das acdes, como também podem ser conferidos a Jasdo, motivador das acoes,
afinal, “quem aproveita um crime, desse crime é autor” (SENECA, s/d, p. 119).

Deste modo, a concepcao de um Jasdo que se apaga frente a lideranca de
Medeia pode abrir espaco a interpretacdo, mais coerente com o ideario grego
helénico, de que o herdi se vale de suas virtudes para conseguir conquistar seus
objetivos, em dltima anélise, segundo tal perspectiva, nobres®*. Tal reflexdo leva ao
leitor/publico, consequentemente, a nocdo de que os bons e justos, isto €, os
representantes do padrdo moral de comportamento, sdo beneficiados pelo destino —
novamente a Moira entra em acdo — justamente por serem tal qual sdo e agirem
movidos por principios valorosos.

A permanéncia da visdo enaltecedora do herdi em detrimento da feiticeira € o
gue parece reger, pois, as representacdes do mito no contexto helénico, uma vez
que aparecem com certa frequéncia nas pinturas desde vasos gregos a outras

manifestacdes em argila e mesmo fora do contexto grego.

% Mais uma vez, tal linha de apreensdo ressoa no contexto latino conforme o que nos indica o texto
das Metamorfoses: “[Medeia questionando-se acerca de Jasdo:] Somente quem tem coracdo de
pedra/N&o se sentiria tocado pela juventude de Jasdo, sua masculinidade,/Sua nobre origem. Sua
beleza seria capaz de sensibilizar/uma rocha — pelo menos/a mim ela tocou./[...] seu espirito/E nobre,
seu corpo bonito. N&o preciso nunca/Temer que ele me engane, ou esqueca de meus préstimos”
(OVIDIO, 2003, p. 134).
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E nesse sentido que, na imagem reproduzida abaixo®, a figura consagrada
sera a de Jasdo, quando da entrega do Velocino a Pélias: depois de quatro meses
de viagem de regresso, tendo passado por perigos outros que se adicionam aos da
viagem de ida e tendo obtido em alguns casos ajuda de Medeia, a nau e 0s
Argonautas aportam em lolco. Apds consagrar em Corinto a nave a Posidon, Jasdo
entrega a Pélias o Velocino de Ouro, cena retratada na imagem que reproduz um

recorte da pintura do vaso, datado de aproximadamente 340 a.C.:

% Imagem disponivel em <http://mythagora.com/bios/jason.html>, assim como em <http://www.platos-
academy.com/archives/jason_and_the_golden_fleece.html>. Acesso em dezembro de 2011.
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A pintura da anfora € de autoria desconhecida; historicamente, é atribuida ao
epiteto “Pintor do Mundo Subterraneo” *®. No corte que se reproduz acima, o heréi é
representado nu, com a lanca a méao direita e o tesouro conquistado a esquerda.
N&o obstante a arma e o velo denotarem seu valor de guerreiro, o enlevo de seus
dotes manifesta-se na exposi¢céo do corpo, que pode ser posto em contraste com a
figura de Pélias. Vestido com a tdnica que representa seu posto aristocratico e
sentado ao trono que assevera seu poder, o rei de lolco fita os olhos de Jaséo, ainda
assim, de baixo para cima. Ao erguer o rosto, coloca em evidéncia o posto altivo do
heroi, que doravante seré laureado por uma coroa de flores.

As figuras femininas também parecem estar em posicdo de inferioridade em
relacdo ao heroi. A imagem alada € a personificacdo da prépria vitéria do argonauta,
sendo o dote o signo de sua submissdo ao valor do feito e a honra de Jasao.
Ademais, a esquerda se V&, por tras deste, uma mulher, em menor destaque dentre
as quatro figuras humanas retratadas®’, que pode remeter-se tanto a uma serva
guanto a Medeia. Separada do varao pela lanca e quase que alheia a acao (entrega
do velo e coroamento de Jasdo), esta figura representa, em primeira instancia, a
posicdo marginal que a mulher ocupa no contexto social da época. Ndo obstante,
pode-se interpretar ai uma posi¢do igualmente inferior, marginal, de Medeia em
relacdo a Jasdo no que diga respeito as conquistas da expedicdo. Ademais, a
princesa poderia ainda ser assimilada como parte das conquistas do heroi.
Conforme vemos em Ovidio: “[Apds ter dominado o dragao] Jasdo ganhou o
espolio/De ouro. Orgulhoso, tomou também/Outro espdlio, a mulher que o ajudara a
vencer,/E entdo finalmente voltou para casa, para o porto de lolchos,/Um vitorioso
com uma esposa” (OVIDIO, 2003, p. 137).

No entanto, apreendendo a imagem do caso em um sentido mais metaforico,
0 observador, atravessado pela compreensdao do mito e instigado com a
ambivaléncia da significacdo, pode ver na suposta posicdo de inferioridade a
presenca mesma do poder da feiticeira. Ndo sem companhia — ou por ventura na
companhia dos demais Argonautas — que Jasao se apresenta para a reivindicacao

do prémio prometido e para a glorificacéo. Vindo s, mostraria sua autossuficiéncia:

% 0O vaso encontra-se, desde 1818, no Musée Du Louvre, Paris, Franca (<http://www.louvre.fr/>).
Acesso em dezembro de 2011.

%" Considere-se que, logicamente, conforme a perspectiva adotada pelo observador da anfora, o
enquadramento da cena € alterado. A afirmacao vale, evidentemente, para as demais imagens de
vasos reproduzidas ao longo do texto.
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€ o heroi altivo, pleno, que mimetiza um ideal de individuo caracteristico por seu
poder de realizac&o. Vindo com os companheiros da Argo, colocaria em destaque a
coesao dos individuos que agem em prol de uma conquista valorosa. A mulher que
acompanha Jasédo, que esta por tras da entrega do Velocino de Ouro, pois, faz
rememorar aquilo que depbe contra a autossuficiéncia tanto do herdéi individual
(Jasado) quanto do herdi coletivo (os Argonautas): ndo sem a ajuda de uma mulher —
gue soma a sua posicdo marginal de género feminino a marginalidade de sua
condicdo barbara — que o mais alto dos feitos foi alcancado, ou mais, foi somente
por conta de tal auxilio que a expedicao teve seu éxito. Nessa linha de apreenséo, a
representacéo do vaso, se por um lado coloca em evidéncia a passagem do mito em
gue Jasao é corolario da conquista e enaltece sua altivez, ndo deixa de assimilar o
carater contraditério e ambivalente de um mito que, ao passo que ergue o herai,
coloca em xeque as premissas que o0 sustentam.

As versfes do mito a partir deste ponto, em que ha a entrega do velo, variam
muito. Mas, segundo a versdo mais seguida, Pélias teria nhegado o trono a Jaséo.
Entregue o trono ou ndo, Medeia, vingando o marido, teria assassinado Pélias por
meio de uma artimanha e um feitico: convencera as filhas do rei a lhe fazerem uma
pocao de rejuvenescimento; para tanto, deveriam corta-lo em pedacos e fervé-lo em
um caldeirdo de bronze juntamente com a composi¢do magica que somente ela
conhecia®. Nao tendo Pélias ressuscitado, as filhas, horrorizadas pelo ato praticado,
fugiram para a Arcadia. Jasdo e Medeia foram expulsos de lolco pela populacéo
revoltada e tiveram de fugir para Corinto.

E interessante observar que a partir deste ponto o mito, a narrativa dos
Argonautas e a tragédia de Euripides se entrelacam. Na verdade, dada a
disseminacdo da obra euripidiana, esta acabou por suplantar outras versdes que
pudessem haver dos acontecimentos posteriores que, todavia, doravante situamos:

Conforme a narrativa em Euripides, passado algum tempo em Corinto, o rei
da cidade, Creonte, oferece a Jaséo sua filha Creusa em casamento com a ressalva
de que para tanto se separe de Medeia, com quem tem ja dois filhos. Apaixonado
por Creusa — ou pelo trono, ja que o rei estava em avancada idade —, o heroi aceita
a oferta (e a condicdo imposta) e Creonte da ordens para que a feiticeira saia da

% Para persuadir as princesas, Medeia realizou o feitico com um cordeiro (ou com Es&o, segundo
outra variante), sendo que o sucesso da vinganca se daria, logicamente, com a substituicao da pogao
verdadeira por outra (BRANDAO, 2005, p. 186-187); (EURIPIDES, 2007, p. 13); (KURY, 1999, p.
251).
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cidade; contudo ela pede para permanecer ao menos mais um dia. Pedido acatado
pelo rei, Medeia lanca mao de sua vinganca avassaladora: impregna de venenos
mortais um vestido e alguns aderecos e manda-os a Creusa por meio dos filhos,
como pedido de desculpas por ofensas anteriormente proferidas e como presente de
casamento. ApGs experimentar os presentes, de imediato a princesa grega é envolta
por chamas misteriosas, que a consomem até a morte. O pai, indo em socorro de
Creusa, morre junto a filha e todo o palacio é tomado pelo fogo. Sem obstar, no
intuito de atingir da forma mais hedionda o ex-marido, Medeia mata os filhos* e foge
em uma carruagem puxada por cavalos alados, presente de Hélios*.

Neste ponto pode ser enriqguecedora a apreciacdo das imagens de um vaso
originario da regido de Apulia, sul da peninsula italica, datado de, aproximadamente,
325 a.C, de autoria desconhecida®, e que retrata algumas das passagens do mito

de Medeia presentes na peca euripidiana®.

¥ Em outra versao, os filhos de Medeia e Jas&o teriam sido mortos pelos habitantes da cidade, em
resposta aos atos da feiticeira (KURY, 1999, p. 252). Na verdade, entre os helenistas ha quem
defenda, conforme cita Branddo (2005, p. 189), que Euripides teria “criado” a morte dos infantes
pelas méos da méae.

0 (EURIPIDES, s/d); (KURY, 1999, p. 251-252).

