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Resumo:

Esta tese, dividida em trés partes, aborda duas concepgOes de
caracterizagdo na peca Edipo Tirano de Soéfocles. Na primeira parte, a concepcao
de caracterizacao foi extraida da Poética de Aristoteles. Dessa obra foram
utilizados os dados sobre o conceito de cardter (1100c), juntamente com todas as
implicacdes que lhe estdo associadas. O mesmo conceito ainda, pela
insuficiéncia do texto da Poética, foi cotejado com outras passagens encontradas
na Retérica e na Etica a Nicomaco, para que se pudesse esclarecer certas
passagens capitais em sua definicao. Essa primeira concepgao de caracterizacao
foi denominada de caracterizacio dindmica. Na segunda parte, partiu-se de
Aristoteles para outros autores modernos: Tomachevsky, Robert Scholes, De
Termemann, dentre outros, a fim de ndo sO0 demonstrar os limites da
caracterizagao aristotélica, como também apreender outros fenomenos de
caracterizagdo nas obras épicas e tragicas de autores como Homero, Esquilo,
Séfocles e Euripides. Essa segunda concepcao foi denominada de caracterizagio
estitica. Na terceira parte desta tese foi feita a anélise dos caracteres de Edipo,
na obra homonima de Séfocles, com base na teoria proposta nos dois capitulos
anteriores. No epilogo da tese, apds a analise, demonstra-se a insuficiéncia da
teoria aristotélica acerca da caracterizagdo no tocante as potencialidades do
género tragico, abordando a complexa estrutura com a qual Sofocles erigiu a

peca e a caracterizagao de sua personagem.

Palavras-chaves: caracterizagdo, tragédia, Sofocles, Aristoteles, Poética,

Edipo Tirano.




Abstract:

This thesis addresses two conceptions of characterization in the play
“Oedipus Tyrannus” of Sophocles. The first conception of characterization was
extracted from the poetics of Aristotle. From the Poetic, we collected facts on
the concept of character (10og), along with all the implications that it is
associated with. The same concept, by the inadequacy of the Poetic text, was
compared with other statements from the Rhetoric and from The Nicomachean
Ethics so that we could clarify certain main passages in the definition of the
concept. The first conception of characterization we call dynamic characterization.
Regarding the second conception of characterization, we started from Aristotle,
going through other modern authors including: Tomachevsky, Robert Scholes,
De Termemann, among others, so we could not only demonstrate the limits of
Aristotelian characterization, but also seize another phenomenon of
characterization in the epic and tragic works of authors, such as Homer,
Aeschylus, Sophocles and Euripides. The second conception of characterization
we term as static characterization. In the third part of the thesis, we undertook an
analysis of the characters of Oedipus, on the Sophocles play, based on the
theory proposed in the two theoretical chapters. Finally, based on the analysis,
we demonstrate the insufficiency of the Aristotelian theory of characterization
in relation to the potentialities of the tragic genre, addressing the complex
structure in which Sophocles built the piece and the characterization of his

character.

Key words: characterization, tragedy, Sophocles, Aristotle, poetics,

Oedipus Tyrannus.
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Prolegomenos.

A caracterizacdo nos estudos classicos com certa frequéncia tem se
restringido as obras retdricas, onde o escopo é desenvolvido como uma teoria do
caracter no discurso retdrico, comumente nomeada de nOomotia. Outro
trabalho, na antiguidade, que aborda a questao da caracterizagao, ¢ a obra
homonima de Teofrasto: “Caracteres”. Nessa obra, as personagens sao
apresentadas como tipos, com fung¢oes determinadas dentro de um enredo. O
vicio é o tema principal dessa tipologia, que muito contribui, sobretudo, para a
andlise do género comico na poesia. Essas duas teorias sao posteriores a Poética

de Aristoteles.

Para além desse panorama, nao utilizado neste trabalho diretamente,
encontra-se na Poética de Aristoteles a nervura tedrica da caracterizacao nos
textos antigos. Ainda que a discussao sobre o carater das personagens literarias
ja tivesse sido estudada na Repiiblica de Platao, nos livros II, III e X, somente na
Poética o estudo do caradter da personagem adquiriu sua especificidade.
Aristoteles definiu o carater como uma das partes da tragédia, abordando a sua
manifesta¢do, nao sé na tragédia, mas indiretamente também em outras obras
de arte. Assim, enquanto em Platio a manifestacio do carater estava
estritamente vinculada ao género poético e a sua concep¢ao moral de poesia;
em Aristoteles, o género norteava a constru¢ao do carater e o valor moral,
atribuido a personagem, estava vinculado ndao a uma concepgao real do mundo,

mas a uma convengao estética.

Uma das grandes questdes que a Poética levanta é: como produzir o
carater em poesia? A produgao do cardter nao ¢ a simples manifestacao de
algumas qualidades da personagem. Mas ¢ o modo pelo qual se percebe que
uma personagem possui tal ou qual qualidade. A técnica de produgao é

diferente do produto. As ferramentas sdao variadas e nem todas estdo no corpo




da obra. Entretanto, a reflexao de Aristoteles demonstra que mais importante
do que criar uma personagem, é demonstrar como isso € possivel. Ainda que o
foco da argumentacdo aristotélica nao fosse a produgao de caracteres, ele
explicita como é possivel a produgao deles. Para o filésofo, a manifestagao do

carater da-se através de duas categorias principais: a agao e o discurso.

Geralmente, quando se pensa em uma pessoa qualquer, o que nos vem
em primeiro lugar & mente sdo as suas a¢des. E quase impossivel determinar,
pela rememoracao, uma pessoa por meio de suas falas. O discurso de uma
pessoa envolve complexas nog¢des tais como gestos corporais, expressao de
sentimentos, entonagoes, escolha lexical, que dificultam a sua qualificacao a
partir da memoria. A riqueza, por detrds de cada ato de fala, é incomensuravel
para se representar o mundo interno desse falante. Basta uma ironia mal

compreendida e adeus ao pensamento e a linguagem.

Na literatura, ocorre a mesma dificuldade, quando essas poténcias
expressivas na boca de uma personagem sao trabalhadas de modo a qualifica-la
de tal ou qual maneira, ainda que seja possivel conhecer um pouco de quem
fala somente através de seus discursos. Pelo discurso, é sempre muito mais
dificil vislumbrar uma personagem literdria. Por outro lado, suas a¢des, muito
mais do que suas falas, parecem nos oferecer a medida mnemonica de uma

personagem.

Assim, naturalmente, quando se julga o carater de alguém na vida real,
fala-se mais de suas agoes do que de seus discursos!, além do mais seu discurso
quase sempre € visto como secunddrio em relacdo ao que ele faz e, por vezes,

até a validade de sua fala depende do ato praticado. Ressalte-se ainda que o

1 Discurso, aqui, ndo possui implica¢des linguisticas nem filosdficas, significando somente a fala
de alguém real ou ficticio.




proprio discurso é considerado por vezes uma agao? e até mesmo uma

inatividade, diante de certas circunstancias, é considerada uma acao.

A passagem do mundo real ao mundo literario ndo é uma simples
transposicao. Cada época possui uma técnica. Para que a empreitada nao se
torne ingente, é preciso, ao adentrar o amplo mundo da literatura, em primeiro
lugar, delimitar seu espago especifico: no nosso caso, a literatura classica de
Homero aos Tragicos; em segundo lugar, delimitar os autores, Homero e os trés

tragicos, Esquilo, Sofocles e Euripedes.

Nessa conjuntura especifica, a piunois® (imitagio) é o modo de relagao
estabelecido com o mundo real. A imitacao como modus operandi da literatura
classica nao produz obras como cdpias subservientes do real, ja que o proprio
mundo da literatura implica num desvio do objeto real para o objeto mimético,

resultando inclusive em objetos completamente diferentes.

Se esse objeto mimético é, antes de tudo, uma imitacdo do mundo da
vida, a complexidade desta ultima nao pode ser representada em sua
totalidade, até por impossibilidade ontologica. Assim, a complexidade do
mundo real invade a literatura. Em literatura, porém, o poeta/escritor
desenvolve técnicas, estilos e férmulas nas quais a gama dessas possibilidades
reais seja reduzida quase sempre a uma equacao expressiva. Imitar as infinitas
possibilidades, somente na esfera do humano, por exemplo, requer uma
economia mimética que revele apenas o essencial, para a literatura, de um

individuo real ou pelo menos de sua proje¢dao. Assim, plasmar uma

2 ... provided that speech were considered as real an action as any other physical movement.
(desde que o discurso foi considerado como uma verdadeira agdo, como qualquer outro movimento fisico.)
(Walcutt, 1966, p.17).

3 Nesse sentido, o termo pipnoig (imitagdo) € o corolario de toda literatura ocidental que se
esmerou em nao apenas ilustrar o real, mas em duplica-lo, levando até as ultimas consequéncias
a sua representacdo como um decalque do real. Para tal discussdo, confira o capitulo: O
Significado da Narrativa.(Scholes, 1977, p. 57).




personagem € reduzir seus atos e discursos que na vida real sdo inimeros, ao

estritamente necessario para se desenvolver uma personagem.

A parte os problemas de mimesis (u{unoic), ao se adentrar a Poética de
Aristdteles, outro problema se configura. E possivel encontrar o conceito de
personagem na obra? Se a personagem ¢ quem age, fala e sofre em uma
determinada obra, ela possui, pelo menos, trés caracteristicas que Aristoteles
nao negligenciou em sua obra, mas também nunca as reconheceu por uma
unidade como o conceito de personagem. Se se construir uma analogia entre o
conceito de “personagem” e os conceitos encontrados na Poética, imediatamente
percebe-se que a “personagem” amalgama as esferas do cardter (10 1100g), do
discurso (dwkvowr) e da agio (mpa&lg), representada pelo enredo (HvOOG).
Entretanto, esses conceitos isolados nao foram trabalhados por Aristoteles com

o intuito de modelar o conceito de personagem, mas sao concebidos como partes

qualitativas que compoem uma tragédia.

Assim, ao definir a tragédia, Aristételes a divide em dois tipos de
elementos: os quantitativos e os qualitativos. Os elementos quantitativos sao da
ordem do espetaculo: prologo, episddios, éxodo e coro. Todas as tragédias
possuem essa organizagao externa em seu espetaculo. Os elementos qualitativos
sao elementos internos a construcao da tragédia: enredo, carater, discurso,
elocucao, espetaculo e canto. Desses elementos, a elocu¢ao, o espetaculo e o
canto sdo proprios da arte da representacdo. O restante sao os elementos

relativos ao “texto” poético.

Esses trés ultimos elementos referem-se a trés fungdes que
reconhecidamente pertencem ao universo da personagem: a agao, o discurso e o
caracter. Em suma, o moderno conceito de personagem abarca as trés partes

que compoem a tragédia.

A acdo (moalic) para Aristoteles é um elemento essencial para a

constru¢do da parte mais importante da tragédia, o enredo (uvOoc). Apesar




disso, na Poética, nao se encontra uma definicio do que seja a agdo. Nem no
aAmbito de suas Eticas o conceito é definido. Por outro lado, o enredo é definido
como uma organizacao de agdes que a compdem em diversos niveis. A
organizacao dessas agoes produz enredos distintos que sao nomeados como

simples ou complexos por Aristoteles.

Os enredos complexos possuem em sua estrutura algumas acoes que os
caracterizam por suas propriedades intrinsecas. Elas sao de trés espécies: a
peripécia (TteQuriétel), o reconhecimento (AvayvawoLolc) e a catdstrofe (t&Oog).
Cada uma executa uma fungao dentro da estrutura do enredo: a peripécia, uma
mudanga na situagao; o reconhecimento, a identificagao de alguma personagem
desconhecida; e a catdstrofe, sofrimento ou morte de personagens. Os enredos
simples sdao desprovidos de peripécia, podendo conter reconhecimento, mas

quase sempre possuindo catastrofe.

A acgido neste contexto é tanto as agdes que um determinado enredo
contém quanto as agOes singulares de uma personagem. Aristoteles também
nomeia um bom enredo de a¢do una (moa&is pia), quando a estrutura do enredo
contempla acdes que se sucedem de modo causal. Nesse sentido, o termo aqui

utilizado significa a totalidade das a¢des e nao uma agao especifica.

Desse modo, o conceito de agdo nao possui nenhuma univocidade nem
definicao em relagdao ao seu emprego na Poética. Na verdade, ele afasta-se da
singularizagao da a¢ao no ambito de uma personagem, parecendo restringir-se
somente a organizacdo de momentos em um enredo. Como entdao é possivel

associar a acao a constru¢ao de uma personagem?

O cardter (0oc) € uma parte da tragédia com a qual o conceito de
personagem se relaciona diretamente. O cariter é a sua qualidade. A discussao
comeca logo nos primeiros capitulos da Poética. A qualidade do agente para
Aristoteles se coaduna, até mesmo, com o género da poesia no qual esta

representada. A qualidade do carater do agente é a mesma que determinados




géneros devem possuir, tal como na comédia, os agentes sao geralmente baixos,
e na tragédia, nobres. E preciso, entretanto, ndo confundir com a definicao
especifica do cardter como parte da tragédia, ainda que estritamente

relacionados.

Na sequéncia da obra, o cariter reaparece com outra funcdo. Nao estd
mais s6 conectado ao género de poesia, mas também com as partes que formam
uma tragédia. Na sua definicao, o cardter, como parte da tragédia, é a
manifestagdo de certas qualidades através da acio e do discurso (A6yog). Mas

nao € s isso, é também a medida pela qual uma personagem pode ser julgada.

A agio, novamente, entra em cena; mas nao como agoes que compoem a
estrutura do enredo, e sim como agdes singulares. Nesse sentido, a a¢io na
Poética pode ser definida como o enredo em sua totalidade, como determinadas

acoes que a compdem ou como agoes singulares de um enredo qualquer.