*L A autoria da pintura, historicamente, ¢ atribuida também ao epiteto “Pintor do Mundo Subterraneo”.
O vaso encontra-se atualmente no Museu de Antiguidades de Munique (<www.antike-am-
koenigsplatz.mwn.de/antikensammlung/index.html>). Acesso em dezembro de 2011.

42 Imagens disponiveis em <http://greciantiga.org/img/index.asp?num=0967>, <http://www.antike-am-
koenigsplatz.mwn.de/antikensammlung/index.htm|>, assim como em
<http://www.vroma.org/images/mcmanus_images/index6.html>, vinculado ao ©The VRoma Project.
Acesso em dezembro de 2011.
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O vaso, com imagens em tons avermelhados sobre fundo negro* representa,
simultaneamente, varias passagens da Medeia de Euripides, dentre as quais esta a
cena da morte dos filhos de Jasdo e Medeia e a fuga da feiticeira, conforme a
imagem em destaque abaixo, que dad uma perspectiva da parte lateral inferior da

anfora.

3 ep figura-vermelha é simplesmente o inverso da figura-negra. O pintor de vasos, em lugar de fazer

suas figuras em silhueta negra sobre a argila vermelha, pinta o fundo de preto e deixa as figuras na
cor natural da argila. As vantagens da nova técnica [surgida a partir do século V a.C] séo 6bvias; o
pintor de figura-negra precisava gravar os detalhes internos das figuras, enquanto o pintor da figura-
vermelha pode apenas pintar ou desenhéa-los, representando assim o movimento com maior
naturalidade” (STRONG, 1966, p. 57).
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Neste recorte, ao centro esta Medeia, em vestimenta de destaque que
evidencia sua condicao de barbara e feiticeira. A princesa da Codlquida traz um dos
infantes pela méo esquerda e carrega na destra o punhal, arma do crime. Jaséo, a
esquerda, observa a cena ao passo que tenta proteger o outro filho. Traz consigo a
lanca caracteristica do guerreiro grego. A direita, em seu carro magico guiado por
serpentes, aparece o deus Sol, ou Hélios, aquele que assegura a fuga de Medeia, a
guem aguarda cometer o ato de violéncia.

A cena destacada no enquadre seguinte, por sua vez, faz mencédo a morte do

rei e da princesa de Corinto no palacio.
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A esquerda da imagem, temos Creonte, que titubeia, envenenado ao ter ido
em socorro a filha, que padece no trono, ao centro, ainda em posse dos adornos
oferecidos por Medeia. Em auxilio a princesa também aparece Jasdo, que chega
tarde para evitar o crime. Observemos ainda, a extrema direita, a serva,
compadecida pela cena que se inscreve.

Reparamos, primeiramente, o destaque dado pelo artista, em sua leitura do
mito e da pecga euripidiana, as cenas mais denunciadoras do carater criminoso e
violento da acdo dramatica, as quais nos remetem, forcosamente, a protagonista. Do
complexo jogo de motivos e acdes que levam ao desfecho catastrofico,
representam-se, na iconografia, com maior enfoque, os atos estarrecedores e, por
conseguinte, mais embleméaticos. Catalisa-se, deste modo, a predicacao
sanguinolenta remetida, no mito, a personagem Medeia e aos fatos que, por onde
ela passa, ocorrem.

Em acréscimo, ao passo que a representacao teatral reserva ao interior do
palacio o ato de violéncia, sendo sua mencao de nenhum outro modo sendo que
pela palavra, as pinturas vinculadas ao vaso, por sua propria natureza iconogréfica,

trazem para o publico/observador, em primeiro plano, 0s atos impetuosos.
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Ressaltemos, todavia, que ainda que estando em evidéncia, a violéncia ndo sera
retratada no seu auge: o punhal anuncia o crime a ser cometido contra os filhos em
uma cena e na outra os nobres de Corinto aparecem ja padecendo. O assassinato
em nenhum momento figura diante dos olhos (como o colocard Séneca e como o
representara o Pintor de ixion, conforme veremos mais adiante), sua alusdo como tal
remete ao porvir ou ao patamar do “j& consumado”. Nao vemos a lamina perfurar o
corpo do infante e, ao contrario da Serva, Unica testemunha do ato, ndo vemos a
princesa se contorcer em dores pela acdo do fogo. Se na primeira cena Jasao
protege o filho ainda vivo — e sabemos que inutiimente, por conta da memoria
coletiva (compartilhada entre publico/observador e artista) que nos remete ao mito —,
na segunda, o herdi aparece tardiamente, sem mais nada poder fazer sendo aquilo
gque cabe a vitima da vinganca: sentir as dores do infortinio. Mesmo na
representacdo pictografica o sentido fatalista do tragico esta presente, a desdita do
destino posta de antem&o, antes de se consumar, e o sofrimento, irrefutavel, ao qual
nao se pode escapatr.

Por volta da mesma época, todavia, o Pintor de ixion** nos apontara que é no
encontro entre a formacéo do ideério latino e a heranca cultural grega que a acdo
criminosa passa da alusdo que vela o ato de violéncia a retratacdo direta do
assassinato. Trata-se de uma anfora alongada, em tons de vermelho sobre fundo
negro, com detalhes em branco e dourado, conforme imagem que reproduz uma das

laterais da peca™.

* Ao gue se sabe, a produgdo do autor, originario da regido de Campania, ao sul de Roma, data do
periodo entre 330 e 300 a.C. O vaso encontra-se no Musée Du Louvre, Paris, Franga, desde 1863.

“ Imagem disponivel em <http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/06.1021.240> e em
<http://www.artmuseum.gov.mo/photodetail.asp?productkey=2008041201027&Ic=2>. Acesso em
dezembro de 2011.
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Ainda que a lamina nao apareca perfurando o corpo do infante, 0 movimento
do golpe e, sobretudo, a presenca do sangue, em vermelho mais forte e jorrando do
flanco esquerdo da crianca, indicam o enfoque dado, na obra, ao ato da agressao e
a crueldade agregada ao infanticidio®. As vestimentas e adornos da feiticeira, assim
como ocorre na representagdo anterior atribuida ao Pintor do Mundo Subterraneo,
que remete a origem barbara de Medeia, evidenciam o carater de brutalidade e
anormalidade da acao praticada. A face da princesa da Coélquida estd mais para o
tom de compenetracdo do que para o tom de compadecimento. O sentimento de
piedade ou a identificacdo para com o sofrimento alheio s6 ocorre do
observador/publico para com o infante que padece. De Medeia para com o filho s6
parece haver frieza e determinacdo, e do observador/publico para com a barbara,
estranhamento.

Se a acado retratada — que neste vaso é a Unica, em contraposicdo a
disposicéo do vaso anteriormente visto, que recorre a diversas passagens da peca
euripidiana — e a disposicao das duas personagens acusam a terribilidade da acéo,
a ambientacdo, a julgar pela representacao arquitetdnica e a estatua de Apolo sobre
um pilar, remete-nos a um santuario, o que significa atribuir ao feito um certo tom de
sublimidade, haja vista que o aproxima do ritual religioso. E premente pensar, neste
momento, na dualidade grotesco/sublime apresentada por Victor Hugo (2004);
todavia, ha de se ressaltar que aqui o grotesco esta longe de mostrar sua forca mais
criativa, no mais, desponta como matiz que atribui uma maior profundidade ao
conflito que, ainda neste momento, permanece guiado pelo espirito do sublime.

Reparemos que o menino, acometido pelo golpe, volta o rosto para a imagem
do deus. Se a mée, nesta ocasido, representa o0 ato criminoso, atroz, o deus, por sua
natureza, € o sentido sacro, que nos revela que o ato ndo encerra seu sentido, em
suas justificativas e consequéncias, no patamar terreno. Conforme o enfoque é dado
a uma acao especifica e criminosa do mito, o que pressupde o apagamento da

complexa rede de acontecimentos que envolve a narrativa mitica, a acao adquire um

% Conforme Arlette Jouanna (2010, p. 23), a atribuicdo do referente “sangue” & nogdo de “esséncia
da vida” é peculiar ao surgimento do pensamento moderno, mas ancora-se em premissas
aristotélicas; em sintese, pois, parte-se da ideia de que o sangue se encontra na fronteira do corporal
com o espiritual: “sua natureza sutil o torna préprio a veicular as substancias aéreas chamadas de
“espiritos”™: o espirito natural era produzido pelo figado, o espirito vital provinha do coragéo. [...] O
sangue [...] concentra em si mesmo toda a esséncia de uma pessoa. E a teologia cristd do sangue do
Cristo consolidou ainda mais essa valorizagéo do sangue humano” (p. 24). E nesse sentido, pois, que
mais do que presenca da agressao fisica, o sangue, por si s0, agencia a ideia de crime contra a vida,
segundo o ideario cristdo, entendida como dom divino, 0o que agrega maior atrocidade ao ato da
violéncia.
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grau maior de gratuidade. Em contraponto, a elevagdo do patamar terreno da agao
por meio da ascese a religiosidade nos resgata a memoria a necessidade de
compreensdao do ato de acordo com sua insercdo em um universo mitico e
transcendente a acao.

Encerrando o chamado ciclo narrativo dos Argonautas, resta comentar que
sdo muitas as versdes que tratam tanto do destino de Jasédo quanto de Medeia apos
0s acontecimentos em Corinto. Quanto ao heroi, embora haja uma versao segundo
a qual ele teria retornado a lolco para reconquistar o trono, a tradicdo mais seguida é
de que “Jasdo pereceu tragicamente em Corinto” (BRANDAO, 2005, p. 191): de
maneira, poder-se-ia dizer, espalhafatosa, em um dia de muito calor, descansando
junto a nau, uma viga despencou e matou-o. Medeia, por sua vez, teria fugido para
Atenas, onde cometeu novos crimes; fugindo em retorno a Célquida, matou Perses,
o usurpador do trono de seu pai, entregando o poder novamente & Eetes®’.

Sejam quais forem os destinos de Medeia e Jasao, o que marca o desenlace
do mito € o ocorrido em Corinto, signo da caminhada do amor incondicional, pronto a
qualguer crime que o proteja, ao 6dio aterrador, ainda mais fugaz e devastador em
suas consequéncias tragicas.