A ambiguidade com a qual Aristoteles se expressa na Poética conduziu
alguns autores a radicalizar algumas afirmagdes da obra, produzindo uma
fissura entre o conceito de enredo e o de carater. Na passagem acerca das
defini¢des das partes da tragédia, o comentdrio aristotélico é incisivo: “os agentes
praticam acdes ndo para imitar caracteres, mas os caracteres sio tomados através das
acoes” e “sem agdo, ndo haveria tragédia, mas sem cardter haveria.” (1450a, 21-25). Por
outro lado, ele também afirma: “é natural que duas sejam as causas das agdes, 0
discurso e o cardter”(1450a,1) e “haverd cardter se, como foi dito, o discurso (A6yoq) e
acdo (mEa&Lg) produzirem evidéncia em relagdo a alguma escolha.” (1454a,18-19). Na
primeira via, o carater é totalmente secundario e dispensavel como elemento da
tragédia; mas na segunda, é considerado a causa da agao e a propria acao é vista

também como produtora de cariter.

A primeira via tem primazia frente a segunda. Aristoteles concedeu
grande parte da Poética ao seu esclarecimento. O carater ficou relegado a poucas

paginas em sua teoria. Nem por isso, faltam subsidios para se equalizar bem a




questao. A resposta que foi encontrada para a resolu¢ao do conflito em parte

estd na prdpria Poética e em parte fora dela.

A proépria Poética fornece meios para a reabilitagao da segunda via. Além
de uma andlise um pouco mais acurada das passagens e de um capitulo inteiro
destinado a producao do caracter, é preciso analisar o conceito de herdi tragico.
Esse traz em sua definicao o amalgama dos dois conceitos: o carater do herdi e a
situagao na qual ele se encontra no enredo (felicidade ou infelicidade). O enredo é
analisado em termos de agentes que estao ou em estado de felicidade ou de
infelicidade. A agao ocupa o lugar central nesta andlise. Para além do cendrio da
Poética, porém, o conceito de agio encontrado nas Eticas também ilumina a
relagao entre personagem e agao, ou em seus proprios termos, entre o cardter e o

enredo.

A acdo do ponto de vista de sua execugdo, de seu mecanismo, do ato
voluntario ou involuntario, expressos nas Eticas, une os dois polos conceituais
na Poética. Desse modo, a acao, como elemento do enredo ou como uma agao
qualquer de um agente, funde-se na perspectiva do personagem. Enredo e

carater possuem um elemento em comum, a agao.

Em conceitos como peripécia (mepimétela), reconhecimento (Avayvwoloig)
e sofrimento (mt&Ooc), considerados como agdes (TEA&elc) que compdem esse
enredo, € irrefutavel que o conceito moderno de personagem esteja fundido a
essas categorias, pois de alguma forma envolvem um agente. Por exemplo, na
mudanga reconhecida como peripécia, torna-se dificil apreender a participagao
da personagem em eventos que muitas vezes sao exteriores a ela; mas, o
reconhecimento implica diretamente o mundo interior da personagem,
envolvendo a sua capacidade em termos de conhecimento ou ignorancia de
fatos, objetos ou pessoas. Por sua vez, o sofrimento indubitavelmente € a agao
que recai diretamente sobre um agente. E, sobretudo, uma acio que envolve o

sofrimento de um agente.




Martin (1986: 118), citando Tomachevsky, esclarece que o reconhecimento

(avaryvawoloic) e a mudanga (LetaBoAr)) no enredo:

“sdo ‘motivos dinamicos’ que formam dobradigas entre uma
situagdo narrativa e a préxima. Se um evento como o reconhecimento
é removido da descri¢do da acdo e armazenado longe da discussao
sob o titulo de "carater" ou de "ponto de vista" (porque envolve a
interioridade de uma consciéncia, ndo o mundo exterior), o processo
do movimento narrativo é incompreendido. "4

A fusao entre enredo e agente (personagem) ¢ completa. As a¢des, que

determinam a sequéncia narrativa, sdo a¢des praticadas por um agente.

O discurso (dtdvola) também se relaciona, diretamente, com o conceito de
carater. Entretanto, no ambito da Poética, Aristoteles renunciou a definir a
relacao entre esses dois conceitos, limitando-se a indicar a sua Retdrica como o
lugar, no qual esta relacdo se da. Alids, menor do que o espago reservado para o
cardter (N0og) € o espago reservado ao discurso (dkvowx). Porém, a sua
importancia na defini¢io do carater é também determinante. E o outro polo do
qual o carater emerge. Na Retdrica, o discurso é visto como produtor de carater
do orador e como um dispositivo também para provocar emogdes no auditorio.

E nessa perspectiva retorica que o cardter produzido por um discurso foi —

indicado pelo proprio Aristoteles — transplantado para fundo poético.

Todos esses elementos sdo aspectos de um conceito maior, o de
personagem. Esse conceito resulta necessariamente da juncao desses trés
elementos: acdo, carater e discurso. O carater, o elemento mais importante, € a
expressao virtual que emana desses dois principios: da acdo e do discurso.

Determinar a relacdo desse conceito com aqueles significa muito mais do que

4 (...) “are "dynamic motifs" that form hinges between one narrative situation and the next. If an
event such as recognition is removed from the description of the action and stored away for
discussion under the heading "character”" or "point of view" (because it involves the interiority
of consciousness, not the outer world), the process of narrative movement is misunderstood.”
(Wallace, 1986, p. 118).




plasmar personagens, significa construir uma teoria de caracterizagao. Os dois
elementos principais do qual o carater emana sao elementos dindmicos em uma
obra. A acdo e o discurso caracterizam uma personagem através de seu
dinamismo. Ou melhor, a0 mesmo tempo em que alguém age e discursa, em
um enredo, também ¢é caracterizado. Por isso, a primeira parte deste trabalho,

foi nomeada de caracterizagdo dindmica.

A caracterizagdo apresentada nesta primeira parte indica como uma
parte da construcdo de personagens pode ser abstraida do corpo das obras
tragicas e épicas. A nervura da argumentagao centra-se em dois indices que dao
substancia a uma determinada personagem em uma obra, o discurso e a agao.
Evidentemente que se faz necessario seguir os conselhos do préprio Aristoteles
no que tange a andlise dessas duas categorias: o discurso e a agdo — para ele —
nao podem ser simplesmente analisados em um contexto no qual nao se
considera cada dito ou ato, em relagao ao todo de uma determinada passagem,
ou mesmo, de uma obra. Esses dois indices de caracterizacao estao inseridos em

um contexto mais amplo, o do enredo.

Entretanto, apesar de Aristdteles basear-se nessas duas categorias para a
construgao do carater de uma personagem, existem outras possibilidades de
caracterizagdo que ultrapassam a instancia da mera individualizagao da
personagem. Trata-se de uma caracterizacdo que nao estd mais no nivel
propriamente dito da “corporificacio” da personagem, mas em uma rede de
relagdes cruzadas entre diferentes personagens, em situagOes especificas, em
cenas particulares, em contrastes por objetos, dentre outros quadros que
rompem com o dominio do enredo na constru¢ao da personagem. Se cada agao
e discurso compdem um todo, como a histdria, certas a¢des e discursos nao
estao completamente fundidas a esse todo. Diante disso, é preciso investigar
como fragmentos maiores da acao e do discurso funcionam como motivos

fechados em si mesmos.




Assim, no segundo capitulo da tese, demonstra-se como esses quadros
instituem uma nova ordem de caracterizagao. Tais “quadros” revelam que a
caracterizagao ultrapassa a esfera restrita da acdo e do discurso de uma
personagem. E fora dos dominios do entrecho dramatico concebido por
Aristoteles, outras acoes, presentes também no enredo, produzem
caracterizagao. Essa caracterizacdo surge em um espago mais amplo do que o
conjunto seriado da agao e do discurso que constituem um enredo.
Precisamente, esses quadros saem do entrecho, paralisam o entrecho, dilatam o
tempo e o espago do entrecho dramatico com a finalidade também de produzir

caracteres em uma personagem.

Na concepgao aristotélica de enredo, o entrecho dramatico devia ser
constituido de a¢Oes necessarias e verossimeis, e a agao que estivesse fora desse
liame causal seria dispensdvel a sua construgao. A essa acdo dispensavel
Aristételes denominou vagamente de episddio. Infelizmente, o filésofo nado a

desenvolveu no tratado.

Se Aristdteles ndo adentrou essa problematica, outro autor moderno foi
mais especifico ao diferenciar essas agdes, Tomachevsky. O tedrico, em seu
artigo “Temidtica”, aprofundou a relacdo entre as a¢des no enredo, distinguindo-
os entre motivos considerados dindmicos e estdticos. Na definicao de seus
conceitos, o autor afirma que “os motivos dindmicos sio os motivos centrais ou
motores da fabula”, tal como Aristdteles considera as suas a¢Oes principais. Nesse
sentido, o envolvimento da personagem é completo e decisivo para a mudanga
de situagdes no enredo, no qual “os fatos e os gestos do heréi sdo motivos tipicamente
dindmicos”. A identificacao desses motivos dindmicos com a agao e o discurso
aristotélicos, é salutar. Por outro lado, os motivos estdticos — que nos interessam
aqui frontalmente — sao definidos como “descricoes da natureza, do lugar, da
situacdo, dos personagens, de seu cariter, etc. (...)” (Todorov, 2013, p. 316). Como

esses motivos estdticos nao concorrem diretamente para as mudangas na agao,




sao na verdade considerados como suspensodes na agao principal do enredo. A
fim de marcar com mais propriedade agentes, lugares, objetos e situagdes que
lhe conferem uma aura mais real, mais mimética do principal componente do
enredo, esses motivos estabelecem quadros amplos que favorecem um foco

mais determinado nas personagens.

E possivel, entdo, afirmar que os motivos estiticos funcionam como
episodios cuja ligacdo com a agao central é débil. Apresentam-se, sobretudo,
como quadros nos quais as personagens desempenham ag¢des ou pronunciam
discursos que podem ser excluidos do enredo, sem maiores prejuizos a coesao
da acao central. Esses quadros constroem, em torno da personagem, uma

atmosfera tinica. A essa atmosfera se denominou de caracterizacio estdtica.

E importante salientar que os motivos estiticos sao apresentados por
Tomachevsky como descricies. E isso implica numa ressalva quanto aos
procedimentos narrativos épicos e tragicos. A epopeia e a tragédia possuem, em
relacdo a suas narrativas, especificidades proprias. Diante disso, um conceito,
como o de personagem, encerra sua forma de acordo com as possibilidades e

peculiaridades que o género contém.

Assim, é necessario contrastar as duas formas de narrativa, a épica e a
tragica, a fim de captar como é possivel a configuragao dos motivos estiticos ou
episddicos. Desse modo, outra problemadtica surge para a compreensao do
fendmeno acima: a especificidade da narrativa épica e tragica. A comparacao,
entre técnicas de caracterizagdo épica e tragica, no nivel estitico, pode revelar
muito sobre a especificidade de cada género narrativo. Ainda que nao seja o
alvo principal desta tese discutir os modelos narrativos, é relevante para a
questao compreender como cada género articula seus motivos estdticos em

termos de caracterizacao.

Em uma sumadria explanagao, a épica, ou o género €pico, € uma narrativa

longa, escrita em hexametros e que possui por tema: herdis ou civilizagdes em




interacdo com os deuses. Esta poesia possuia um trago oral muito forte,
proveniente de seus primdrdios, tal como a poesia oral homérica®. O trago,
porém, mais especifico do género épico € a sua forma narrativa na qual o poeta

narra, em terceira pessoa, fora da historia®, os acontecimentos.

Em contraste com essa definicdo sumaria, o género dramatico também
guarda as suas especificidades: possui menor extensao do que o épico, metros
variados e uma tematica muito diferenciada, tendo um enredo em torno de uma
Unica acdo. Mas o ponto de divergéncia mais marcante entre os dois géneros

reside nisso: um ¢ narrativo; o outro, dramatico.

No género dramadtico, a representacdo do texto em cena implica,
naturalmente, na dilui¢do da agdo em um tnico acontecimento. O espago do
teatro limita a agdo a uma continuidade de atos subsequentes, sempre
retomados nos episddios intercalados entre dois Coros. Mesmo as agdes, que
sao consideradas secundadrias, estdo quase sempre entrelagadas a agao principal
que €, por assim dizer, o assunto da obra. O género dramatico, nao tendo um
narrador em terceira pessoa, representa em ato uma peca, colocando em agdo o
texto escrito. Os atores, atuando, presentificam a acao das personagens,
orientados pelo texto dramadtico que os guia na representacao nao sé da agao,

mas também do discurso.

A personagem, nesse contexto, possui tons de caracterizacao diferentes
em cada género mencionado. A sua caracterizagdo, na épica, € totalmente
controlada: cada gesto, cada situagao e cada discurso podem ser trabalhados a
exaustao pela linguagem narrativa da épica, entrelacados com varias a¢des que
o enredo épico permite. A narrativa épica possui um diferencial: o narrador,

quando o faz, descreve pormenorizadamente o foco de sua atengao.

5 Para todos os efeitos a épica considerada aqui como contraste com o género tragico, € a épica
de Homero.

¢ Raramente Homero aparece em seu poema, mas dentro da estrutura do poema, o proémio
introduz o poeta na narrativa, ainda que brevemente.




Mas, ainda que no teatro os atores coloquem em pratica o proprio texto,
declamando as falas e representando agdes, ndo € possivel ignorar que so a
leitura de um texto dramatico, ndo revelando dependéncia em relagao a
encenagao, alcanca os mesmos efeitos de um texto narrativo. Aristoteles mesmo
ja reconhecia esse fato: “e ainda a tragédia também, sem movimento (representacio),
produz o seu efeito, como a epopeia, pois, através da leitura, certa qualidade é evidente.”
7 O texto dramatico grego também possui propriedades narrativas tao fortes

quanto as da narrativa épica.

Por outro lado, sem o espetdculo teatral e somente através da leitura,
seria possivel produzir caracteriza¢gdo no antigo drama tragico? A utilizagao de
mascaras, de atores masculinos — inclusive para personagens femininas —, de
vestudrios parecidos, ndao implicaria necessariamente em uma reducgdo da
caracterizagao? Mais, ja que sao indices de caracterizacdo que habitam fora do
texto, nao acarretariam em um siléncio textual? Nesse caso, torna-se necessario
cotejar as técnicas de caracterizagdo estdtica da épica com as técnicas do texto
tragico. Através desse cotejo, essa técnica de caracterizagao apresentard nao sé
as suas peculiaridades, mas também demonstrard o quanto o texto tragico é

herdeiro do épico.

Especificamente, os quadros, nos quais a caracterizagio estitica se
emoldura, funcionam como cenas que se nao estao totalmente desligadas do
enredo, estdo, pelo menos, em posicao secunddria em relagao ao todo da agao.
O primeiro quadro apresentado € a cena de caracteres, onde a personagem esta
em foco e a agao principal em suspenso; o segundo quadro é composto de
objetos tanto estaticos quanto dinamicos, incidindo sobre a caracterizacao da
personagem ao lhe atribuir seus significados; o0 mondlogo interior apresenta-se

como o terceiro quadro de andlise, tal como o nome ja diz, apresenta a

7 “ETL 1) Toaywdla Kol AVEL KIVIOEWS TOLEL TO LTS, WOTEQ 1 EmoToLia: dx yaQ ToL
AVAYIWVOOKELY paveQa omoia tic eéotwv-” (Poética, 1462, b 12-14).




personagem em um plano mais afastado da acgao principal, produzindo uma
interrupcao do fluxo temporal para a imersao na subjetividade da personagem,
que se apresenta em forma de mondlogo; o quarto quadro € o simile, de uso
constante na épica homérica e deslocado para a tragédia. O emprego do simile
possui fortes tracos caracterizadores simbolicos, j4 que ele empreende
comparagdes entre personagens, entre homens e animais, entre homens e
fenOmenos da natureza e outras cenas, a fim de transferir ou ressaltar certos

atributos para a figura central na comparacao.

Esses quadros possuem uma fundamentacdo tedrica diferente da
primeira parte da tese. Alguns autores modernos figuram nesse elenco: Robert
Scholes, com “A natureza da narrativa”; Michael Clarke, com o artigo “Between
Lions and Men: images of the Hero in the Iliad”; Chiara Thumiger, com o artigo
“Greek Tragedy Between Human and Animal”; Koen de Temmerman, também com
o artigo “Ancient Rhetoric as a Hermeneutical Tool for the Analysis of
Characterization in Narrative Literature” e Jasper Griffin, com o livro “Homer on
life and death”. A partir desses tedricos, trechos das obras Iliada e Odisseia foram
analisados, no campo da épica; e, no da tragédia, extratos das tragédias dos trés
autores tragicos. A andlise tem por finalidade demonstrar o mecanismo
empregado nos textos cldssicos que evidenciam o emprego da caracterizagio

estatica.

O terceiro capitulo da tese ¢ a sintese das técnicas de caracterizacao
dindmica e estdtica no Edipo Tirano de Séfocles. Dentre as tragédias restantes de
Séfocles, Edipo Tirano possui um lugar a parte. Nela, o protagonista da acéo,
Edipo, é o préprio tema. O foco de todo desenvolvimento dramatico estd no
protagonista. Parte do enredo da pega corrobora, passo a passo, com a teoria
Aristotélica. Toda a caracterizacio de Edipo na peca obedece as normas de
composicao aventadas por Aristoteles em sua Poética. Catistrofe, reconhecimento e

peripécia sao as agOes principais na construgao do enredo aristotélico. No Edipo




Tirano de Séfocles, essas agdes alcancam a perfeicdo no entrecho do enredo,
revelando, sobretudo, outra faceta: a conexao perfeita entre cardter e agio. Em
nenhuma outra obra de Séfocles, o palco tem uma figura principal como Edipo.
A caracterizagao do protagonista atinge o ponto alto da caracterizacdo dindmica.

A fusao entre enredo e personagem € completa.

Se o desenvolvimento do enredo de Edipo Tirano é perfeito sobre o ponto
de vista aristotélico, deve-se ressaltar também que o enredo da peca excede o
tratamento aristotélico. A ultima parte da peca, depois do reconhecimento e da
peripécia, é o éxodo na qual geralmente o Coro ocupa boa parte do espetaculo,
fundindo musica e espetdculo cénico. Em Edipo Tirano, o foco ainda continua
sobre o protagonista, revelando outra face dos enredos de Sofocles, o
espetaculo. O espetdculo retoma a narrativa em outra instancia, desligada da
acio principal que culminou com a cegueira de Edipo. Nada mais acontece em
cena, a nao ser o sofrimento de Edipo que é potencializado com a sua presenga
no palco. E o momento crucial da tragédia, negligenciado por Aristételes, que

foi denominado de caracterizacio estitica.

O prologo da peca apresenta duas facetas determinantes na
caracterizacio de Edipo: a sua deificacio e o inicio de sua derrocada. Edipo esta
no auge de sua existéncia e sofre a sua primeira derrocada, ndo conseguir
decifrar o oraculo. Na sequéncia dos episédios, Edipo demonstra suas emogdes
mais perturbadoras: a ira e o0 medo. Uma sucede a outra, conduzindo-o ao
momento de terrivel desespero que se da na agao catastrdfica, fora de cena. No
éxodo, Edipo adentra novamente o palco em contraste com o Edipo do prélogo,

a sua transformacao foi completa, de tirano a poluto.

Nesta terceira parte, uma bibliografia secunddria funcionou como um
apoio teorico. Jean Pierre Vernant e Pierre Vidal-Naquet, com o livro “Mito e

Tragédia na Grécin Antiga”; AristOteles, com a “Etica a Nicomaco” para as




defini¢cOes sobre a ira (00y1) e o medo (popoc) na cultura grega classica; por

ultimo, novamente a Poética para ilustrar o espeticulo (0yic) na tragédia.

Em toda peca, vdrias técnicas de caracterizacao sao aplicadas. Entretanto,
somente foram desenvolvidas as que estavam em nosso plano de abordagem. O
plano de uma caracterizacao no nivel da individualizagdo que visa a trabalhar
todos os indices de caracterizacao para dar corpo a uma personagem? nao foi
nosso objetivo principal. As nossas andlises se atém a construcao da
personagem na juncao com as agoes que constituem o enredo do ponto de vista
da caracterizacdo dindmica. Ao lado dessa, empreende-se também a andlise da
construcao do ponto de vista da caracterizagio estitica, principalmente no éxodo

da acao.

Para resumir, esta tese tenta evocar uma discussao sobre a caracterizagao
que esta difusa em diversas obras. Foram agrupadas em dois capitulos duas
formas de caracterizagao: uma estatica e outra dinamica. Nesses capitulos, outra
discussao também se apresenta de forma independente do todo do trabalho. A
primeira parte visa, além da defini¢ao de carater na Poética, determinar a técnica
de caracterizagao, extraida dessa obra e das demais citadas. A segunda, além da
definicao das técnicas de caracterizagao estatica, visa discutir as semelhancas e
diferencas entre os enredos épico e tragico. Na ultima parte, apesar de ser
norteada pela discussao precedente, a independéncia da andlise, com teorias

subsididrias, possibilita a sua compreensao de forma independente.

8 Essa abordagem foi muito bem desenvolvida por Bernard Knox, em seu livro “Edipo em Tebas”.
Nesta obra, o autor empreende a caracteriza¢ao de Edipo em minuciosas analises.




Observacgoes Iniciais

Trabalhar com textos classicos envolve uma série de cuidados que vao
muito além de sua mera traducdo para uma lingua moderna. Robert Scholes
aponta o principal deles, de forma bastante lucida: “por uma série de razoes,
achamos aconselhavel incluir novas traducdes dos textos clissicos. Fizemos isto ndo com
o intuito de diminuir os tradutores anteriores, cuja pericia geralmente estd muito além
da nossa, mas porque certos aspectos do problema que estamos analisando ficam, muito
acertadamente, ocultos na maioria das traducoes.” Nesse sentido, adota-se a
principal sugestao do autor como uma diretriz basica desta tese.

Toda traducdo de textos em grego antigo, assim como as demais em
linguas modernas, é nossa. Foi utilizado para as duas obras principais do corpus
da tese: o texto estabelecido de Jean Hardy para a Poética e o texto estabelecido

de Paul Mazon para o Edipo Tirano de Soéfocles.




Primeiro Capitulo:

Caracterizacao Dinamica.
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L. Caracterizacao dinamica.

Arist6teles nasceu em Estagira, no ano de 384 a.C., na Macedonia. Era
filho de um famoso médico, Nicomaco, amigo do rei Amintas II. O jovem
filosofo, aos 18 anos, deixa Estagira para se dirigir a um dos grandes centros de
estudo em Atenas. Na cidade, duas institui¢cOes estavam a frente das demais, a
Academia, fundada por Platao, e a Escola de Isocrates, da qual se sabe muito
pouco.

Aristoteles escolheu a primeira. Chegou, na Academia, em 367 ou 366
a.C. Ao chegar, ndo encontrara Platdo, que estava na Sicilia tentando aplicar
uma forma de governo, desenvolvida em sua Republica. Passou 20 anos
estudando na Academia. Depois dos anos de aprendizado e da morte de Platao
em 347 a.C., Aristoteles deixa Atenas. Primeiro vai para Assos, na corte do
amigo Hérmias, companheiro de estudo na Academia. Apds a morte desse,
dirige-se a Mitilene, em Lesbos. Em 343 a. C.,, com a ascensdao do Império
Macedonico, é chamado pelo rei Filipe para se encarregar da educagao de seu
jovem filho, Alexandre. Na corte de Pela, Aristoteles permanece até a ascensao
de Alexandre ao trono, em decorréncia da morte de Felipe. Nesse momento, a
Macedonia ja era senhora da Grécia e Alexandre partia para a conquista do
Oriente.

O fildsofo retorna, entao, para Atenas, mas, dessa vez, para fundar a sua
propria escola. Perto do templo de Apolo Liceu, ele funda o Liceu, em 335 a. C.
Permanece, em Atenas, até a morte de seu aluno e rei da Macedodnia, Alexandre,
em 323 a.C. Os movimentos antimacedonicos, antipatico a ele por sua origem e
por sua ligagdo com Alexandre, o hostilizam, acusando-o de impiedade.
Aristoteles deixa Atenas e dirige-se para Cdlcis. Morre no ano seguinte, em 322

a.C.
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Aristoteles produziu uma vasta obra, da qual so algumas sobreviveram
ao tempo. As principais, que formam o corpus aristotelicum, estao divididas em
areas de conhecimento: o Organon, tratado sobre a linguagem, compreendido
como um instrumento para a filosofia, contém as seguintes obras: Categorias,
Sobre a Interpretagio, Analiticos (primeiros e sequndos), Tdpicos, Dos argumentos
sofisticos; tratados sobre a natureza: Fisica, Sobre o céu, Sobre a geracio e a
corrupg¢do, Meteoroldgicos; tratados sobre o mundo vivo: Da alma, varios tratados
reunidos sobre o titulo: Parva Naturalia e Historia dos Animais; tratado sobre a
filosofia primeira: Metafisica; tratados sobre a filosofia prética: Etica a Nicomaco,
Etica a Eudémo, Magna Moralia; Politica; Retdrica; e um tratado sobre literatura:
Poctica.

Ainda que a tematica da Poética esteja voltada a literatura, a sua
especulacao ultrapassa esse ambito restrito. As suas questdes colocam a Poética
em relacao direta com as Eticas, com a Retdrica, com a Metafisica e com o
Organon. Enfim, a Poética, por sua ampla temadtica, abarca assuntos de outras
obras, que nao foram desenvolvidos nela, mas remetidos as proprias fontes.

E o primeiro tratado de teoria literaria da histéria, embora o assunto nio
fosse novo. Platao, por exemplo, ja havia abordado a literatura em sua
Repiuiblica, mas com outro foco, o educacional. Aristoteles é o primeiro a
transformar a literatura em objeto de pesquisa, com um fim em si mesmo.
Especula-se que a obra tivesse sido escrita em dois volumes, que cobririam a
épica e a tragédia, no volume existente, e a comédia e a lirica, no volume
perdido.

A linguagem da obra também apresenta alguns problemas. Muito
sintética, a obra ndo passaria de anotagdes de aula, ou do préprio Aristoteles ou
de algum de seus alunos. Seja como for, a obra foi fundamental para estabelecer
os primeiros conceitos literdrios. Apesar disso, nem na antiguidade nem no
periodo medieval, a obra foi discutida. A sua influéncia deve-se, sobretudo, ao

renascimento italiano, que produziu edi¢does e comentdrios das obras. A sua
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forte influéncia se deu a partir do renascimento e chegou até nossos dias, como
uma das obras mais citadas em estudo e critica literdrios.

A divisao da obra foi também estabelecida posteriormente. Com 26
capitulos, a matéria possui a seguinte divisdo: a primeira parte (capitulos 1-5)
constitui uma introducao geral; a segunda parte (6-22) constitui um estudo
sobre a tragédia; e a terceira parte (23-26) trata da comparagao entre tragédia e
epopeia. A primeira parte pode ser dividida em dois assuntos: o primeiro
assunto abarca algumas definicdes sobre as artes em geral, como a producao
mimética. A poesia destaca-se das outras artes, sendo analisada, no segundo
assunto.