Como tudo na narrativa do género tragico esta indicado de antemao, também
o destino ao infortdnio de Jaséo (e também o de Medeia) € abalizado previamente.
Primeiramente, vale elucidar que o amor entre 0 grego e a princesa da Colquida
pode ser indicado como um crime contra a natureza. Assim como Aquiles o repetira
na lliada, o herdi se une a uma sacerdotisa, uma mulher que deve ter a vida
destinada a pratica religiosa, em tudo voltada a sua espiritualidade. E
paradoxalmente, portanto, que justamente as magias da feiticeira sdo-lhe a salvacao

e a derrota.

A protecdo de Hera ao heroi se exerce através de Medeia, sem a
qual Jasdo ndo teria executado as tarefas impostas pelo rei da
Célquida. Filha de Eetes, confundem-se nela o poder de Hélio, o Soal,
e as forgas da noite. A princesa da Cdlquida pertence ao elenco de
mulheres versadas em magias e em poderes ocultos. Como
Agamede, Hecamede ou Perimede, é imaginosa, dotada de uma
inteligéncia solerte e astuciosa, gragas a qual todas as forcas, por
maiores que sejam, séo vencidas. [...] As magias de Medeia abrem a
Jasdo o caminho para a conquista do velocino de ouro, talisma cuja
perda significa para Eetes a destruicdo do poder real. [...] A aliada,

" (KURY, 1999, p. 251-252).
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todavia, pode tornar-se uma inimiga tanto mais perigosa quanto para
ela 0 casamento € algo contra a natureza (BONNEFQY, 1981, p. 65).

O erro, o crime cometido contra a natureza, contra sua propria condicao,
desencadeador do movimento tragico, aplica-se, assim, simultaneamente, a ambos.
Complementarmente, a conquista do Velocino de Ouro, tesouro de valor
inestimavel e imagem da pureza, deve conjecturar-se como prova da justeza de

carater do herdi, indispensavel ao merecimento do trono, todavia,

[...] no simbolo ‘tesouro’ se encontra a significacdo sublime do
dourado, o que faz que, no mito dos argonautas, 0 ouro-tesouro seja
substituido pelo velo de ouro. A cor dourada é um simbolo solar, mas
0 ouro-moeda é um sinal de perversdo, da exaltacdo impura dos
desejos. Matando o dragdo, o herd6i podera encontrar o tesouro
sublime, mas pode igualmente arrebata-lo sob sua significagédo
perversa. [...] Substituindo o velo de ouro, imagem da pureza, pelo
simbolo mais geral do tesouro em sua significagdo equivoca, surge
claramente a ameaca: 0s argonautas expor-se-80 ao fracasso quanto
ao plano essencial de sentido oculto e, ao invés de conquistarem 0
tesouro sob sua configuracdo sublime, encontra-lo-&0 em seu
significado pervertido. O chefe dos herdis da Argo é Jasdo. Seu
objetivo inicial ndo é a busca do velo de ouro. Essa demanda é
somente uma condicdo a ser cumprida, a fim de recuperar o trono de
seu pai. Mas, se o velo é de ouro, surge, de imediato, um problema:
conquistado o ‘tesouro’, com que espirito o heréi exercera o poder?
Se encontrar o velocino de ouro sob seu sentido sublime,
purificando-se de sua aspiracdo dominadora, seu reinado sera justo;
se, ao invés, descobri-lo sob seu signo pervertido, isto €, se ceder a
tentacdo perversa, seu reino serd marcado pela injustica
(BRANDAO, 2005, p. 195).

A julgar pelas suas atitudes em Corinto e levando em conta os meios pelos
quais adquire o “tesouro”, parece transparecer no filho de Esao um herdi dominado
pela necessidade de poder, capaz de qualquer crime para alcancar seu objetivo. O
signo da justeza, responsavel por medir as acdes, da assim lugar ao individualismo
que cega o herdi a qualquer fato que o desvie de sua conquista, a partir dai, tomada
como obsesséao. A figura do homem que reivindica o trono, a nobreza, somente com
uma sandalia é ja indicio do “espirito desprotegido. De uma incompletude. O pé
descalco do heroi € uma nova imagem do homem ‘coxo’, deformado pela educacao”
(BRANDAO, 2005, p. 196). Nessa perspectiva, se o Velocino é tomado, Jaséo o faz
pelo veio do artificio que ilude e contorna o obstaculo. Ndo ha uma conquista do

Velocino, ha o rapto do tesouro, uma vez que ele “se esquivou do trabalho interior e
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herdico: a catarse. O fecho do mito s6 pode traduzir esse estado interior culpavel do
her6i decaido (BRANDAO, 2005, p. 201).

A ganancia desmedida, consequentemente, implica, para um rei, um defeito,
um desvio de moral, a citar, pér 0s interesses pessoais a frente da patria. O
discurso, no contexto atual, pode soar como de senso comum, mas para a Grécia
helénica era icone da conduta justa e, mais, necesséario para a proliferacdo dos
ideais da boa conduta. O mito, assim, assume seu carater doutrinario como
divulgador de certo padrédo de leis e valores, isto é, assume seu papel social de
construtor de uma ética.

Para tanto, mais que uma representacao artistica, o mito, como elemento
constituinte de uma religido, € tomado como “representacéo da realidade”, faz parte
do real, desfruta, deste modo, do carater de verdade. Nesse sentido, para o
individuo formado ideologicamente no contexto em que este se dissemina, que
cresce e morre formando todo seu ideéario a partir destas lendas narradas, de
geracao para geracdo, o mito “designa uma ‘histéria verdadeira’ e, ademais,
extremamente preciosa por seu carater sagrado, exemplar e significativo” (ELIADE,
2000, p. 7).

Assim, além de constituir-se como parte da realidade, assume a
particularidade de ser uma realidade mais nobre, mais importante do que aquela
hodierna. Sua exemplaridade entdo se manifesta extremamente arraigada a
assimilacdo da realidade assim como se arquiteta pela fé, pela crenca, ao que se
averigua a impossibilidade de contesta-lo. Negar o mito é desvirtua-lo, é negar a
realidade.

Porquanto,

O mito conta uma histéria sagrada; ele relata um acontecimento
ocorrido no tempo primordial, o tempo fabuloso do “principio”. Em
outros termos, 0 mito narra como, gragas as facanhas dos Entes
Sobrenaturais, uma realidade passou a existir, seja uma realidade
total, o Cosmo, ou apenas um fragmento. [...] O mito fala apenas do
que realmente ocorreu, do que se manifestou plenamente. Os
personagens dos mitos sdo 0s Entes Sobrenaturais. Eles s&o
conhecidos sobretudo pelo que fizeram no tempo prestigioso dos
“primoérdios”. Os mitos revelam, portanto, sua atividade criadora e
desvendam a sacralidade [...] de suas obras. Em suma, os mitos
descrevem as diversas, e algumas vezes dramaticas, irrupcées do
sagrado [...] no Mundo. E essa irrupcédo do sagrado que realmente
fundamenta o Mundo (ELIADE, 2000, p. 11, grifos do autor).
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Desta monta, como “fragmento da realidade”, o mito de Jaséo,
semelhantemente aos demais que formam a assim chamada Mitologia Grega, narra
uma parte do passado; ocorréncia que, exemplarmente, deixa uma ‘“licdo” (ou
varias). Os entes sobrenaturais, deuses, semideuses, ou her6is®, sdo, de alguma
forma, os antepassados do povo, os fundadores das cidades e, dessa forma, os
inauguradores de determinada forma de viver. Criadores de determinada
consciéncia cultural, determinam, regem, sacramente, as leis do mundo. Indicam,
pois, 0 justo e o0 ndo justo, medidos conforme a ocorréncia primeira de determinadas
acbes e comportamentos. O mito, assim, constitui-se como referéncia, matéria da
realidade a qual recorre o individuo quando procura explicacdo ou resposta para as

coisas do mundo.

E através da experiéncia do sagrado, do encontro com uma realidade
transmundana, que nasce a ideia de que alguma coisa existe
realmente, de que existem valores absolutos, capazes de guiar 0
homem e de conferir uma significacdo a existéncia humana. E
através da experiéncia do sagrado, portanto, que despontam as
ideias de realidade, verdade e significagdo (ELIADE, 2000, p. 123-

124, grifos do autor).

Nessa perspectiva,

A religido grega arcaica e classica [...] mergulha suas raizes numa
tradicdo que engloba a seu lado, intimamente mesclados a ela, todos
0s outros elementos constitutivos da civilizagédo helénica, tudo aquilo
gue da a Grécia das cidades-Estado sua fisionomia propria, desde a
lingua, a gestualidade, as maneiras de viver, de sentir, de pensar, até
os sistemas de valores e as regras da vida coletiva (VERNANT,
20064, p. 13).

Assim, ao contrario das leis modernas que estabelecem normas ao homem
pela frieza do cddigo escrito e de uma complexa estrutura social, 0 mito guia o
individuo segundo certo padrdo moral por meio da sacra identificacdo com o ente

sobrenatural (leis ndo escritas).

8 Conforme Eliade (2000), partindo de uma férmula sumaria, pode-se dizer que os heréis gregos
compartilham uma modalidade existencial sui generis (sobre-humana, mas néo divina) e atuam numa
época primordial, a mesma que acompanha a cosmogonia e o triunfo de Zeus. A atividade do heroi
se desenrola depois do aparecimento dos homens, mas num periodo dos “comecgos”, quando as
estruturas que formam a realidade ndo estavam definitivamente fixadas e as normas de conduta
ainda nao tinham sido suficientemente estabelecidas. O seu proprio modo de ser revela o carater
inacabado e contraditério do tempo das “origens”.
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Nas civilizagbes primitivas, o mito desempenha uma fungao
indispensavel: ele exprime, enaltece e codifica a crenca; salvaguarda
e impde os principios morais; garante a eficacia do ritual e oferece
regras praticas para a orientacdo do homem. [...] Essas historias
constituem para os nativos a expressdo de uma realidade primeva,
maior e mais relevante, pela qual sdo determinadas a vida imediata,
as atividades e os destinos da humanidade. O conhecimento dessa
realidade revela ao homem o sentido dos atos rituais e morais,
indicando-lhe o0 modo como deve executa-los (MALINOWSKI, 1955,
p. 101-108).