A segunda parte da Poética, a mais extensa, esta totalmente voltada a
tragédia. Dois sdao os elementos compositos da tragédia: elementos qualitativos
e elementos quantitativos. Os quantitativos sao prologo, episodio, coro e éxodo.
Quanto aos elementos qualitativos, sdao definidos em seis partes: enredo,
carater, discurso, elocugao, espetaculo e canto. A segunda parte, entao,
estrutura-se do seguinte modo: enredo (capitulos: 7-14 e 16-18); carater
(capitulo: 15); discurso (capitulo: 19); elocucao (capitulos: 19-22); o espetaculo e
o canto nao recebem nenhum tratamento. Dentre os elementos quantitativos,
nenhum possui andlise, somente uma breve defini¢ao no capitulo 12.

A terceira parte é a mais breve. A sua estrutura é esta: unidade de agao e
partes da epopeia (capitulos: 23-24); critica textual (capitulos: 25) e comparagao
entre tragédia e epopeia (capitulo: 26).

Dessas partes neste capitulo, encontram-se principalmente na segunda as
defini¢des de enredo, carater e discurso. O conceito fundamental é o carater que
ultrapassa o capitulo 15, totalmente voltado a ele. Em diversas passagens,
dispersas pela obra, o carater, direta ou indiretamente, esta presente. Cotejamos
esse conceito com todos os outros aos quais ele se conecta. Nesse sentido, o
carater revelou-se um conceito, que dificilmente pode ser abordado, sem

associacao com os demais conceitos. A sua analise revelou uma dependéncia de
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outras duas nogdes poéticas, a agao e o discurso. Por isso, foram denominados
de caracterizacio dindmica os processos que regem essa relacao.

O conceito de carater, neste capitulo, sera abordado da seguinte maneira:
em “o cardter (n0oc) como conceito mimético”, ele serd abordado em sua
relagdo com a obra de arte em geral; “carater (n0og) e acdo (moalic)”, em
relagdo com a agao da qual ele emana, em “pensamento (dikvolx) e carater
(n00g)”, em relagao com o discurso no qual ele se manifesta; e em “carater

e

(n00c) e “heroi tragico””, como conceito principal na definicao do herdi tragico.
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1. Género literario e carater (100¢).

Na Poética, Aristoteles, depois de delimitar as artes através dos meios,
modos e objetos de imitagao, referindo-se especificamente neste trecho ao objeto
imitado pelas artes’, afirma que os que imitam (ot ppovpevot) imitam agentes
(moattovtag), devendo esses serem virtuosos (omovdalovg) ou vulgares
(pavAovc)!. Os agentes, o objeto mimético, sdo classificados como virtuosos ou
vulgares somente. Nao ha nenhum exemplo neste trecho que possa esclarecer
os agentes assim qualificados. Os valores aqui evocados parecem apenas
determinar uma escala entre dois polos, o virtuoso e o vulgar, que, entdo,
delimitaria os matizes possiveis para criagao de caracteres.

Em seguida, o fildsofo conclui assim o trecho anterior: “os caracteres, pois,
quase sempre seguem s a esses valores (virtuoso e vulgar); em relagdo aos caracteres,
todos (os agentes) pois diferem pelo vicio (xkoaxia) ou pela virtude (&oetn)”'. Os
termos usados para diferenciar os agentes entre si, ndo sendo mais expressos
como qualificagdes especificas dos agentes, sdao mais generalizados,
correspondendo a termos gerais como a virtude e o vicio que podem conter

gradagoes, em cada um, de diversas disposi¢oes da alma do agente.!?

° O termo agentes (mpattovteg), usado por Aristdteles, parece nao so6 estar relacionado com a
arte da poesia, mas também com as demais artes que, de uma forma ou de outra, estao atreladas
a elementos da representagdo do mundo humano exterior e psiquico, conceitos tais como
carater, emogOes representam esse ultimo, enquanto que as agdes, o primeiro.

10 R. Dupont Roc e J. Lallot preferem traduzir esses dois qualificativos por “nobres” e “baixos”,
aludindo ao fato de que, no mundo grego, esses qualificativos confundem-se com a qualidade
social. Assim, reis e principes sdo os modelos naturais da virtude (&petn)) e escravos, do vicio
(kakia) (R. Dupont-Rog, J. Lallot, 1980, p. 157). Seja como for modelo social ou apenas indice
particular de caracteres, ndo ha maior problematizacao sobre os valores.

1 “rx yoo 1O oxeddv adel tovtolg dkoAovBel povols  koaxia yao kat doet) ta 16N
dwnpépovot tavtec.” (Poética, 1448a, 3-4).

12 Num passo das Categorias: “éviote 0¢& kol OVOHATOG KELHEVOL 0V A€yeTol MAQWVUHWS TO
KT otV mowov Agyouevov, olov Amd TNG AQETNG O OTOLdATOG: T YXQ QQETNV EXELV
omovdaiog Aéyetal, AAA' o0 MAQWVOUWS Amod the agetnc:” Algumas vezes também de um
nome ja existente nao se define de modo paronimico uma qualidade que é nomeada conforme a
esse nome, tal como o virtuoso a partir da virtude, pelo que, pois, diz-se que o virtuoso possui
virtude, mas ndo de modo paronimico a partir da virtude. Categorias, 10, b 5-9. Aqui se
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No contexto das Eticas, os valores ndo obedecem propriamente a uma
escala do pior para o melhor ou vice-versa. Na Etica a Nicomaco, Aristoteles
desenvolve sua teoria a respeito da wvirtude ética (agetnv 1MOWKNV),
demonstrando que a virtude nao é o contrario do vicio, mas o meio-termo
(uecotng) entre dois vicios que constituem polos diferentes, um em excesso
(OTteQBOAT) e outro em falta (EAAevbic) (Etica a Nicomaco, 1106, b, 16-33). Nesse
sentido, a Poética, especificamente nessa passagem, ndo problematiza esses
valores ao nivel de uma problematica do agir, como nas Eticas, mas vale-se
apenas dessas qualificacdbes do agente, como matizes possiveis na
caracterizacao do objeto mimético. A reducao do campo dessa problematica, a
do agir, é determinada naturalmente por limites de representacdo do objeto
mimético.

Completando o polo anterior, Aristdteles afirma que eles podem ser
representados melhores (BeAtiovac), piores (xelpovg) ou em conformidade conosco
(ka® Muag) (Poética, 1448, a, 4-5), fornecendo exemplos extraidos da arte
pictérica em que o pintor Polignoto os pintava melhores (koeittouvg); Pauson,
piores (xeloovcg); e Dionisio, semelhantes (Opolovg) a nods®. Essas diferengas
encontram-se nao sé nas artes em geral, mas também na diferenca entre os
géneros de cada arte. Assim, o fildsofo, em outra passagem, nao menos sintética
do que a anterior, mas restringindo-se ao ambito da poesia, acrescenta que aos
homens Homero os imitou melhores (feAtiovc); Cledfon, semelhantes (Opolovg);

e Hegemon e Nicocares, piores (xeipovg).™*

estabelece uma relagdo semantica muito préxima do adjetivo virtuoso (omovdaioc) com o
substantivo virtude (&etr)).

13 Poética, 1448, a, 8. Polignoto de Tassos foi o melhor pintor do século V. Decorou com intimeras
pinturas numerosos edificios publicos, entre eles a Estoa, o que lhe valeu a concessao da
cidadania ateniense. De Pauson nao se conhece a patria, nem se sabe em que data fixa viveu. O
terceiro pintor pode ser Dionisio de Colofao, contenmporaneo de Polognoto, podendeo ser
também Dioniso de Argos, da metade do séc. V. Informacgdes extraidas de Manzano y Dupl3,
2011, p.37).

14 Cledfon foi um poeta trdagico ateniense do século IV, Aristételes o critica na Ret. 1408a, 15 seu hdbito de
combinar termos comuns com adjetivos elevados (por exemplo, "augusta Figueira”). Hégemon de Tasos,
ativo em Atenas no final do século v, compds parodias de tema épico em hexametros; Nicdcares foi um
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Para além daquelas diferencas iniciais, Aristoteles continua sua
argumentacao, utilizando-se especificamente de adjetivos comparativos cujo
termo de comparacao ¢ pronome “nés” (kad’ fuag). E evidente que este “nds”
¢ o homem grego de sua época com seus valores, suas caracteristicas e sua
histdria, que serve aqui apenas para identificar o modelo em que se baseia o
autor de uma obra de arte em geral. Mas, o ponto importante nesse argumento
€ a separacao, através da qualidade do objeto mimético, em géneros especificos
de uma unica arte. Esse critério é produzido por meio da representacao
mimética do objeto. Pode-se afirmar entdao que o objeto mimético qualificado
conteria em germe a divisao dos géneros especificos em cada arte.

Na Poética, essa divisdao de géneros, através do objeto mimético, é
enfatizada no seguinte trecho: “a tragédia em relagdo a comédia se distinguiu nesta
diferenca: uma pois deseja imitar homens piores (Xeloovg); a outra, homens melhores
(BeATiovg) do que os de hoje (Tawv vov).'>”. Os géneros literdrios abarcariam entao
a caracterizagdo do agente a priori? O espago para a criacdo poética estaria
previamente determinado?

Se a resposta for positiva, parece nao haver saida para o poeta ou artista
em geral, que se decida por um género especifico, pois o objeto mimético de sua
arte, necessariamente, estaria contido em um dos polos anteriores, vicio ou
virtude. Porém, em outra passagem da Poética, a determinacao do objeto nao é

tao esquematica quanto essa:

Uma vez que a tragédia é imitagdo de homens melhores do
que nds, é preciso imitar os bons pintores. Pois, esses, fornecendo uma
forma particular e criando semelhangas, os pintam mais belos. Desse
modo também o poeta, que imita os coléricos, os fracos e os que

poeta comico contemporineo de Aristofanes. (Cleofonte fue un poeta tragico ateniense del siglo IV;
Aristételes critica em Ret. 1408a, 15 su costumbre de combinar términos usuales con adjetivos
elevados (por ejemplo, "augusta higuera"). Hegemoén de Tasos, activo en Atenas a finales del
siglo V, compuso parodias de tema épico en hexametros.; Nicocares fue un poeta comico
contemporaneo de Aristoéfanes.) Nota de rodapé extraida de (Manzano y Dupla, 2011, p.37).

15 v avTh) O TM) dloEA Kol 1) Tearywdiat TEOS TNV KwHwdlay dLéoTNKeV: 1) HEV YOO XELQOUG 1)
0¢ BeAtiovg ppeloBal fovAetat twv vov. Poética, 1448a, 17-18.
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possuem outros tipos de qualidades, reproduz esses que possuem tais
tipos de caracteres, mais moderados, tal como Homero e Agatao
criaram Aquiles, paradigma de rudeza.

émel 0¢ piunoic oty 1) toaywdia BeATdvwv 1) MUElS, del
HipeioBat  tovg  Ayabovg  eikovoypd@ous kal yaQ  €Kelvol
amodovteg TV Wiav Hogenv opoiovg moovvteg KaAAiovg
YOAQOLTLYV: OUTW KAl TOV MO TV HLUOVHEVOV kal 0QYIAovg kal
oaBvuovg Kal TdAAa T TolavTa Exovtag €mi twv NV ToovTovg
OVTAG ETUEIKELS TIOLELY TTAQADELY AL OKANQOTNTOG Olov TOV "AXIAAEn
Ayabwv kat ‘Oungoc. (Poética, 1454, b, 8-14.)

No rastro da divisao por géneros, a tragédia ainda articula por critério
mimético homens melhores do que nds, por ser uma arte elevada,
aproximando-se muito do critério “os melhores do que os homens de hoje”
anteriormente empregado. Contudo, a criacdo é exaltada por Aristdteles que,
comparando a criagdo pictdrica com a criagdo poética, demonstra como é
possivel tanto ao poeta como ao pintor embelezar os modelos reais. No caso
especifico do poeta, disposicdes como a cdlera e a fraqueza podem ser
representadas com “mais dignidade, moderagio” e, sobretudo, “mais
convenientemente” (¢miekels). O “embelezamento” dos modelos reais, nos quais a
tragédia se baseia, envolve a arte particular do poeta, que ultrapassa o objeto
real na arte de plasmar o objeto mimético. A mimesis, entao, nao é mera copia de
objetos reais, neste caso, homens, mas é um processo que comporta um certo
nivel de criagao por parte do poeta.

A mimesis do objeto opera a passagem do objeto real, considerado do
ponto de vista ético, para o ponto de vista estético-mimético. Por isso, as
disposi¢des da alma, tal como a cdlera, ndao podem ser apenas consideradas do
ponto de vista real de sua manifestacdo, mas como qualidades representadas
pelo poeta que, de acordo com o género de poesia, insere todo tipo de
qualidades em suas representagoes. Mesmo que uma personagem, por exemplo,

seja colérica em uma tragédia, a sua representagao deve estar de acordo com as
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determinagdes que o género impde ao modelo. Nisso nao ha contrassenso, como
afirma Worther:

O 10oc designa o objeto-modelo considerado em uma

atividade representativa e o produto dessa representacdo. Nesse

ultimo caso, hd um valor ético — na medida em que ele recebe as

qualificagdes geralmente concordantes a uma disposicdo ética — mas
também estética.'6

Se se considerar o caso da tragédia, a sua representacao podera contar
com valores éticos que, no campo da ética, nao sao considerados nobres, porém
a estilizacao, operada pelo poeta na construgao de sua obra, procede a um
ajuste do real face ao objeto imitado. Parece, entdao, que o conflito se desloca do
campo da criacdo artistica para o campo do género poético.

Nao hé na Poética uma discussao aprofundada sobre géneros poéticos, a
nado ser uma breve discussdao no capitulo III sobre espécies de poesia. Todas as
afirmagOes de Aristoteles sao muito sumdrias acerca desse assunto. Algumas
alusdes de cunho histérico emanam em certos pontos da obra. No capitulo IV,
onde hd afirmagbes sobre a origem da poesia, podem-se extrair certas
informagoes que contribuem para uma discussdao acerca dos géneros. Nesse
capitulo, Aristoteles discorre sobre a origem da poesia. Assim, para o autor, a
poesia foi separada em espécies no momento em que era criada. O proprio
poeta fornecia o seu cardter a obra. Os poetas mais venerdveis (CepvOTEQOL)
imitavam agdes belas (tag kaAag mpaelg) e personagens de tal tipo, os poetas
mais vulgares (evteAéoteQol) imitavam agoes de homens vis (TG TWV PAVAWYV)
(Poética, 1448, b, 24-26). Depois de criados “os géneros”, os poetas posteriores
eram atraidos conforme a sua prdpria natureza (kata TV oikelav pOOLWV) as

espécies de poesia existentes. Como o nascimento da tragédia e da comédia era

16 “L'fBo¢ designe 1'objet-modele envisagé dans une activité représentative et le produit de
cette representation. Dans ce dernier cas, il y a une valeur éthique — dans la mesure ou il regoit
les qualifications généralement accordées a une disposition éthique — mais aussi esthétique.
(Worther, 2007, p.188).
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posterior ao nascimento da epopeia e do jambo!'’, os poetas que possuiam a
indole séria da epopeia compuseram tragédias e aqueles que tinham a indole
vulgar do jambo compuseram comédias (Poética, 1449, a, 3-7).

A divisao das espécies de poesia utiliza-se do mesmo vocabulario
encontrado nas consideragdes sobre o objeto mimético, mas nao parece ter neste
caso a mesma possibilidade de estilizagao. As espécies de poesia sao
identificadas por suas qualidades intrinsecas, obedecendo ao esquema
construido por Aristoteles em sua Poética: poemas sobre coisas valorosas (T
omovdaia), Epopeia e Tragédia; poemas sobre coisas vulgares (T pavAa),
Jambo e Comédia. Entretanto, para além dessa defini¢do rigida, por espécies de
poesia, parece que Aristételes, falando a respeito da exceléncia de Homero,
sugere que possa haver, dentro desse esquema de qualidades, certa
maleabilidade. O préprio Homero, diz ele, forneceu alguns aspectos da comédia
(ta TG kwHwWding oxnuata), dramatizando nao o vitupério (Poyov), mas o
ristvel (yeAolov) (Poética, 1448, b, 37-39). Nesse sentido, a rigidez do esquema ¢é
desfeita, uma vez que se pode notar que nao s6 a indole do poeta poderia gerar
poesias de géneros opostos, como também dentro do mesmo género, tal como a
Comeédia por exemplo, ha possibilidade de representagao em graus diferentes.

O conceito de qualidade (00c), entao, divide-se em dois sentidos: o
primeiro é o conceito como determinac¢do da qualidade do objeto representado;
o segundo é o conceito como uma qualidade da propria espécie de poesia. S6
aparentemente esses ambitos estao separados, porque de fato, como dois lados
de uma mesma moeda, um implica o outro. O objeto mimético possui grande

liberdade em sua representacdao, envolvendo o trabalho do poeta em sua

17 Segundo Rocha, “a poesia jambica era aquela composta, principalmente, com o metro trimetro
jambico (x-u-/x-u-/x-u-), otetrametro trocaico catalético (-u-x/-u-x/-u-x/-u-),ou
formas epddicas que mesclavam estruturas jambicas com sequéncias datilicas (combinages
formadas a partir do pé datilico: - uu). Além da métrica, a poesia jambica é muitas vezes
identificavel pela sua tematica relacionada aquilo que os gregos chamavam de psogos, ou seja, o
ataque, a injuria, a difamacdo, mas sempre com um cardter “humoristico”, que no final das
contas tinha uma fung¢ao no ambito de certos rituais de carater apotropaico onde se buscava a
fertilidade e a purgacao.” (Roosenvelt, 2012, p.86).
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construgao; por outro lado, a propria classificagdo das espécies de poesia,
obedecendo a certo padrdao, nao estd restrito a um esquema fechado,
comportando também niveis de estilizagao.

O conceito de cardter (N0oc), desenvolvido por Aristdteles nos primeiros
capitulos da Poética, é abordado de modo mais técnico, quando o filésofo passa
a definicdo da Tragédia no capitulo VI da obra. O conceito, a partir desse
capitulo, toma contornos precisos, passando a figurar ndo apenas como uma
qualidade possivel do objeto representado, mas também como parte da
Tragédia. A mudanca de perspectiva acarreta definicdes mais especificas do
termo, que agora também possui uma fun¢ao dentro da estrutura da tragédia.

Aristoteles, depois de discorrer a respeito da mimesis (Uipnolg) para
classificar os tipos de artes que dela se valem, volta-se para o estudo da
tragédia. Essa ¢ divida em partes que comportam duas ideias basicas: partes
quantitativas e partes qualitativas. As partes quantitativas sao divididas em:
prologo, episodio, éxodo, coro. Essas partes constituem a forma externa da
tragédia, estruturando o edificio tragico de modo homogéneo. Quanto as partes
qualitativas, suas partes sdo os elementos constituintes da Tragédia, ou seja, os
aspectos internos de sua composicao. Sao seis partes: enredo (L0OOC), caracteres
(Mon), elocucio (AéEic), pensamento (didkvowr), espeticulo (OPig), canto
(neAoTotiar).

Na definigao desses seis elementos estd presente ainda o esquema inicial
da Poética: os meios, o objeto e os modos. Os meios da mimesis tragica sao dois: a
elocucdo e o canto; o objeto da representacdo, trés: o enredo, os caracteres e o
pensamento; e o modo, um: o espetaculo. A jungao completa desses elementos é
encontrada somente na tragédia. A Epopeia, por exemplo, possui apenas quatro
desses elementos: enredo, caracteres, pensamento e elocugao.

As trés partes que configuram o objeto da representagao tragica estao
entrelagadas, ja que o enredo, que pode ser definido, grosso modo, de entrecho

dramatico, os caracteres e o pensamento sao partes do objeto da mimesis.
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Na definigao desses elementos, Aristoteles afirma que:

“O enredo € a imitagdo de uma agdo; digo, pois, que o enredo
¢ isso: a composicao das agdes; e os caracteres, conforme aquilo que
dizemos que os agentes possuem certas qualidades, e o pensamento,
naquilo em que os que falam demonstram algo ou também
manifestam um pensamento.”

"Eotwv 8¢ tg pév moafewe 6 pobog M pipnots, Aéyw yao
HoBov tovTOoV TV oUVOeoLV TV MEayHATwY, Tor O¢ 1On, k' O
TMoLoUE TVaG etval papev ToUg mEAaTTovTag, didvolav d¢, év 6oolg

Aéyovteg amodeucviaoitv Tt §) kai dmopatvovtal yvouny. (Poética,
14504, 4-9)

Se se isolar apenas os caracteres e a agao, o enredo é definido como a
imitagdo de uma acdo, ja os caracteres sdao certas qualidades apreensiveis nos
agentes. Em um primeiro nivel de entrelacamento, a a¢gdo que forma o enredo e
os caracteres, reunidos na unidade do agente, constituem um todo, porque toda
acao carrega em si mesma certa qualidade a partir da qual se pode entender,
julgar, apreciar ou mesmo qualificd-la. E desse modo que essas qualidades
(mowdc tvac), tomadas das acoes executadas pelo agente, contribuem para a
construcao dos caracteres. Por outro lado, essas qualidades configuram um
certo carater no agente. Nao ha davida de que as agdes (moaypata) envolvem
um agente (TodtTOVTQ).

Em um segundo nivel de entrelacamento, podem-se relacionar os
caracteres com o pensamento, que neste contexto é a fala do agente. Em toda
fala ha expressdes que revelam disposi¢does da alma do falante. Dificilmente, a
fala de um agente esta dissociada de sua intencao.

Os caracteres, face a esses dois elementos da tragédia, surgem em intima
conexao com eles, levando-se em conta principalmente que € através da acao ou
do discurso ou mesmo de ambos, que € possivel identificar algum caractere no

agente. Os caracteres assumem a forma de uma qualidade apreensivel a partir




39

de outros elementos. Dessa forma, Aristoteles, ao defini-los, afirma que “terd
cardter, se como foi dito o discurso ou a acdo produzirem manifestamente alguma
intengdo (...).”'® A manifestacdo do carater na tragédia depende intimamente da
intengdo (Tipoaipeoic) manifesta pelo agente no ato ou no discurso.

Na Etica a Nicomaco, Aristételes nos dd uma ideia da formacao do carater,
dizendo que “por escolher coisas boas ou mds possuimos certas qualidades”?,
atribuindo a escolha (Tooalpeoic) a primazia na formacao do caradter. Na
literatura cldssica grega, nao se pode, contudo, psicologizar a personagem ao
nivel dos motivos de sua escolha?, mas a propria escolha é um indice de suas
qualidades morais, sendo deduzidas a partir da agio (moalic) e do discurso
(dLavox).

Dentro do plano tragado na Poética, é evidente a primazia do enredo em
relagdo as outras partes constituintes da tragédia. O enredo tragico possui a
finalidade, em sua organizagao, de produzir um efeito catdrtico?. Tal efeito nao
pode ser gerado somente pelos caracteres — ainda que possam contribuir para o
agravante patético da acdo — porque eles sao, antes de tudo, qualidades e nao
acoes. Em todo caso, os caracteres nao sao perceptiveis sem o discurso ou a

acao.

18 “EEeL 0& N00c pEV Eav WomeQ EAEXOTM o) @aveQov 0 AGYOG 1) 1] TEAELS TEOAIQETLY TV
(...).” (Poética, 1454a, 18-19).

19 T Yo TQoaQeloDout TayaOd 1) Tt Kk TTowol TivEg éoev, (...) Etica a Nicdmaco - 11124, 2.
20 Como ja dissemos acima, este nivel de caracterizacio € possivel na literatura contemporanea.
21 No cap. VI da Poética, Aristoteles, ao definir a tragédia, atribui-lhe a capacidade de suscitar,
através da piedade e do terror, a purificacdo das emogdes (T)v TV TOLOVTWV TAONUATWV
kdBapowv) (Poética, 1449b, 28). Essa defini¢do torna-se, no decorrer da Poética, a finalidade em
direcao a qual a estrutura das agdes deveria se dirigir. A finalidade entdo da agao tragica seria
suscitar esse tipo de emogao no auditdrio, de modo semelhante ao que ocorre nos discursos
retoricos bem construidos que se utilizam do ethos e do pathos. Muitas interpretacdes surgiram
dessa tnica apari¢do do termo no corpus da Poética. Assim, “o termo kdtharsis era utilizado
anteriormente a Aristoteles em dois contextos principais. Por uma parte é utilizado em um contexto
religioso para aludir as cerimdnias rituais de purificagdo; por outra, se emprega em um contexto médico
em referéncia a purgacdo ou eliminagdo de substdncias nocivas para o organismo. Isto explica por que
alguns tradutores traduzem katharsis por “purificagio” e outros por “purgacdo”.” Seja como for, o
termo parece invocar algum tipo de reacdo produzida pela fruicdo do espetaculo tragico,
contendo em sua manifestagao processos, ao mesmo tempo, religiosos e terapéuticos. (Manzano
y Dupla, 2011, p. 26).
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Na construcao do enredo tragico, o paradigma de elaboragao nao sao as
qualidades humanas, como para a elaboragao de caracteres, mas as agoes e a
vida?, que por sua vez, para Aristdteles, possuem duas situagdes possiveis:
felicidade e infelicidade. Posteriormente na obra, esse amplo panorama do
enredo, é reduzido somente as agOes, visto que “(...) a finalidade é alguma agdo,
ndo uma qualidade.”” A dissociacdo entre a acdo e os caracteres, nesse trecho da
Poética, é total, de maneira que “os homens sdo de tais tipos em relagdo aos caracteres,
mas em relagdo as agoes, sdo felizes ou o contririo.”?

Os agentes, portanto, possuem caracteres em sua defini¢ao, mas nao sao
os caracteres que definem a agdo, porque a acao é determinada pela sintese dos
atos das personagens que resultardo em infelicidade ou felicidade. Nesse

sentido, Aristoteles é categorico:

“Portanto, eles nao agem a fim de que os caracteres sejam
imitados, contudo assumem caracteres através das a¢gdes. De maneira
que os atos e o enredo sao a finalidade da Tragédia e, a finalidade € a
coisa mais importante de todas.”

Ovxovv 8mwe T 101 PN owvTaL TEATTOLOLY, AAAX Ta 1O
ovumegAapBavovot dux tac moatels. ‘NVote T mEAyuata kai o
HoBog téAoc NG TEaywdlag TO d& TEAOG WEYLOTOV ATAVIWV.
(Poética, 1450a, 20-24)

A proeminéncia é sem duvida atribuida as agdes, o componente mais
importante do enredo. A afirmag¢ao acima, porém, deixa entrever que ha uma
relagdo causal entre as agoes (tag moaelg) e os caracteres, o que acaba por

atribuir aos caracteres certa importancia na trama dos fatos.

2 "N yap toaywdia pipnois oty ovk dvOpwmoL AAAX mMEd&ews Kat Blov kal evdaoviog
Kat kakodatpoviag.” “A tragédia, pois, é imitagdo nao de homens, mas de agao e vida, de
felicidade e infelicidade.” (Poética, 1450a, 17).

2 (...)to TéAog mEalic Tig oy, ov Tolotng. (Poética, 1450a, 17).

2 “Elol 0¢ kata pev o 1§0n molol tveg, kata O& Tag mMEALElS eVvdaipoveg 1) Tovvavtiov.”
(Poética, 1450, a, 18).
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A relagao estabelecida por Aristdteles entre enredo e caracteres produz
uma hierarquia na construgao do edificio tragico. O enredo assume a primazia
por ser “o principio da tragédia semelhante a uma alma”, e “secundariamente, os
caracteres®”. O fildsofo ainda aponta, na Poética (1450a, 35-38), que os primeiros
poetas conseguiram bons efeitos em elocugio e caracteres (1] AéEel xal Tolg
nbeoww) mais do que em dispor os atos (ta MEAYHaT ovvioTacOau),
demonstrando que os principiantes nao tinham ainda desenvolvido a
maturidade do enredo tragico. Tal é a importancia da composicao dos atos na
tragédia. Aristoteles afirma, ainda, que muitas tragédias modernas nao
possuem caracteres, mas apenas um enredo, uma agao (1450a, 24-25).26

A expressao dos caracteres nas agoes ¢ de fundamental importancia para
a caracterizacao das personagens. Seja na acdo ou no discurso, os caracteres
estdo presentes. E necessario, entdo, analisar a expressido dos caracteres nas
acoes, adentrando o ambito das Eticas; e no discurso, valendo-se da Retdrica

para tal fim.