Se, como apontou Luiz Costa Lima (1981, p. 4-5), “a representacdo € o
produto de classificacbes” e se “as representacbes sdo os meios pelos quais
alocamos significados ao mundo das coisas e dos seres”, postas as palavras de
Eliade, Vernant e Malinowski, fica evidenciado como o mito, para 0s gregos, adquire
seu papel de “representacdo da realidade”. A narrativa mitica, entdo, assume sua
funcdo de discurso que representa o “real” e, assim, engendra-se, aos moldes da
“mimesis da representagcéo” de que fala Lima (2000, p. 286; 2003, p. 179), como
manifestacdo simbolica correlata do horizonte de expectativas, que € o “meio
orientador da codificagao” (LIMA, 2003, p. 322).

A forca de alcance do mito se revela, ndo obstante, conforme César (1988, p.
37-42), preponderantemente, no aspecto simbdlico que assume, que ultrapassa o
sentido denotativo e o discurso cotidiano; para a autora, o mito € a “expressao
simbdlica, por imagens, de valores” (CESAR, 1988, p. 37). Tem-se, pois, no carater
moral suas implicacdes, que ultrapassam o nivel da razdo e da consciéncia; vale-se,
para tanto, do simbolo, do valor estético. Este aspecto, por assim dizer, catalisa o

sentido afetivo e sedutor que aproxima o homem/individuo do mito.

Abrangendo uma totalidade dificilmente apreensivel de modo direto e
imediato pela consciéncia discursiva, 0 mito sintetiza, recorrendo ao
simbolo, contetdos que se referem as mais profundas aspiracdes do
ser humano: sua sede de absoluto e de transcendéncia, sua
deslumbrada busca de plenitude (CESAR, 1988, p. 37-38).

Se com o advento do pensamento moderno, do racionalismo e o fim do
paganismo nas sociedades ocidentais, o mito isentar-se-a de sua natureza sacra e,
consequentemente, de seu teor de verdade, persistirA como manifestacao estética e
simbdlica. Em verdade, “o homem mitico considera o mito a sua propria realidade, a

sua propria verdade, ndo considerando a existéncia distinta de conhecimento
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objetivo [...] e de conhecimento mitico” (ALMEIDA, 1988, p. 63), a distingdo entre
crencga e Historia, entre credo religioso e mundo fatico, entre razéo e fé, é constructo

do mundo pés-arcaico, catalisado pela ciéncia moderna.

A oposicdo gerada pelo positivismo entre mito e razdo tendeu a
considerar 0 mito uma tentativa degenerada de explicacdo da
realidade. Ao criticar o mito, o positivismo simplifica artificialmente a
realidade e reduz as possibilidades de aproximacdes
epistemoldgicas do mundo possiveis ao homem. A exaltacdo da
ciéncia gera o mito da cientificidade, uma crenca como outra
qualquer (TRIGO, 1988, p. 113).

Tem-se, pois, diametralmente oposta a no¢cdo de mito como revelacado de
uma realidade passada, um ideéario que assimila o mito como o falso, aquilo que néo
pode ser comprovado, que faz parte de um imaginario fantasioso. Se o mito, em seu
carater de verdade é abandonado em detrimento de novas concepcdes de realidade,
ulteriormente abarcados na filosofia, ciéncia e metafisica, estas, movidas pela razéo,
também ndo dardo conta de satisfazer a humana “sede de absoluto e de
transcendéncia, sua deslumbrada busca de plenitude” (CESAR, 1988, p. 38), uma
vez que, por seus métodos, a ciéncia, com todos 0s seus avanc¢os, pelo menos até a
contemporaneidade, nao foi capaz de dar uma resposta definitiva “as questdes do
mundo”, isto é, explicar os “conteudos que se referem as mais profundas aspiracdes
do ser humano” (CESAR, 1988, p. 37-38). Portanto, em Ultima anélise, como
argumenta Trigo, é a crenca na ciéncia que abaliza sua valorizacdo em detrimento
da fé de fundo religioso.

Pensando especificamente na mitologia grega, evidentemente nao € a ciéncia
somente que se deve atribuir a perda da conotacdo sacra do mito, eliciada muito
anteriormente pelo pensamento cristdo que, ao admitir novos mitos e novos
principios existenciais, forcosamente deve negar quaisquer outras versdes da
realidade, conforme se pOde apreender anteriormente nas palavras de Victor Hugo
(2004). Todavia, como manifestacao cultural rica em simbolos e significacdes, o mito
grego é admitido no mundo judaico-cristdo, pelo veio da fantasia ou da alegoria.

Sera, nesse contexto que se Ihe abre, exemplar e admirado esteticamente ao ser



67

tomado como alegoria, como ficcdo, expressdo falsa da realidade que pode
simbolizar o mundo “real”,

Ha que se ter em conta, todavia, que este processo de crescente
dessacralizacdo do mito, em muito arrolada a mutacdo do sentido denotativo ao
alegoérico que se engendra consoante as modulagbes histérico-sociais, pode

encontrar seus primeiros indicios jA em Homero,

Te&genes de Rhegium j& havia sugerido que, em Homero, os homes
dos deuses representam quer as faculdades humanas, quer os
elementos naturais. Mas foram sobretudo o0s estoicos que
desenvolveram a interpretacéo alegorica da mitologia homérica e, em
geral, de todas as tradigcbes religiosas. Crisipo reduziu os deuses
gregos a principios fisicos ou éticos. Nas Quaestiones Homericae de
Heré&clito, encontramos toda uma cole¢cdo de interpretacdes
alegoricas: por exemplo, o episédio mitico em que Zeus encadeia
Hera significa na realidade que o éter é o liame do ar, etc. (ELIADE,
2000, p. 135).

Para Vernant (2006b, p. 171-182), em muito devido a escrita, sobremaneira a
epopeia e a tragédia, € que entre o0 oitavo e 0 quarto séculos anteriores a nossa
época se desenha a oposicéo entre mythos e logos. Para ele, “o0 jogo regulado das
antiteses na retérica equilibrada do discurso escrito [...] funciona como uma
verdadeira ferramenta logica conferindo a inteligéncia verbal dominio sobre o real”
(VERNANT, 2006b, p. 173). E, de qualquer forma, na passagem de uma Grécia
mais arcaica, de formacdo das cidades-Estado para a Grécia Classica da polis
aristocratica que o mythos, paulatinamente, cede espaco ao logos.

E, entdo, no século IV a.C., no sentido de resgatar/valorizar o sentido mais
sublime do mythos que Esquilo enaltecera as representacdes do divino em sua
tragédia, ao passo que Soéfocles dard espaco ao homem. O mito, em Séfocles, é
signo do divino; contudo, é interpretado ja segundo o crivo da razdo, que aplica as
guestbes agenciadas pela mitologia a uma concepc¢éo de realidade diferente, que
busca no arcabouco de lendas ndo mais os entes criadores, mas 0s principios

metafisicos da existéncia humana.

9 E notério que o arcabouco cultural grego, tendo como expressdo maior a mitologia e seus

desdobramentos, influenciard o mundo ocidental posterior, sobretudo no campo da arte e do
pensamento filoséfico, e, de acordo com modulagdes histéricas, tendéncias e transformacdes das
manifesta¢gfes de cultura, far-se-4 mais ou menos presente. Contudo, como exemplo expressivo de
tal permanéncia/resgate, que ocorre pelo viés da alegoria sem tirar de vista as premissas cristas,
poderiamos de passagem citar o exemplo do movimento neoclassico e, com ele, Os Lusiadas, de
Camdes.
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Em Euripides, por sua vez, espelho de seu tempo ao lado de Tucidides™ e
Socrates, o mito sera, “apenas”, material de fundo para a composigao de tragédias

centradas no humano e no social.

2.1 A MEDEIA EURIPIDIANA ENTRE A RAZAO E A EMOCAO

Eu represento os homens como devem ser,
Euripides os representa como eles sao.
(Séfocles)™

Conforme a nova conjuntura que eleva a razdo em detrimento da crenca
religiosa, com Euripides®?, parece premente que o mito (narrativa) desca do patamar

olimpico para figurar como representacao da realidade mundana.

Parecia chegado o momento de abordar outra vez o tragico processo
das relacées do Homem com a Divindade. Isso aconteceu com o
desenvolvimento da nova liberdade de pensar. [...] Quando nho
mistério da existéncia, que os antepassados tinham coberto com o
véu da piedade, se pousou um olhar frio e perscrutador, o poeta viu-

* Conforme Jaeger (2001), nesse periodo, os ideais de Esquilo e Sofocles pareciam nao fazer mais
tanto sentido: uma Grécia na qual os exemplos deixados pelos herdis ja ndo eram seguidos pela
populagdo, onde a crenca nos velhos deuses ja ndo era tao forte, onde a transformacao de valores,
acompanhada do surgimento de uma sociedade burguesa, tomada pela hipocrisia, desmantelava a
base cultural dessa Grécia Atica de forma brusca. E nesse sentido que se inserem os argumentos do
historiador contemporaneo de Euripides, Tucidides (1986, p. 82), em consonancia com Jeager:
“Agora, considera-se coragem e lealdade a temeridade insensata, e a reserva prudente é olhada
como cobardia disfarcada em belas palavras. A circunspecc¢éo é pretexto da fraqueza e a reflexéo,
falta de energia e de eficiéncia. A loucura decidida é encarada como sinal de auténtica virilidade, a
reflexdo madura, como habil evasdo. Quanto mais alto um qualquer insulta e injuria, por tanto mais
leal é tido, e logo se olha como suspeito quem se atreva a contradizé-lo. A intriga sagaz é tida por
inteligéncia politica e quem a consegue tecer € génio superior. [...] O parentesco de sangue é
considerado um lago mais fragil que a pertengca a um partido” (JAEGER, 2001, p. 390). Com efeito,
“Tucidides, o historiador da tragédia do Estado ateniense, considera a decadéncia do seu poderio
unicamente como consequéncia da dissolucéo interna” (JAEGER, 2001, p. 389). E, nesse sentido,
uma vez que o “individualismo desenfreado destréi o espirito civico, € inevitavel que as artes e as
letras reflitam fortemente tal transformac&o. [...] E evidente que uma crise que abalava os proprios
fundamentos da Grécia ndo podia deixar de alterar as condi¢des morais e materiais da arte” (GLOTZ,
1980, p. 248-149).