5 Agxm MHev o0V kat otov Ppuxr) 6 poOog th¢ tearywdlag, devtegov d¢ ta 1)01). (Poética, 1450a,
39-40).

26 "Bt dvev pév medlews ovk v YEvoLto tearywdla, &vev 0& 10wV yévolt' av. “Ainda que sem
ac¢ao nao se poderia gerar uma tragédia, porém sem caracteres gerar-se-ia.” (Poética, 1450a, 24-
25).
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2. Carater (00¢) e acao (mpa&ig)

No capitulo II da Poética, os agentes (mpattovtec) sao definidos como o
objeto de representacdo das artes. O verbo empregado neste participio
substantivado (modttovteg) é o verbo fazer (mpattw). Esse verbo é de amplo
uso em toda Poética, sendo utilizado em diversos contextos da obra. Verifica-se
também o uso intenso de duas outras formas nominais: acdo (Tea&Lg) e ato/fato
(moaypa), com sentidos aproximados: a primeira € a agdo no sentido abstrato; a
segunda € o resultado da ac¢ao, podendo ser traduzido como agao, ato ou fato?.
Entretanto, por vezes, esses termos mesclam entre si seus significados,
dificultando a compreensdao de seu exato sentido. Somada a essa primeira
dificuldade, o termo ac¢io (moa&ic) parece ser empregado na Poética com um
sentido técnico em face de outros empregos comuns do mesmo termo. Antes da
andlise das passagens, é preciso considerar a adverténcia de Mathieu, J. M.: “jd
notamos que, em nenhuma parte na Poética, Aristoteles nio experimenta a necessidade
de definir moa&ig.”?

O conceito de acao (mpa&lg) ndo é um conceito independente dentro da
obra. Ele figura sempre associado a parte da tragédia que Aristoteles denomina
de enredo (L0OOC). A associagao entre eles é quase completa a ponto, as vezes,
de um ser definido pelo outro.

Assim, antes da divisdo da tragédia em suas seis partes, ela € definida
como “a imitagdo de uma acdo nobre e completa, possuindo extensdo.”? A agao possui
trés qualidades que a determinam como uma acdo tragica. Em termos

qualitativos, a acao, definida como nobre, indica, como ja visto anteriormente,

27O radical para moa&ic e mpdypa é o mesmo *mEory. No primeiro termo, temos o radical
mencionado e o sufixo*oig, cujo significado, vale lembrar, é o ato, o processo, de um ponto de
vista abstrato, traduzido por agao. Quanto ao segundo termo, ha o radical *tipary com o sufixo
resultativo *uat que define a agdo em sua concretude, sendo traduzido por ato, ou fato.

28 “Notons déja que nulle part dans la Poétique Aristote n’éprouve la besoin de définir moa&is.”
Action et mythos chez Aristote ». ( Mathieu: 1995, 71).

2 “(...) plpunowg mpa&ews omovdaiac kal teAelag, uéyebog éxovong, (...)” (Poética, 1449b, 24-25).
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que a propria qualidade da agdo coincide com a qualidade do género tragico.

Em outro trecho da obra, a Tragédia possui uma defini¢ao mais precisa:

Com efeito, a Tragédia é imitacdo nao de homens, mas de
acoes, de vida e de felicidade e de infelicidade: a felicidade e a
infelicidade estdo na acdo, e a finalidade é uma certa agdo, ndo uma
qualidade.

N vae toaywdia pipunoilc €otwv ovk avOewmwv aAAa
nealewv kal Biov kal evdaipoviag kal kaxodaiuoviag: 1) &
evdaoviar kal 1) kakodatpovia &v moafel éotlv, kal 10 TEAOG
nea&is T éotiv, ov mowdtng: (Poética, 1450, a, 16-19).

Na citacdo acima, a agao e a vida estao associadas, mas dissociadas, em
parte, dos homens (&vOowmnwv), que configuram aqui mais o aspecto da
representacao da personagem do que propriamente da sequéncia de eventos no
enredo. A agao pode representar uma parte ou a totalidade da vida, constituindo
o elemento dinamico na tragédia. Por isso, no desenvolvimento da acao,
encontra-se a conjuntura em termos de felicidade e infelicidade, que
representam a situacdo na qual uma personagem estd inserida. Somente, em
relacdo as agOes, as personagens sao felizes ou infelizes (Poética, 1450a, 19). Até
mesmo a existéncia da tragédia estd condicionada a acgao: “(...) sem acdo ndo
poderia existir tragédia, mas sem caracteres poderia.” (Poética, 1450a, 24-25). A acao é
identificada como a parte principal na representacao tragica.

Em meio as defini¢des da tragédia, Aristoteles delimita suas seis partes
de maneira assistematica. Desse modo, subitamente e pela primeira vez no
texto, refere-se ao enredo, depois de ter identificado a tragédia com a imitagao de
uma agao, do seguinte modo: “o enredo é imitacio de uma acdo, digo, pois, que
enredo é a composicio dos atos, (..).”* Duas sao as definicdes, dadas por

Aristoteles, consecutivamente, nesse trecho. A primeira é idéntica aquela da

3 "Eott 0¢ g pév medlews 6 Hvbog 1) pipnois, Aéyw yag pobov tovtov v cvvOeowv TV
moayHAtwy, (...)” (Poética, 1450a, 4-5).
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definicao da tragédia, mas a segunda traz uma novidade bem especifica. O
enredo, na segunda definicdo, é a organizagao dos fatos (moaypdtwv), como um
todo composto de diversas agoes, que devem ser ajustadas para construir uma
acao tragica. A expressao utilizada por Aristdteles, nessa defini¢ao, indica que
as agoes sao consideradas do ponto de vista mais concreto, como atos ou fatos
ou mesmo agoes, através da palavra moayua.

Toda organizacao do enredo se valera de duas expressdes que podem ser
vistas quase como sindnimas: composicio das acdes (CUVOEOLV TV TEAYHATWYV)
e ordenagio das agoes (CUOTAOLYV TWV TMEAYUATWV). Ambas se referem ao ato de
compor um enredo tragico que possui uma pré-organizacao (mythos), partindo
de atos singulares que constituem propriamente o enredo.

A partir dessas consideragoes, é possivel compreender que o sentido de
acdo (moalic) € o mesmo que o de enredo, ja que a agdo se desenvolve como um
enredo, contendo comego, meio e fim. O sentido, porém, de acio/ato (Texyp«)
afasta-se daquele, por resultar em diversas agdes, que compoem a estrutura do
enredo, podendo-se afirmar que diversas agdes/atos (modypata) formam uma
acdo (TEA&LS).

Ainda que se possa identificar que o sentido de agao corresponde ao de

enredo, a agdo (TQa&Lg) possui outras nuances significativas no texto da Poética:

O enredo € uno nao como julgam alguns que seja a respeito de
alguém, pois muitas e ilimitadas coisas ocorrem para alguém, das
quais nenhuma € una. Desse modo também muitas sdo as acdes de
alguém, das quais nenhuma gera uma agao una.

Mv0og d' éotiv eic ov) WOoTEeE TvEG olovTat Exv megl éva 1y
TMOAAX YAQ Kal ATEQa TQ €Vi ovHPalvel, €€ v éviwv oLdEV €0ty
€v- oUtwe d¢ kal mEalels €vog TMoAAal elow, €€ v plor ovdepia
Yivetan meaéic. (Poética 1451a,17-20).

H4 entao dois diferentes significados para acdo (moa&ic): o primeiro

significado, que se pode apreender, é que Ea&lc aparece como uma a¢io una
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(moaéic pia) em contraste com muitas e ilimitadas (MOAAQ katl dmelpa) coisas
que acontecem para alguém, ou seja, o significado de a¢do una afasta-se da mera
juncao de acdes em um enredo. Por outro lado, em seguida, para alguém ¢é
possivel haver muitas agoes (toAAal mea&elc), ou seja, agdes singulares. A nogao
quantitativa empregada por Aristdteles neste contexto confirma bem a
necessidade de demonstrar que um agente pode cometer ilimitadas a¢des, mas
que nao compdem uma a¢io una (MEAELS piar).

A agdo una é identificada com o enredo que deve ser constituido por
diversas acoes singulares. Essas, nao por sucessao, mas por liame causal,
realizam o que Aristételes denominou de disposi¢do das agdes (cVOTAOLS TV
TIOAY LATWV).

Esses exemplos bastam para demonstrar que nao hd univocidade de
sentido quanto ao significado de prdxis, mas que Aristoteles o emprega em dois
contextos: um, para significar acdes singulares e, neste caso, o seu significado é
idéntico ao significado de atos (moaypata); outro, para significar um conceito
preciso na Poética, a agdo una, cujo desenvolvimento é o acabamento perfeito e
completo do enredo.

Portanto, ao se diferenciarem os dois sentidos para o conceito de acao
(moa&ic), constata-se que o sentido ao qual Aristoteles se refere, para a
construgao do enredo, € o da acio una. Por outro lado, outras acoes também
contribuem para a acao central do enredo. “Ademais, para Zagdoun (2011: 97), é
necessdrio que a acgdo de todas as personagens contribua a acdo central. Todas as

palavras, todos os atos de todos os personagens devem convergir para a agio central”3.

3 De plus, il faut que 1'action de tous les personnages contribue a 1’action centrale. Toutes
paroles, tous les actes de tous les personnages doivent converger vers 1’action centrale. Il faut
que se crée “une necessite immanente a 1’action”.
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2.1. Agao singular (moaéig)

Em relagdo aos caracteres, a mecanica da agdo esta intrinsecamente
ligada aos dispositivos éticos, por meio dos quais o carater de quem age,
também pode ser qualificado® Nas Eticas, Aristoteles também nao vé
necessidade alguma em definir o que é uma agdo. Mais precisamente, no
segundo livro da Etica a Nicémaco, no qual se define a matéria do estudo, a
natureza da agdo nao é aprofundada. Cada discussao, sobre a tomada de agao, é
discutida em um plano singular, nao sendo formulada nenhuma teoria geral
sobre a acao.

Na defini¢do do objeto de estudo, na Etica a Nicomaco, nos é dado um

valor importante para o que se afirma:

Uma vez que, entdo, o presente estudo nao é em vista da
teoria como as outras (pois, ndo pesquisamos a fim de saber o que é a
virtude, visto que ela néo teria nenhuma utilidade, mas a fim de que
nos tornemos bons), é necessario pesquisar as coisas em relagao as
agdes, como se deve pratica-las. Pois, essas sao proprias também da
geracao de habitos qualificados, conforme dissemos.

"Emtet ovv 1] magovoa moaypateia o0 Oewpliag Eveka oty
WomeQ at dAAaL (00 yoap tva eldwpev Tt oty 1) agetr) okemtoueda,
AN V' dyaBol yevwpeOa, émel ovdév av 1v OpeAog avTAC),
avaykaiov emokéPpacfal ta meQL TAS MQEAEELS, TMWS TOAKTEOV
avTac: avTal Y& €iot kvoat kal to0 mowxg yevéoBal tag €Eelg,
kaOdameg eiorapev. (Etica a Nicomaco, 1103b, 26-31)

Afastando a especulagao a respeito da virtude, nesse ponto da obra, a
nervura conceitual estd em torno das coisas em relagdo as acoes (T TEQL TAG
npdcelg). Apenas um artigo neutro, como coisas indeterminadas, figura na

afirmacdo, mas nao diz respeito, propriamente, as a¢oes. Esse artigo, que pode

%2 Olkeldtatov yag eivat dokel Th AQeth) kal HaAAov ta 10N kplvewy twv medfewv. Pois,
parece ser mais proprio a virtude também mais julgar os caracteres do que as agdes. (Etica a
Nicomaco, 1111b, 05-06).
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significar uma pluralidade de coisas, constitui o objeto especifico da obra.

Ainda que essa indeterminagao possa parecer vaga, pode-se, contudo, extrair

dessa citagao a ideia de que ha em torno da agao (mea&ic) coisas que podem

qualificar o carater do agente (tac mowxg €€eic). Nao € a acao em si mesma que

interessa para Aristdteles, ainda que a agao esteja no centro do estudo, mas o

mecanismo que ha em torno dela que pode revelar certas qualidades do agente.

Ainda na esfera da ética, a agdo tem sua origem na alma: “colocamos as

acoes e as atividades psiquicas na alma”> do agente. Na alma do agente trés coisas

ocorrem: afec¢Oes, temperamentos e habitos. Aristoteles os define da seguinte
maneira:

Digo que as afec¢des sao o desejo, a ira, o medo, a confianga, a

inveja, a alegria, a amizade, o 6dio, o desejo de algo, o cuidado, a

compaixao, geralmente aos quais seguem o prazer e a dor.

Temperamentos estdo em relagdo aquelas coisas que dizemos estar

afetados por elas, tal como as capazes de nos irritar, entristecer ou

compadecer. Os habitos estao conforme aquelas coisas que, diante das

afec¢Oes, suportamo-las bem ou mal; tal como, diante da irritagao se

violentamente ou sem contestacao agirmos, suportamos mal, mas se
com medida, bem.