Héa controvérsias acerca da autoria da afirmacdo, por vezes atribuida a Aristételes; seguimos,
todavia, a perspectiva de Berthold (2006, p. 110).
°2 O terceiro dos trés maiores tragediografos gregos nasceu por volta de 480 a.C., em Salamina; filho
de um proprietario de terras, mas ndo de nobres, concebeu, além de Medeia (431 a.C.), vérias
tragédias, das quais, na integra ou em fragmentos, chegaram até nés Electra, Orestes, Ifigénia em
Aulis, Ifigénia em Tauride, Reso, As Troianas, Hécuba, Andrémaca, Helena, Ciclope, As Bacantes,
Alceste, Héracles Furioso, As Fenicias, on, Hipolito, Heraclides e As Suplicantes. Morreu em Pela em
torno do ano de 404 a.C. (BERTHOLD, 2006); (BRANDAO, 1985); (EURIPIDES, s/d); (LESKY, 2006).
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se forgado a aplicar as novas medidas aos velhos problemas. [...] O
mito, que inspirara os dois primeiros grandes tragicos atenienses e
desde o inicio animara toda a poesia nobre, formava, com todos os
seus herois, um conjunto dado ao poeta de uma vez por todas. [...]
No entanto, quando Euripides se apresentou ao prémio da tragédia
[..] deram-se conta de que se tratava de uma temeridade
revolucionaria. Foi por isso que 0s seus contemporaneos sentiram-se
profundamente perturbados ou dele se afastaram com apaixonada

Y

aversdo. E evidente que convinha mais a consciéncia grega a
projecdo do mito num mundo [...] idealizado, convencional e estético
[...] do que a adaptacgéo a realidade comum (JAEGER, 2001, p. 396-
398).

Euripides inaugura, nesse sentido, no campo da representacdo artistica, a
abordagem moderna do mito como histéria falsa que, desligada do mundo real,
pode, todavia, ser justaposta e este. Se o mito passa, assim, de uma revelacao da
realidade para uma fantasia, ficcdo, alegoria, ndo se isenta, nesse caminho, de
continuar sendo lido e relido, reinterpretado. Os signos e simbolos podem moldar-se,
como as molduras que formam a realidade, serem resgatados com distintos ou
mesmo antagonicos significados. Em verdade, a propria mutacdo do mito de
verdade essencial a falsidade significativa € ja reflexo do processo cultural e
ideoldgico de ressignificacdes. Ademais, assim como a prépria constituicdo do mito
admite a justaposicdo das diferentes versdes, as releituras dialogam e se
entrechocam, entre si com as reminiscéncias do mito “original”’, e € esse carater
polissémico e plural que garante a permanéncia do mito nas eras e sociedades
ulteriores.

O mito entdo sera tomado por Euripides a partir do logos, contudo sera
interpretado com vistas a evidenciar o Eros humano, o que ha de mais profundo e
complexo em suas ac¢bes e que ndo é capaz de ser explicado pela fria razdo. Tal
conjuntura, como observamos, pode ser apontada como reflexo de uma sociedade
tomada pela racionalidade, que ndo admite mais uma concepcdo de realidade
baseada sobremaneira na espiritualidade; mas que, paradoxalmente, vé na nova
forma de agir e pensar a causa das contradi¢cfes sociais.

Euripides, em sua tragédia baseada no mito de Medeia, optou por iniciar a
fabula a partir do momento em que, embora casado com a feiticeira da Célquida e ja
com dois filhos, Jasdo (por vaidade e interesse proprio, segundo Medeia; para
ajudar essa e os filhos, segundo Jaséo) resolve desposar a filha de Creonte, rei de

Corinto. Medeia, entéo, arrasada e inconformada com a atitude do marido, lanca
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contra ele, a filha do rei, o rei e seus proprios filhos uma meticulosa e devastadora
vinganca.

O autor é destacado pelos estudiosos por influenciar em varios aspectos toda
a literatura — e arte em ambito maior — posteriores. Promoveu expressivas
modificacbes na tragédia da época, agenciando transformacfes bastante
significativas, principalmente, no campo da dramaturgia. Sendo Medeia uma obra de
destaque entre as tragédias do autor, inspirou releituras diversas. Poder-se-ia dizer
mesmo que Euripides representa a revolucdo, a modernizacdo do teatro e da poesia
antigos. Presume-se, inclusive, conforme Jaeger (2001), que Euripides foi um
escritor de tragédias por que a tradigdo requeria o enquadre na “forma”, mas que, no
entanto, a julgar pelas transformacfes no nivel estrutural e pelo espirito que rege

sua composicao, suas obras sejam ja algo de “novo”.

E na tragédia de Euripides que pela primeira vez se manifesta em
toda sua amplitude a crise do tempo. [...] O ‘poeta do iluminismo
grego’, como foi chamado, esta impregnado da ideias e da arte
retdrica dos sofistas.[...] O problema fundamental do seu tempo era a
inquietagdo da consciéncia, profundamente abalada pelas novas
investigacdes e pelas mudancgas da sensibilidade. [...] Euripides é o
altimo grande poeta grego, no sentido antigo da palavra. Mas
também ele tem um pé num campo distante daquele em que a
tragédia nasceu. A antiguidade o chamou o filésofo do palco. Na
realidade pertence a dois mundos. N6s o situamos ainda no mundo
antigo, que estava destinado a derrubar, mas que brilha mais uma
vez na sua obra com o mais alto esplendor. A poesia conserva ainda
para ele o antigo papel de guia. Mas abre o caminho ao novo espirito
gque a arredaria da sua posi¢éo tradicional (JAEGER, 2001, p. 386-
396).

E nesse sentido:

Como em toda poesia grega verdadeiramente viva, a forma surge em
Euripides organicamente de um contetdo determinado, é inseparavel
e € por ele condicionada na propria formacéo linguistica da palavra e
na estrutura da frase. Os novos contetdos ndo transformam s6 o
mito, mas também a linguagem e as formas tradicionais da tragédia,
qgue Euripides, alias, nao dissolve arbitrariamente, mas tende antes a
se fixar na rigidez de um esquematismo inabalavel (JAEGER, 2001,
p. 398).

Ainda conforme Jaeger (2001, p. 398), no ambito estrutural, seu teatro trouxe
inovacoes relativamente a ritmo, verso, rubrica, passando por tudo o que diz respeito

a encenacgdo. Dada a maneira brusca com que essas modificagfes séo introduzidas,
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como se pode imaginar, as tragédias euripidianas menos sucesso tiveram entre os
gregos daquele periodo® que as de seus antecessores; indicio primeiro de que sua
obra encontraria ressonancia em um tempo mais avancado, a partir do século
seguinte.

Dentre as caracteristicas a serem destacadas em Euripides com relacdo as
mudancas na estrutura, deve-se mencionar a maneira como o0 tragedidgrafo
apresenta o coro, tanto no que remonta a harmonia da musica, bem elaborada, e a
divisdo dos cantos, quanto no que diz respeito ao papel desempenhado por este
elemento dentro das suas pecas. As mudancas nesse quesito sdo muitas, mas a
que talvez mais se torne saliente e, para os padrbes da época, rompedora de
paradigmas, € a presenca do feminino: até entdo na tragédia o coro era
costumeiramente formado por homens, sendo tradicionalmente, ancidos. A alteracéo
€ muito mais significativa do que pode parecer. Sabemos que, na tragédia, o coro,
além de se apresentar ndo raramente como um conarrador da fabula, tem o papel
de comentar, isto é, formar opinides plausiveis a respeito do fato ocorrido/encenado.
Uma vez que deva apresentar, pois, um juizo de valor, espera-se do coro que
represente a voz comum do povo. Em contraste a figura dos atores, representa,
pois, a coletividade e, nesse sentido, a massa dos cidadaos, o que, por sua vez,
reflete na visdol/interpretacdo do espectador, que, no caso, é representado também
pelo préprio coro; ou pelo menos se vé no coro, afinal, assim como ele, assiste sem
participar diretamente e, por conseguinte aos atos, desenvolve reflexdes e opinides
a respeito do que se passa.

Nessa funcdo de intermediario entre acdo e espectador e sendo
representante da voz da justeza, o coro revela sua importancia para o diadlogo entre
a obra artistica e sua receptividade. Justamente por tal configuracdo é que nele
eram dispostos, convencionalmente, homens ancidos. Em primeiro lugar, a mulher
na sociedade grega antiga néo tinha voz de poder, ndo era digna de ter a opiniao
considerada relevante, e, em segunda instancia, sendo ancidos, esses homens,
conforme a estrutura social, deveriam ser mais respeitados que os demais. O coro

de ancidos, deste modo, € signo da moralidade, da justeza, da base da organizagao

>3 Segundo postulados de Albin Lesky, “s6 em 441 (a.C.) conseguiu uma vitéria [nas disputas anuais
entre os tragediografos] e, embora o nimero de seus dramas somasse noventa, 0s arbitros sé por
trés vezes chegaram a mesma sentenc¢a” (2006, p. 188). Ja segundo Gustave Glotz, “logrou a sua
primeira vitéria quando tinha 40 anos, depois de 15 de luta, e, durante toda a vida, s triunfou cinco
vezes” (1980, p. 252).
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do Estado e, assim sendo, o que por eles é dito deve ser tomado como séabio e

digno. Em oposicéo, vejamos, pois, como 0 coro se apresenta em Medeia:

Estrofe | — Os rios sagrados remontam a sua origem; na justica, tudo
estd transtornado. Os homens tém agora designios pérfidos, ja ndo é
duradoura a fé jurada aos deuses. O nosso comportamento tera bom
renome por um desvio de opinido. Virhd um dia em que sera honrado
o sexo feminino: sobre as mulheres ja ndo pesara uma fama injuriosa
(EURIPIDES, s/d, p. 30).