Aéyw d¢ mabn pev Embvpiay 0gynv @oépov Bagoog eOGVOV
xaoav @iiav picog mo0ov CNAov €Aeov, 6Awe oig €metat Hdovn 1
AV duvapelg d¢ kab' dg madnTkol ToUTwV AgydueOa, olov kab'
&g dvvatol ogyoBnval 1 AvinOnvat 1) éAenoar €€eic d0¢ kab' Gg
mEOG T AON €XOHEV €D 1) KAKWG, OOV TEOG TO 0QYLoOTVaL, €L HEV
O@OOQWG 1] AVELHEVWS, KAKWS EXOLEV, el d¢ péows, €v- (Etica a
Nicomaco, 1105b, 21-27).

Em primeiro lugar, ha as afec¢des, que sao as emogoes em cada um de
nos. Aristoteles, procurando descobrir a natureza da virtude e do vicio, afasta a
possibilidade de que eles sejam algum tipo de afecgao, pelo que afirma que nao
se pode ser considerado bom ou mau pelo fato de se irar ou temer. Em seguida,

nao admite tampouco que o temperamento, que é a capacidade de ser afetado,

B “rag O mEALels Kal Tag evegyelag tag buxikag megl Yuxv tiOepev”. (Ethica a Nicdmaco,
1098b, 16-17).




48

seja considerado virtude ou vicio, pois estdio em nossa natureza, e nao se pode
ser censurado ou elogiado por se possuir esta capacidade. Por ultimo, a
identificagao da virtude e do vicio se d4 com as disposi¢oes (¢£€1c)*, que sdo as
disposicdes na alma do agente que o impelem a agao.

Se as disposigdes sao o estado de alma em que o agente se encontra antes
da agao, para Aristoteles a agdo (moaic) produz também a disposicio (£€15). O
dilema do carater é este: alguém sé se torna virtuoso, agindo virtuosamente e,
se age virtuosamente, é porque ja é virtuoso. Dessa forma, acdo e disposicao
influenciam-se mutuamente, tornando alguém reconhecivel pelo carater,
porque age sempre da mesma maneira. Na Etica a Nicomaco Aristdteles ainda
completa: “diante dessas coisas, por causa das afeccoes (Tt&On) dizemos ser movidos,
ndo porém em relagdo as virtudes e aos vicios, mas dizemos ser dispostos de certa
maneira.”% Ha, entdo, um impulso para a agao a partir de nossas afecgdes e
temperamentos, porém ¢é a disposicdo que impele a agdao, a partir de uma
intengdol/escolha (TiQoatipeoic), a agdo virtuosa, se for bem, ou a viciosa, se for mal

equacionada.

A intengdo/escolha (Tiooalpeoic)® exige uma prévia deliberacdo sobre
quais meios € possivel executar uma agao. Porém, nem sempre se age por
deliberagao, pois a escolha ja é um estdgio avancado de um agente, que se
dispoe a agir com responsabilidade. Algumas vezes também, as agOes sao
movimentos involuntarios dos agentes, nao ocorrendo ai algum tipo de escolha
ou deliberacao. Neste caso, as acoes obedeceriam entao a estimulos totalmente
diferentes que impelem a agao.

As ac¢des humanas podem ser cometidas sob diversas circunstancias nas

quais estao presentes dois tipos de impulsos: um voluntario; outro involuntario

3 Qutra tradugdo possivel para €£ic € habito, usado preferencialmente pelos tradutores das
Eticas.

% 1mEOG d& TOVTOIC KT HEV T TAON KiveloOoal Aeyopeba, kata d& TaG AQETAC KAl TG
Koxiog oV kKwveloBal aAA& duakelobal twe. (Ethica a Nicomaco, 1106a, 4-6).

3 Este conceito sera retomado a frente.
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(e até mesmo um nao-voluntdrio).” Os atos voluntarios podem ser louvaveis ou
reprovaveis, porém os involuntarios sdo julgados como perdoaveis e, em certos
casos, dignos até de compaixao.

Duas sao as causas pelas quais as agoes podem ser consideradas
involuntdrias: agdes que ocorrem por meio de forga (Bi) e as que ocorrem por
causa da ignorancia (dU &yvowv). Ac¢des, que ocorrem por meio da forga,
possuem o principio de seu movimento fora do agente. O agente involuntario
ou o paciente de um determinado ato, entdao, nao contribui em nada com o
principio da agao. Quando alguém, por exemplo, em um navio, € carregado
pelo vento a algum lugar.

Aristoteles considera em alguns casos que essas agOes podem ser
consideradas mistas. Assim ele fornece outros exemplos em que a atuagao do
agente, mesmo compelido, possui um maior grau de implicagdo em uma agao.
Um deles, por exemplo, ocorreria quando alguém fosse constrangido a cometer
uma agao ignobil, compelido por alguém, por exemplo, que detivesse seus
familiares como reféns. Nesse caso, entdo, embora o principio da agdo seja
externo ao agente, agindo de tal maneira, no momento em que se age, ha escolha
por parte de quem age que poderia nao agir, mesmo sofrendo as consequéncias.

A definicao de voluntario e involuntario esta restrita mais ao momento
(kapog) da agao do que a série causal que pode ser infinita. Entretanto, no
momento em que a agao € praticada, ha a escolha do agente, o que a aproxima
muito das ag¢des voluntarias cujo principio da agado reside no agente. Por outro
lado, se fosse considerada na analise toda a série causal, a acao seria
involuntéria, porque ninguém escolheria esses atos por si mesmos. Por isso,

Aristoételes as denomina de agoes mistas.

% E interessante perceber que a disposicao é formada a partir do mesmo radical que voluntario
e involuntario. Ambas as palavras utilizam-se de um antigo radical verbal *¢k, formado a partir
de éx+oic = €E1c e ék+desinéncia de participio = éxwv.
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Quanto as agdes que ocorrem por ignorancia (0 &yvoiav), Aristoteles
distingue duas espécies: agoes em que o agente sente pesar por sua agao e agoes
em que o agente é indiferente frente aos seus atos. No primeiro caso, hd uma
acao involuntdria, ja que o agente, percebendo o que fez, sente pesar, revelando
assim que a acao foi cometida por ignorancia; porém no segundo caso, o agente
ignora totalmente o resultado de sua agao, sendo por isso considerado um
agente ndo voluntdrio (o0x éxcv). (Etica a Nicomaco, 1110b, 18).

Estabelecidas essas diferencas entre as agdes por ignorancia, Aristdteles
considera outra diferenca marcante entre elas: o agente que comete algo por
causa da ignorancia (0 d&yvowav) e o agente que comete algo, ignorando
(&yvowv):

Agir por ignorancia parece ser diferente de quem age,
ignorando. Pois, o embriagado ou o encolerizado nao parece agir por

ignorancia, mas, por causa de algo dessas coisas ditas (embriaguez e
cdlera), ndo sabendo, mas ignorando o que faz.

étepov O' Eouke Kal TO O dyvolav MOATTELY TOL &yVooLVIA:
0 Yop peBVwV 1) 00YILOHEVOS OV DOKEL DU dyvolav TEATTELY AAAX
dL& TL TV elgNUéVWY, 0K eldwg d¢ GAA' dyvowv. (Etica a Nicdmaco,
1110b,24-27).

E necesséario entdo observar que as agdes cometidas por causa do impeto e
do desejo (dwx Ouvuov 1N érubvpiav) ndo sao agdes involuntdrias. Em certas
circunstancias, € preciso encolerizar-se ou desejar certas coisas, tal como
indignar-se contra uma situagdo ou desejar a saude, por exemplo. Aqui o
principio da acdo estd no agente, sendo considerada entdo uma agao voluntdria,
mesmo que o agente, naquele momento, ignore o que faz. O embriagado, por
exemplo, tinha a escolha de ndo se embriagar, e “a causa de sua ignordncia é

isso” % O agente, nesse tipo de agao, € totalmente responsavel por ela, ainda que

3 Tovto O’ altiov th¢ dyvoiag. (Etica a Nicomaco, 1113b, 33-34).
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sob o efeito de uma emogao ou uma alteragao do espirito, esteja em estado de
ignorancia em relacao a acao cometida.

Uma agao involuntaria ndo é uma acao, tal como aquela em que o agente
ignora as coisas convenientes, nem tal como aquela na qual haja ignorancia na
escolha ou ignorancia absoluta, mas é motivo de reprovacao e indica uma falha
de carater ou de inteligéncia do agente. Por outro lado, a¢des, em que ha
ignorancia de aspectos particulares, sao involuntarias e dignas de piedade e
compaixdo (Kat EAe0g Kal CLYYVWUN).

Voltando-se aos aspectos que envolvem uma acdo, esses sao certas
particularidades nas quais e a respeito das quais (¢v oig kal TeQlL &) se produz a

acao. Aristdteles enumera algumas particularidades dessa ac¢ao, nestes termos:

(...) 0 que, a respeito do que ou no que alguém age e, as vezes,
também por meio do que, tal como um instrumento, ou em vista do
que, tal como um salvamento e de que maneira, tal como
moderadamente ou violentamente.

tic te O kal Tt kat TeQl Tl 1] év Tivt mpATTel, €viote O¢ kai
tivy, olov 0QYavE, kal éveka TIvog, Olov owTnelag, Kol TS, olov
noéua 1) opoédoa. (Etica a Nicomaco, 1111a, 3-5).

Nessas agoes, algumas particularidades de seu processo sao
desconhecidas do agente, que comete algo imprevisto, por ignorar o todo ou
algum elemento da cadeia de acontecimentos. Por exemplo, se alguém,
tentando salvar um outro com algum remédio, o mata pela dosagem errada; ou
se alguém, confundindo um filho com um inimigo, o mata. Esse tipo de
ignorancia sobre um aspecto particular da agdo é uma agao involuntdria, nao sé
porque gera no agente profundo pesar, mas também porque a intengio/escolha
era totalmente oposta.

Nem todas as agOes voluntarias sdao frutos de deliberacao e escolha,
nem todas involuntdrias sao desprovidas de escolha. Nao havendo deliberacao,

a acao pode ser espontanea, mas nao premeditada. Dessa forma, atos




52

deliberados sdao atos premeditados. Porém, pode haver erro na deliberagao do
agente. EHssas ag¢Oes, quando causam danos, sdo erros com ignorancia
(pet’dyvoiag auaptrpata) e podem ser de diversos tipos: em relacao a quem,
ao qué, por meio de qué, em vista de qué. Ocorrendo tais situagdes, onde nao ha
maldade do agente, mas um erro deliberativo, essas sdao entao consideradas
como erros, pois o principio da causa esta no agente. Por outro lado, se ocorrem
acoes de modo imprevisto (magaAoywg), causando algum dano, sao
consideradas infortinios, desgragas (&tvxnua), pois o principio da causa esta
fora do agente.

Aristoteles considera ainda que as agdes cometidas conscientemente
(eldwc), mas sem deliberacao, sdo agdes injustas. Por exemplo, os agentes
quando agem através de um impeto ou outros sentimentos tais (dix OLUOV Kal
AAAa T&On) podem cometer atos injustos, mas, nem por isso, os agentes sao
considerados injustos ou maldosos, pois quem age, tomado por esses
sentimentos, ainda que voluntaria e conscientemente, nao comete um ato

deliberado:

Por isso, julga-se belamente as agdes a partir do impeto, ndo a
partir da intengao, pois quem age por impulso nao inicia o ato, mas
quem o encolerizou. (...) pois, hd cdlera diante de uma manifesta
injustiga.

OL0 kAW tax €k BLHOL oVk Ek TEOVOLAG KQLVETAL OV YXQ

&oxeL 0 Qv Tolwv, AAA” 6 ogyioac. (...) €Tl povopév) Yoo adkia
1) 00Y1) éotwv. (Etica a Nicémaco, 1135b, 25-27).

Em todas essas agdes, o nucleo do argumento centra-se sobre o conceito
de causa. A causa € aquilo que move o agente. Dessa forma, mesmo o agente
que fez algo reprovavel, pode ter sido disposto por um agente externo, nao
sendo considerado vil pelo ato, embora seu ato seja vil em si mesmo.

A mecanica dessas a¢Oes pode ser transplantada para a Poética, ao se

compreender que toda acdo desencadeada possui em si um agente que a
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desencadeia. Porém, algumas a¢des nao revelam uma escolha ou inten¢do do
agente decorrentes de uma deliberacao. Seja como for, essas agdes entranham-se
no entrecho narrativo e através da disposicdo dos atos/fatos (ovotaolg T@vV
mEAYUAtwv) o poeta pode produzir também nogdes qualitativas. Para
Aristoteles € necessario que o efeito da tragédia, despertar o terror e a piedade,
seja produzido pela disposicido dos atos que devem ter certa configuragao para
alcancar o efeito desejado (Poética, 1453b, 1-3).

A primeira recomendacao para que a ac¢ao atinja a sua finalidade é que
ela se suceda entre amigos, pois se ela se suceder entre inimigos ou estranhos
nao produz os efeitos esperados. Dada essa configuragao, trés arranjos sao
preferiveis:

a) Uma agdo catastrofica praticada por agentes que sabem e conhecem o

que fazem (elOOTAC KAL YIVWOKOVTAC);

b) Uma acdo catastréfica praticada por alguém que age, ignorando

(&yvoovvtag) o que faz e, posteriormente, reconhecendo;

c¢) Uma acdo em que o agente, estando para (10 péAAovta) cometer algo

por causa da ignordncia (dU &yvowav), antes de agir, reconhece o que

esta prestes a fazer.

Dos trés casos acima, a preferéncia de Aristoteles recai sobre o agente
que ignorando comete o ato catastrofico, reconhecendo posteriormente o que
fez. O exemplo dessa acio é a tragédia de Séfocles, Edipo Tirano, em cujas agdes
Edipo, o protagonista, comete um parricidio e um incesto com a mae, sem saber
exatamente o que fez.

Do esquema acima, a primeira agao revela a intencao do agente, pois ele
sabe o que faz, sendo considerada uma acao voluntaria. A segunda e a terceira
sao determinadas como involuntdrias. A terceira agdo nao gera o efeito da

tragédia, pois o fato nao se consuma. Por outro lado, a segunda agdo ¢é
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considerada uma acao digna de piedade, pois, quando o agente revelar pesar
pelo seu ato, este demonstra a nobreza de seu carater.