Além do tom de certo feminismo manifesto séculos antes dos historicos
movimentos feministas, € notoria a similitude entre a critica feita a justica e a fé com
as palavras anteriormente vinculadas de Tucidides a respeito da mutacdo dos
valores ocorrida naquele tempo de ascensao da raz&o e declinio da tradicdo®*: o que
vemos é a concordancia no contetdo e a divergéncia no estilo entre a expressao
objetiva do discurso de um historiador politico, tal qual foi Tucidides, e a expressao
subjetiva do discurso literario, por mais que a traducéo nédo dé conta de nos mostrar
toda a forca lirica presente no canto. Reparemos, ademais, que, como comumente
acontecia na tragédia grega, 0 coro assume aqui a voz e a opinido do autor, falando
quase gue diretamente ao publico, isto é, transmite seus preceitos pela voz das
personagens do coro, se deixa falar abertamente por ela.

Ademais o discurso ser por si s6 feminista, a medida que Euripides insere,
encarnada no coro, a mulher, sendo esta considerada indigna e inferior na visdo dos
gregos, no lugar dos tdo respeitados ancidos, a repulsa do publico, que nas
apresentacoes de teatro, via de regra, era quase todo formado por varbes nobres e
cultos, era geral®™. H& de se dizer que, conforme a divisdo politico-social
predominante nas cidades gregas, a mulher nem mesmo era considerada cidada,
ndo era parte integrante da sociedade, isto €, vivia as suas margens, isolada da
esfera publica: a voz feminina n&o era ouvida nas reunifes politicas e seus corpos
nao corriam nos jogos das olimpiadas. Salvo em Esparta — onde a diferencas
politico-sociais entre homem e mulher eram um tanto menores —, elas ndo podiam
sequer possuir terras ou bens quaisquer de importante valor; quando casavam, o
marido comumente recebia um dote do pai da noiva — préatica que, sabemos, por

muito perdurou, alids —; se tal recurso tradicionalmente era destinado a criagdo dos

** \/er nota 50.
*® (LESKY, 2006).
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netos e as despesas do lar, uma perspectiva mais critica nos levaria a interpretacéo
de ser o dote nada mais que um pagamento, um ressarcimento ao noivo pelo fato de
ele ter de se encarregar da mulher dali por diante®®. Ha de se dizer, também, que
muito dessa desigualdade imposta encontra guarida na submissdo feminina.
Recorremos novamente a voz do coro, quando este comenta, primeiro, o desejo de

Medeia de morrer e, depois, o desejo da feiticeira de que Jasédo morra:

Estrofe — Quviste, 6 Zeus, 6 Terra, 6 Luz, o clamor que entoa a
esposa desgracada? Que é esse amor do leito de horrivel acesso, 6
insensata? Apressar-se-4 bastante o termo da morte; ndo fagas
semelhante prece. Se o teu marido vai honrar novo talamo, néo
aceres contra ele a tua cllera. Zeus te ajudara a defender o teu
direito. Nao te consumas em excessos de lagrimas, chorando aquele
que partilhava a tua cama (EURIPIDES, s/d, p. 20).

O mesmo coro — que em Medeia é formado por mulheres de Corinto — que na
citacdo anterior antecipa o discurso feminista, audaz e enfético, aqui se mostra
covarde e submisso as leis machistas condizentes com os valores morais em voga,
nao s6 é submisso a estes valores, alias, como os prega, defende-os frente as
atrocidades planejadas por Medeia. Tal ruptura entre um posicionamento e outro se
justifica pela mutabilidade e/ou dupla funcdo que desempenha na obra: se no
primeiro exemplo manifesta a voz e a vontade do autor, aqui, verossimil, expressa o
posicionamento que as mulheres gregas de entdo tenderiam a assumir frente a
acao; ou seja, se la é mais porta-voz, ca é mais personagens atuando. Nao ha como
ndo notar, outrossim, o tom de ironia e critica ao comportamento comum feminino,
posto implicitamente pelo autor nesta estrofe: quando o coro assume uma
perspectiva condizente com os padrdes morais da época, que estdo, na visdo do
autor, corrompidos, deixa calada a voz da rebeldia e da oposicdo, esperada
daqueles que sdo oprimidos e que igualmente esta calada na mulher grega®’.

Vale citar que, embora suas tragédias ndo tenham sido bem aceitas por seus
concidadaos, Euripides jamais parece ter perdido o apreco pela patria e uma
especial admiracdo por Atenas. Esta estima pela patria fica bem expressa quando a
voz do coro assume, em outro momento da peca, ao mesmo tempo a voz do poeta e

a voz das mulheres de Corinto:

*® (JAEGER, 2001); (VERNANT, 1994); (VERNANT, 2006b).

" E de se destacar, realmente, o tema do feminino na vasta producdo de Euripides. Concordando
com Brandéo (1985, p. 59), basta dizer que das poucas tragédias euripidianas que chegaram até nés,
doze tém no titulo nomes femininos e treze tém por protagonista uma mulher.
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Estrofe | — Povo do Erecteu®®, louvado desde a antigiiidade, filhos
felizes dos felizes deuses, da arvore que cresce nesta terra jamais
devastada, colheis os frutos dourados da sabedoria leves manchais
pelo azul do céu: aqui, sim, aqui, di-lo a lenda, a Harmonia dourada
deu vida as sagradas Musas.

Antistrofe | — Afrodite, deitada no suave Quefiso, haure das ondas o
frescor do ar, suavemente fa-las murmurar pelas campinas. Tranca
para os cabelos dourados coroas fragrantes de rosas abertas, sem
cessar envia seus filhos alados, meninos-Eros, que ajudem a
sabedoria, de que depende o que conseguira ser feito (EURIPIDES
apud LESKY, 2006, p. 204).

Quanto a sua beleza, o hino ndo encontra precedentes na literatura e no
teatro de entdo, mais lirico que Pindaro e mais profundo em sentimentos que as
odes presentes nas epopeias homéricas. Nem mesmo Esquilo, tdo arrolado em seu
impeto enaltecedor daquela sociedade, conjurou com tanta harmonia e louvor uma
prece a cidade, tal qual a fez Euripides neste canto do seu coro entoado por vozes
femininas, o que, julga-se, tenha promovido beleza ainda maior ao cantico do que se
fora posto, no teatro, pela voz de um coro de ancidos. Além disso, “sentimos ai a
pura devocdo do poeta pelo solo de sua patria, mas sentimos também o que h& de
mais pessoal nele, quando enaltece justamente o espiritual no ar claro e leve por
sobre a cidade patria” (LESKY, 2006, p. 204). Assim, a ode a cidade, bela e
honrosa, parece entrar em contraste com a Atenas da época e com seus cidadaos,
tomada pela injustica, desonrada pela acdo do homem. Conhecedor de seu tempo,
Euripides parece assimilar com amargura a responsabilidade que o homem, no

papel do poeta, tem nessa conjuntura:

[Aia se dirigindo ao Coro]

Se considerarmos ineptos e completamente desprovidos de
sabedoria os homens que nos precederam, nd0 nNOos enganaremos:
hinos para as funcdes, para os festins ruidosos, e nos banquetes, eis
0 que inventaram: melodias para deliciar a vida. Mas as dores
abominaveis dos mortais ninguém inventou a arte de as dissipar pela
musica e pelas mil vozes do canto, e no entanto sdo elas que
causam 0s mortos e os terriveis infortunios que transtornam os lares.
Vede afinal o que os mortais poderiam sarar com 0S seus cantos.
Nos festins planturosos para qué engrossar inutilimente as vozes?
(EURIPIDES, s/d, p. 21).

%8 Atenienses.
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Ademais a aparente contradicdo da critica aos hinos com a citacdo posta
anteriormente, na qual ele mesmo, Euripides, pela voz do coro, enaltece os dotes de
Atenas, aqui, assumindo a faceta de Aia — outra inovacao euripidiana, o autor usar
como porta-voz a Aia, como mediadora da imposicdo do tom opinativo —, 0
tragediografo ataca de maneira mordaz a tradicdo poética, que, segundo essa
perspectiva, em nada entende ou satisfaz os anseios do homem, em nada se dedica
aos seus problemas, conflitos e desventuras; isto é, uma poética que canta dramas
de herdis que em nada tém a ver com os dramas da sociedade “real” (ou seja,
tomada como real) e do homem tal qual um ser psicolégico, complexo, impulsivo e
contraditdrio, em tudo distante dos heréis moldados pela tradicéo.

Medeia é, nesse sentido, exemplo maior da complexidade que Euripides
atribui a personalidade, a psicologia, a constituicdo do ser humano; e nela, mais do
que isso, evidencia tais contrariedades, inerentes ao homem, de maneira fugaz e
explicitamente atrelada a condicdo da mulher na Grécia de seu tempo. Nesse
sentido, é cabivel a afirmacdo de que Euripides foi inovador na constituicdo das
personagens ao passo que teve a capacidade de humaniza-las, personagens
“‘humanas”, em contraponto as caracterizagbes sofoclianas e esquilianas de heréis
“‘quase-deuses”, caracterizados pela homogeneidade e coeréncia de seus atributos
e acles, com valores absolutos e inquestionaveis regendo suas atitudes do comeco

ao fim de seus dramas pessoais. Na acepcéo de Brandao:

Arrancando de suas personagens a majestade teatral de outrora, o
tragico inovador procurou substitui-la pelos rugidos das paixdes e
arrebatamentos afetivos, em cuja descricdo € mestre consumado.
Fazendo a tragédia descer do Olimpo para as ruas de Atenas,
Euripides secularizou-a, fundindo assim a linguagem da Agora com a
do Pireu. Se é verdade que em Esquilo as personagens existem em
funcdo da fabula e em Séfocles a fabula existe em funcdo das
personagens, em Euripides, personagens e fabula sdo elaboradas
em fungao do ‘pathos’, em que o ‘éros’ objetivo de Esquilo e Séfocles
foi substituido pelo ‘éros’ subjetivo. Em outros termos, a paixao
amorosa [...] sera a mola-mestra do drama euripidiano (BRANDAO,
1985, p. 59).

De tal modo, Euripides “descortina toda a extensdo dos instintos e paixdes”
(BERTHOLD, 2006, p. 110) de suas personagens, as quais concede o direito de
questionar, de hesitar. Assim, em Medeia vemos uma mulher que, em seus

pensamentos, angustias e escolhas, oscila psicologicamente e amolda suas
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atitudes, ao longo da peca, conforme o estado de coisas se modifica e assume
maior complexidade. Reflete, muda de opinido, toma decisbes e traca planos com
conviccdo para depois fraquejar ao executa-los, uma personagem que porta-se de
modo que se assemelhe e se faca reconhecer no individuo, nas pessoas do mundo
“real”.

Movendo-se e pensando, sentindo, refletindo e fraquejando, como qualquer
ser humano, incorrendo em erros, se aproxima, ademais, aos cidaddos gregos
contemporaneos de Euripides e constituintes daquela sociedade em decadéncia:
pelo signo da hipocrisia, presos a valores que n&o condiziam com seus
comportamentos, os cidadaos atenienses parecem nao serem capazes de reparar
gue aquelas contradicdes manifestas no intimo de Medeia séo refratarias de uma
sociedade deturpada, desmantelada, também contraditéria em seus conflitos
internos, isto é, no conjunto de valores que a constituem.

Nessa perspectiva, pode-se dizer que em Séfocles e Esquilo temos um “herdi
ideal”, exemplar para o cidadao, ao passo que em Euripides nos deparamos com um
“heréi humano” que, apesar de poder causar estranheza e aversdo no cidadao
ateniense, é refratario de sua sociedade, passivel daqueles erros que, mais do que
falhas, podem se constituirem, sim, aos olhos da sociedade grega de entdo, como
desvios de moral.

Se, conforme a tradicdo da época, para 0s gregos era dever da mae e esposa
aceitar o imposto pelo marido, Medeia, estrangeira que era e movida pelo
sentimento de injusti¢a, vai entdo contra os dogmas e convengdes sociais ao refutar
os valores familiares em detrimento da vinganca, atitude que leva aos extremos ao
extrapolar, movida pelo 6dio, o proprio amor de mae: “O filhos malditos de uma
odiosa mée, possais morrer com vosso pai e arruinar-se toda a casa!” (EURIPIDES,
s/d, p. 18). Destarte, seria dificil tentar atribuir a Medeia aquele carater médio de que
nos fala Aristoteles. E inegavel que aos olhos do cidaddo da Grécia da segunda
metade do séc. V a.C. ela esteja mais para ma do que para boa.

Notemos, todavia, que esta fuga ao padrdo da composi¢do tragica coaduna
com a fuga do comportamento dos cidadaos aos valores por eles defendidos. Nesse
sentido, se na perspectiva do enquadre aos moldes regidos pela moral Medeia é
demasiado ma, assim também o sao, pelo signo da hipocrisia, 0s gregos que,
conforme sua formacgéo ideolégica, assim a enquadram. Conseguintemente, tal

contradicdo nos leva, embarcados no tom critico de Euripides, a ideia de que
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Medeia € mais justa e honrada em suas horrendas atitudes que a massa da
populacdo ateniense. Seu excesso por violéncia entraria aqui entdo como
contrabalanceamento ao excesso de hipocrisia e injustica presentes no substrato
social. Medeia assevera tal condicdo colocando em confronto os direitos e deveres

dispares conferidos a homens e mulheres:

[Medeia se dirigindo ao Coro]

De tudo que tem vida e pensamento, somos nos, mulheres, as
criaturas mais miseraveis. Em primeiro lugar necessitamos, gastando
mais dinheiro do que merece, comprar o marido e conceder um dono
ao nosso corpo [...] Em seguida apresenta-se o grave problema de
saber se a escolha foi boa ou ma. Pois ha sempre escandalo em
recorrer ao divércio, e as mulheres ndo podem repudiar o marido [...].
Quando a vida doméstica se torna pesada a um marido, ele vai
procurar & fora alivio para o seu coracao e volta-se para um amigo
ou camarada de sua idade. N&s, porém, ndo podemos ter olhos
sendo para um Unico ser (EURIPIDES, s/d, p. 22-23).

O discurso carregado de desgosto e revolta na voz explicita de Medeia tem
por tras ainda a voz latente de Euripides, carregada de critica as convencoes e
banhada numa boa dose de ironia em alguns pontos. De uma forma ou de outra, o
que se revela ao publico/espectador/leitor € um retrato da conjectura social
indiscutivelmente machista da época. E o que aqui se mostra intimamente atrelado a
condicdo feminina ganha um tom mais abrangente quando Medeia questiona Jasao

e sua retorica:

[Medeia se dirigindo a Jasao]

Ah, em quantos pontos ndo estarei em desacordo com a maioria dos
mortais! Para mim o homem injusto, quando é habil na elocucao,
merece 0 mais severo dos castigos. Ocultando as suas injusticas sob
0 Vvéu da eloquéncia, comete audaciosamente todos 0s crimes
(EURIPIDES, s/d, p. 36).

Notemos que, na perspectiva de Medeia, se ela esta fora desse carater
meédio, € porque a moral que rege este carater &€ que esta corrompida, e nao ela.
Além disso, a critica a retorica sofistica e a hipocrisia, que da primeira faz arma
ardilosa, é evidente no excerto. Ao que parece, se Euripides se vale da retérica e
racionalismo sofisticos, demonstra por outro lado a amargura com que observa o

reflexo desses mesmos principios no contexto imediato. Apesar das muitas
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contribuicdes dos sofistas ao pensamento grego, de seus ensinamentos valeram-se
vérios dos tiranos da Grécia Atica; aqui, em semelhanca a estes, esta posto Jasao.

No entanto, se Medeia representa o que se poderia chamar de uma voz
revolucionaria feminina que, na pratica, nunca aconteceu, Jasdo representa, na
Medeia euripidiana, ele sim, esta medida de carater, € o representante da moral e
dos valores da sociedade helénica de fins do séc. V a.C., signo do padrdo de
comportamento que, todavia, conforme o teor critico, ndo deveria ser seguido. E,
pois, ao revés dos herdis de Esquilo, o0 modelo que é seguido sem que se devesse
fazé-lo.

Observemos que o caso de Medeia habita, na esfera social, exatamente a
oposicao entre homem e mulher: além do sentimento de raiva e injustica pela traicéo
do marido, a feiticeira parte da premissa de que se tivesse ela achado um amante
para si, as consequéncias seriam outras, a citar, 0 oposto ao ocorrido com o pai de
seus filhos. No que diz respeito a Jasao, seu status perante a sociedade tende a
aumentar, afinal, ele livra-se de uma mulher barbara para se casar com uma
princesa grega, isso sem contar que, segundo os padrbes da época, ndo ha uma
forte coercdo moral para que se abandone a primeira esposa ap6s um segundo
casamento. Em contraponto, Medeia ndo precisaria nem se ajuntar com outro
homem para ser condenada pelo juizo do senso comum, o simples fato de
abandonar o marido, ou mesmo desobedecer-lhe, ja é motivo bastante para ser
recriminada.

Se as expressdes do carater feminino em Medeia assumem o centro da acao
dramatica, seja no Coro, seja na figura e voz da Aia, seja, sobretudo, na propria
protagonista, juntamente com Jaséo, a Creonte cabe ser o estere6tipo da hipdcrita
moralidade da sociedade de seu tempo: Jasdo chega a justificar sua traicdo dizendo
agir em beneficio daqueles a quem trai — “queria salvar-te [Medeia], e aos meus
filhos dar por irméos principes que fossem o resguardo do meu lar’ (EURIPIDES,
s/d, p. 37) —, e tudo respaldado na mais pura dignidade de pai e homem nobre. Por
seu turno, Creonte ndo s6 usa de seu poder de rei para beneficio proprio e da
familia, como, movido pelo medo, age em prol da expulsdo de Medeia, esta sendo a
representacdo daquilo que ndo pode ser controlado; isto é, ao invés de buscar uma

solugédo para um problema, o rei, que deveria ser o representante maior da justica,

%% (VERNANT, 2006b).
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tenta livrar-se dele — “Troca [Medeia] este pais pelo desterro, e leva contigo os teus
dois filhos, e sem demora” (EURIPIDES, s/d, p. 24).

Deparamo-nos, pois, na releitura euripidiana, com aquele Jasdo obcecado
pelo Velocino de ouro, pelo “tesouro” que € simbolo do poder. Se antes a tomada do
velo é encarada como uma tarefa a ser cumprida a qualquer preco, pois significa
assumir o trono de lolco, agora a coroa, signo do dourado ouro, vem pelas maos de
uma princesa — é o desvio representado na obsesséo pelo ouro-moeda, como diria
Brandao (2005, p. 195), que entra em cena aqui. Se no primeiro caso a caminhada
tragica ao infortinio tem seu ponto forte na perda do trono e fuga de lolco, nessa
segunda oportunidade se manifestara de forma mais arrasadora.

E se em Jasdo percebemos representado o espirito, dir-se-ia, corrupto, do
homem grego do tempo de Euripides, o0 mesmo ndo se pode dizer de Medeia. O
simples fato de ser ela uma estrangeira evidencia claramente a distin¢cao da feiticeira
da Codlquida em relacdo a mulher grega. A questdo, contudo, que dai advém, é a
seguinte: tem-se por compreensivel que ao comparar-se uma cultura estrangeira,
diversa, estranha, aquela que se presencia no dia-a-dia, conforme a qual se é
criado, se sobressaia valorativamente aquela condizente a realidade de quem julga;
no entanto, conforme a perspectiva assumida pelo tragediografo, ocorre justamente
0 oposto: em exame critico da conduta moral de sua sociedade, Euripides busca na
austeridade de uma forasteira a figura nobre, porém, revolta para com as
contradicbes sociais gregas que ele ndo pode encontrar na, a seu ver, corrompida

gente de seu povo.

N&o eram precisamente Medeias as mulheres da Atenas de entdo.
Eram para isso toscas e oprimidas demais ou cultas demais. Por isso
escolhe o poeta a barbara Medeia que mata os filhos com o intuito de
ultrajar o marido infiel, para mostrar a natureza elementar da mulher,
livre das limitag6es da moral grega (JAEGER, 2001, p. 399).

Nesta perspectiva, poder-se-ia concluir que o “grito de liberdade” de Medeia,
mais que uma “simples” recusa ao adaptar-se a uma nova cultura, € a representacao
da critica a um sentimento de retraimento e submissdo da mulher grega. O
rebaixamento do feminino estava de tal modo impregnado no ideario grego do senso
comum que tal situacdo assume o carater de normalidade e justeza. A mulher grega
antiga era, conforme sua ideologia, sua formacgao cultural arraigada ao falocentrismo

arcaico, além de submissa, habituada a sua condicdo. A configuragdo de Medeia,
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estrangeira que era, como uma figura perversa, m4, por conseguinte, encontra
guarida ainda na verossimilhanca: a medida que o autor pretende apresentar em seu
teatro uma mulher que se revolta contra a tradicdo para advogar a favor de sua
causa, que extrapole as regras morais instituidas e homologadas pelo universo
masculino, € justificavel que escolha retratar uma feiticeira barbara a uma submissa,
educada e delicada mulher grega. E na austeridade da alteridade que o verossimil
se afianca, assim como, por consequéncia, que o compadecimento e a identificacédo
“personagem-publico” se afrouxa.

Baseado no signo da alteridade arrolado a figura de Medeia que Euripides
explorard, pois, a natureza complexa e mutavel do feminino: no prélogo da peca a
feiticeira se apresenta revoltada, mas antes de tudo desolada, abatida, entregue; a
medida que a trama se desenrola e principalmente apds o anuncio feito por Creonte,
segundo o qual ela e os filhos teriam de deixar a cidade, a personagem comeca,
gradativa, porém, incessantemente, a expelir sua raiva. Ao passo que a fabula
chega a seus momentos derradeiros, Medeia atinge um estado de ira fulminante,
chegando a executar acdes talvez tomadas como impensaveis de serem praticadas
por uma mae para com seus filhos. Figura tdo contraditéria e humana, cheia de
incertezas, de conflitos internos impulsionadores de mudancas de concepcao e
comportamento, é realmente possivel falarmos aqui em uma Medeia dupla, uma
mais racional em suas palavras e decisdes, motivada pelo sentimento de injustica e
que, plena de édio e coragem, age em prol de sua honra, e outra exacerbadamente
emotiva, cheia de medos, paixdes e remorsos, que titubeia diante de suas préprias
decisdes. A primeira é aquela que se mostrara fria e manipuladora, maquiavélica
antes de Maquiavel, rigida em seus planejamentos e dissimulada frente a Creonte e
Jasdo — que chega a ajoelhar-se diante do rei para dissuadi-lo, em clara exibicdo ao
publico/leitor/espectador de seu maquiavelismo cheio de recursos e talentos —, cruel

e sanguinaria em seus atos assassinos, sobretudo, quanto a prole:

[Medeia se dirigindo a Corifeia]

Mandarei um dos meus servos junto de Jasdo para lhe pedir que
venha a minha presenca. Quando comparecer, pronunciarei frases
brandas: que estamos de acordo. [..] Rogar-lhe-ei que os meus
filhos figuem aqui, ndo que eu queira deixa-los numa terra hostil [...],
mas para matar com a minha astucia a filha do rei. [...] vou matar
meus proprios filhos; ndo ha ninguém que 0s possa arrancar a morte.
E, quando j& houver transtornado toda a casa de Jasao, sairei do
pais (EURIPIDES, s/d, p. 47-48).
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E importante que ndo se confunda este lado dito mais racional de Medeia ao
logos caracteristico das personagens de Sofocles: o que vemos aqui € o sentimento
de Odio, atrelado ao Eros euripidiano, que faz da razdo arma da vinganca
emocionalmente desmedida. Nesta Medeia meticulosa, a for¢ca de intelecto, a
coragem aliada a astlcia e a determinagcdo num propoésito, sdo dignos dos mais
altivos herdis homéricos; contudo, a frieza e perversidade com 0s quais seus
atributos sdo empregados revelam-nos uma feiticeira barbara e cruel. Todavia,
humana que é, tem seu lado fragil e emotivo, acusadores de uma méae, esposa e

mulher traida, insegura e sofredora:

[Medeia se dirigindo a Aia]
Ai de mim! Sofro, infeliz, sofro os males que merecem tamanhas
lamentacdes (EURIPIDES, s/d, p. 18).

[Medeia se dirigindo ao Coro]

Ai de mim! Que desabe sobre a minha cabeca o fogo do céu! Que
interesse tenho ainda em viver? Ah, antes a morte me precipite e me
liberte de uma existéncia odiosa (EURIPIDES, s/d, p. 19).

[Medeia em mondlogo, apds ser expulsa da cidade por Creonte]

Ai de mim! Estou aniquilada! Infeliz! Estou perdida! Os meus inimigos
desfraldam todas as velas e j4 ndo tenho porto seguro onde me
abrigue da maldicéo (EURIPIDES, s/d, p. 24).

Os lamentos aqui exacerbados por conta das recentes desditas mostram uma
Medeia debilitada, sem expectativas, em tudo calamitosa, que ndo vé saidas para
seus infortunios, anunciadora de um destino tragico sem possibilidade de superacéo,
atitude esta, oposta aquela Medeia articuladora, sensata — em sua insensatez — e,
acima de tudo, racional e vingativa. Durante boa parte do texto, enquanto uma das
facetas da personagem emerge, a outra submerge, permanece latente, adormecida.
Com o desenlace dos acontecimentos e a necessidade de pbér em pratica seus
planos, penetrando em um nivel mais profundo de questionamentos interiores,
gquando as lamentag¢des, angustias e sofrimentos entram em contato com a
necessidade de superacdo das dores, Medeia faz confrontar suas duas forcas
interiores, a movida pelo amor aos filhos e a movida pelo sentimento de vinganca,
uma emotiva, incontrolavel e quase instintiva, atrelada a condigcdo de mée, e a outra

racional, que tenta domar a emocéo avassaladora:
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[Medeia em mondlogo]

Ah, inditosa que sou, devido ao meu orgulho! [...] Privada de vés
arrastarei uma vida de tristeza e de magoas. E jamais estes olhos
verao vossa mae: tereis partido para outra forma de existéncia. [...]
Que fazer? Falta-me a coragem [...] guando vejo o olhar brilhante dos
meus filhos. Nao, ndo poderia. [...] Levarei as criancas para longe do
pais. Que necessidade haverd, para Ihes torturar o pai com a sua
propria desgraga, de redobrar as minhas desditas? Nao, ndo. Adeus,
meus projectos. Mas qué? Ofereco-me ao escarnio deixando os
meus inimigos impunes? Vamos, audacia! Ah, que cobardia entregar
0 coragao a tais fraquezas! Reentrai no palécio, filhos [...]. Ai de mim!
N&o, minha alma, ndo pratiqgues este crime. Deixa-o0s, desgracadal!
Poupa os teus filhos. Viverdo la comigo e serdo o meu jubilo. Pelos
vingadores ocultos do Hades, ndo! Jamais acontecerd que eu
entregue estas criancas aos insultos dos meus contendores. E
forcoso que morram; e, sendo assim, serei eu a mata-los, eu que os
trouxe ao mundo. Esta decidido, € irrevogavel (EURIPIDES, s/d, p.
59-60).

E mais adiante:

[As criangas, do interior do palacio]
Ai, ai!

[O coro, que ouve, juntamente com o publico, de fora]

Estrofe Il — Ouves o grito? Ouves as criancas? Ah, desgracada, ah,
mulher azarenta! [...] Devo entrar no palacio subtrair ao homicidio
agueles inocentes? Julgo que sim.

[Uma das criancas]
Sim, em nome dos deuses, salva-nos. Depressa.

[A outra]
Estamos sob o gladio, caidos na emboscada.
(Siléncio. As criangas morrem)

[Coro]

Mulher aziaga! Tinhas entdo um coracdo de pedra ou de ferro, para
matar com tua méo fatal os proprio filhos, fruto das tuas entranhas
(EURIPIDES, s/d, p. 67).

Vemos, pois, que seu lado racional, cruel e imparcial se sobrepuja sobre a
faceta emotiva, amorosa e solidaria aos filhos: a piedade nédo tem vez frente a
obstinacdo da vinganca — atitude, alids, coerente com a dos herdis moldados pela
tradicdo: homens fortes que jamais fraguejam diante do inimigo e ndo desanimam
frente as perdas — e verificamos que a grande virtude de Medeia esta em sacrificar
tudo que tem de mais precioso para retomar sua honra, mesmo que para isso deva

praticar a maior das crueldades, o que nos leva a interpretacdo historica e mitica que
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se fez de Medeia como sendo uma mulher forte, calculista e, acima de tudo,
perversa.

Notemos, ademais, que se a faceta racional e cruel de Medeia age a partir da
necessidade de vinganga movida por um ideal de honra pessoal (“devido ao meu
orgulho”) — que se consolida em detrimento da vida dos filhos e inimigos — o lado
passional, em suas resoluc¢des finais, parece agir, além da compaixdo a prole,
também por egocentrismo, pensando no agravamento da desventura individual
(“Que necessidade haverd, para |hes torturar o pai com a sua propria desgraga, de
redobrar as minhas desditas?”).

Esta contradicéo entre duas forcas opostas que se assimilam na constituicao
da uma personagem unica, todavia, n