Desse modo, € possivel associar o carater da personagem ao que ele
demonstra ou torna evidente (paveQov) através de uma a¢ao ou, como se podera
constatar adiante, também por meio de um discurso. A agao e o discurso entao
passam a ser os meios pelos quais os caracteres do agente se revelam. De acordo
com isso, 0 meio mais efetivo de acesso a qualidade da a¢do ou do discurso da
personagem serd atribuido a escolha (mooaipeoic), quando evidenciada.
Entretanto, é preciso, para além da acao do ponto de vista de sua unidade,
também compreender o mecanismo da agao no todo do enredo. A agio una

dimensiona a acao singular, em um todo que também lhe confere sentido.

2.2. Ordenacao das a¢des (OVOTAOLE TWV MEAYUATWYV).

A construgao de um enredo (u0O0G) para Aristételes é, sem duvida, a
mais importante tarefa de um poeta. A preocupacao com este tema atravessa
grande parte de sua Poética. O enredo é uma das partes qualitativas que
constituem a tragédia. Por sua vez, o elemento que compde o enredo, é a agio
(moa&ic). A agao é o elemento primordial a partir do qual o enredo é formado e

organizado.

Aristoteles, ao prescrever a melhor estrutura para a construgao do
enredo, emprega em suas definicdes duas formas de organizacao que operam
em niveis de constituicdo diferentes no enredo: a composicio das acdes (cUvOeoIg
TV MEAYHATWV) e a disposicdo das agdes (0VOTAOLS TV MEAYHATWV). Essas
duas formas de organizacdo complementam-se, mas nao sao sindnimas tal
como, em geral, alguns criticos assumem em suas tradugoes. Brancato (1963, 22)

ja tinha analisado o lapso por parte dos tradutores, ao afirmar que:
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“A real existéncia de um problema de ovotackc TV
mEAYHATwV como motivo légico-doutrinario da Poética, aparecendo
em quase todos os passos do texto aristotélico, passou completamente
despercebido na literatura critica também por causa desta equagao
definida incorretamente: oVvvOeowg T@wv mMEaypAtwv = pOBog =
oVOTAOLS TV TEAYHATwV, das quais descendem as confusdes e a
dificuldade injustamente atribuida a Aristdteles. O conceito de
oVvoTAoLS como Tola TIg ovvOeolg veio clareando-se e definindo-se
na mente de Aristételes em graus (Topica, Politica, Poética) e representa
o ponto culminante da maturidade do pensamento aristotélico.”

Desse modo, em que diferem de fato esses dois processos de
organizagao? Primeiramente, existem dois substantivos abstratos formados
com radicais aoristos e o sufixo abstrato —o1g, cujo significado é a acdo pura,
abstrata do radical deverbal. Neste caso, ha em portugués, o sufixo — ¢do com o
mesmo significado e poder-se-ia assim tentar traduzi-los esquematicamente por
seus significados primitivos.

O primeiro termo, ovvOeoig, é constituido de um prevérbio ovv, ndo sé
indicando a ideia espacial de proximidade e a ideia temporal de
simultaneidade, mas também de adicdo tal como o prevérbio com em
portugués. O termo é composto, além do prevérbio, pela raiz aorista do verbo
tiOnuL com o significado primitivo de pdr, colocar. Nesses termos, ter-se-ia entao
a palavra, com a juncado dessas particulas, composicio?’; mas também é preciso

fazer referéncia ao nosso decalque da palavra grega, sintese.!

% “La reale esistenza di un problema di cvotaolc t@v mEaypdtwv come motivo logico-
dottrinario della Poetica, riaffiorante quasi ogni passo del testo aristotelico, € passata del tutto
inosservata nella letteratura critica anche a causa della erroneamente impostata equazione:
ovvOeolg TV mMEayudtwv = pobog = ovotaols Twv mEaypdtwyv, dalla quale discendono
confusioni e dificolta ingiustamente attribuite ad Aristote. Il concetto di cVotaoic come moia
tic ovvOeoic e venuto chiarendosi e definendosi nella mente di Aristote per gradi (Topici,
Politica, Poetica) e rappresenta il momento culminante della maturita del pensiero aristotelico.
(Brancato, 1963, p. 31).

40 “Composicao ¢ o conjunto de diversos elementos estruturados numa obra de arte.”
Dicionario Eletronico Houaiss da Lingua Portuguesa. (versao monousuario) Rio de Janeiro:
Objetiva, 2009.

41 “Método, processo ou operagao que consiste em reunir elementos diferentes, concretos ou
abstratos, e fundi-los num todo coerente.” Diciondrio Eletrdnico Houaiss da Lingua Portuguesa.
(versdo monousuario) Rio de Janeiro: Objetiva, 2009.
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O segundo termo, cvotaolc, possui 0 mesmo esquema do primeiro em
sua composi¢do, porém sua raiz provém do verbo grego cuviotnut cujo
significado € o de colocar em conjunto, reunir, juntar, dispor, etc. Ha entao,
procedendo como no caso anterior, o significado de jungdo, disposigio e outras
possibilidades além do significado homonimo de composicio, que sera
descartado por sua ambiguidade com o ato criativo.

Na Poética (1450a, 4-ss) Aristoteles afirma que “o enredo é a imitagao de
uma acao, digo, pois, que enredo é isto: composicio de acoes”.*> Ele primeiramente
define o enredo como uma agao, mas nao uma agao qualquer, isolada. A agao,
nesse sentido, significa a soma de diversos atos que resultam em um enredo.
Por outro lado, quando Aristoteles afirma que o enredo € uma ordenagio de acoes
(oVotaoig twv mEaypdtwy), ele desloca a definicao do enredo de um plano
geral, uma imitacdo de uma agao, para um plano mais especifico, o de sua
organizagao. A acgdo (mea&ic) aqui significa um todo composto por varias agoes
que formam um enredo, mas os atos (mME&yuata) sao isoladamente cada uma
dessas acgoes.

Se essas estruturas de a¢Oes correspondem a organizagoes encontradas
no enredo, é preciso afirmar também que esta longe de ter um sentido univoco
o conceito de pvOoc na Poética. Em uma passagem, verifica-se a seguinte
expressdo: o mito de Edipo (t1ov to0 Oidimov uvOov) (Poética, 1453b, 7). A
expressdo o “uv0oc de Edipo” nao é a referéncia direta a alguma tragédia que
tenha sido construida com esse ciclo de lendas, mas refere-se ao proprio ciclo
das lendas, é o repositério da lenda de Edipo da qual os poetas se nutrem para
a criacao de suas obras.

Entretanto, a diferenca de sentido do termo pvOog entre a
composigio/reunido das agoes e a propria lenda nao pode ser tao abismal. Em

certo sentido, hd uma confluéncia entre esses significados, tomados em sentido

2 “EotL O¢ TG HEv mMEA&ews O pvBog 1 pHipnois: Aéyw yop pobov tovtov TV ovvOeowy TV
mooryudtwv” (Poética, 1450a,4-5).
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técnico por Aristoteles, j& que “a lenda de Edipo”, por exemplo, também é tomada
pelos poetas como uma composigio de acoes (Tr)v cLUVOEOTLV TV TEAYUATWYV).

Os poetas podem manipuld-las novamente ao seu critério, mas sem
desfigurar completamente a lenda. Cabe, porém, ao poeta certa liberdade no
arranjo dos fatos ja conhecidos pela tradicao (Poética, 1451b, 25-27). H4, porém,
além dessas tragédias conhecidas, outras cujos nomes e a¢des sdao totalmente
inventados (t& te modypata kai tx ovopata memointal), agradando ao
publico da mesma forma (Poética, 1451b, 23-25). MvOog nessa passagem
significa a lenda de um ciclo herdico ou de uma raga, tal como a de Edipo ou a
dos Labdéacidas.

Em sentido técnico-poético, pvOog (enredo) € a composicio/reunido das
acoes (oUVOeOIC TWV MEAYUATWV). A composicio (oVvOeolg) € a reunido de
algumas acdes, extraidas, por exemplo, da lenda de Edipo. Nesse sentido, o
verbo reunir traduz bem esta realidade. Esse processo é o primeiro em relacao a
construcao do enredo. O poeta reunird as agOes necessdrias para que o enredo
tenha uma unidade.

A disposicdo (ocvotaoic) das agdes difere da reunido/composigio (cVvOeoiq)
por ser um processo secundario em relagdo a este. Brancato comenta essa

diferenca do seguinte modo:

(...) clara e precisa é a distingao entre cUvOeoig e ovoTAOLC.
Os naturalistas - e Aristdteles é um deles, e esta entre os primeiros -
distinguem ainda hoje cientificamente - ainda que ndo mais
quimicamente - entre mistura (cUv0eoig), na qual os elementos tavTd
£oti, permanecem idénticos a si préprios e sdo sempre separaveis do
conjunto, e o composto (ocvotaoLg) nova realidade que anula em si os
componentes, sem 0s quais, no entanto, nao poderia existir.*

4 “_.. chiara e precisa risulta ormai la distinzione tra cvvOeoic e ovotaoic. I naturalisti — e
Aristotele € uno di essi ed in primis — distinguono ancora oggi scietificamente — anche se non pit
chimicamente — tra miscuglio (cUv0Oeoig), nel quale gli elementi TVt €0TL, permangono cioe
identici a se stessi e sono sempre separabili dallo insieme, e composto (cUotaoLc) realta nuova
che annulla in sé i componenti, senza i quali pero non potrebbe esistere.” (Brancato, 1963, 35).
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Analisando a citacdo acima, fica evidente que a disposicio é uma
realidade que reagrupa os elementos constituintes de um ser em uma nova
ordem, criando uma nova organiza¢dao. No caso do enredo, as agdes que o
compoem sao extraidas do repositorio mitico e ajustadas dentro de uma nova
configuragao.

J& no inicio da Poética a atirmacao condicional para a composi¢ao do
pHovOog é exposta nos seguintes termos: “como é preciso dispor os enredos, se a obra
hd de ser bela” * Naturalmente, a importancia da disposi¢io (cVotao1g) na Poética
estd condicionada a nogao do belo. A organiza¢dao interna do processo de
constituicdo do enredo é um dos temas principais da obra. A disposigio
(oVotaog) é o como qualquer matéria bruta deve ser organizada com vistas a
sua finalidade e a sua finalidade para Aristoteles € o belo.

A disposicdo estd dispersa por muitas partes da Poética, porém em um
trecho da obra, a alusdao a este processo, na organizagao do enredo, € muito
esclarecedora. Assim depois de definir as partes da tragédia, Aristoteles passa

especificamente a andlise do enredo:

Tendo sido definidas essas coisas, digamos, depois dessas,
de que qualidade € preciso ser a disposi¢dao das acdes, porque isso €
tanto a primeira quanto a coisa mais importante da tragédia. Para nds,
estd subjacente que a tragédia é imitacdo de uma agdo, que possui
uma certa extensao, perfeita e completa, pois ha um todo também que
nao tem extensao. O todo é o que tem principio, meio e fim.

Awwglopévwv d¢ tovTwV, AéywHey Heta TavTa Toloy Tva
Oel TNV oLOTAOLY ElVAL TOV MEAYHATWY, EMELDTN) TOVTO KAl TQWOTOV
Kal HEYLOTOV TG TEAywdlag €0Tiv. Keltat O MUV TNV Toarywdiav
teAelag kol 6ANG mpd&ewc eivat pipnow éxovong tt péyeboc: Eoty
Yoo 6Aov kat undév éxov péyeBoc. GAov d€ oty TO €xOoV doXTV Kal
péoov kat teAevtrv. (Poética, 1450b, 21-27).

# “real g Oel ovviotaoBat Tovg pvboug, el péAAel kaAwg EEewv 1) oinows.” (Poética, 1447, a
9-10).
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Depois dessa defini¢ao, o filosofo adentra a disposi¢io dos elementos do
enredo. A qualidade de uma acao “perfeita e completa” é o seu todo, composto de
partes divididas em comeco, meio e fim. Essas partes do enredo sdao os elementos
qualitativos da extensio que nada mais € do que o todo do enredo. Depois de
definir cada um desses elementos,*> Aristoteles € prescritivo quanto a
disposicdo desses elementos dentro do enredo: “é preciso que enredos bem
ordenados ndo comecem nem de algum lugar por acaso nem terminem em algum lugar
por acaso, mas se utilizem dos principios jd ditos”°.

A disposi¢ao desses elementos possui duas finalidades: nao s6 produzir
o belo, bem como contribuir com finalidade da tragédia, a purificagdo das
emocgoes. A extensdo do enredo para Aristoteles é o que produz o belo?.
Quanto maior for a tragédia, mais bela serd; desde que o seu contetido seja
apreensivel pela memoria.

Na sequéncia do texto da Poética, a preocupacao de Aristdteles volta-se a
construcao do enredo. Esse elemento é a agao. O conceito de acgio desenvolvido
por Aristoteles, nessa passagem da Poética (1451, a, 17-ss), € denominado de agdo
una (mEAa&ig pio).

Vdrias agOes sao atribuidas a alguém ou a alguma personagem, porém
essas agOes sao acdes singulares (MEAyYpata) que formam uma agdo una. A

mesma palavra é empregada tanto para significar o todo do enredo quanto as

% AgxT) O€ €0Tv O aUTO PEV UT| €€ avaykng HeT aAAo éotiv, pet ékelvo O' €teQov MEQPUKEV
elvar 1) yiveoBar teAgutr) 0& ToOVAVTIOV O AUTO HEV HET AAAO TTEQUKEV EIVALT] €€ AVAYKNG 1)
WG £TL TO TMOAD, Heta d¢ ToUTO AAAO OVOEV: HEoOV D& O Kal avTO PET AAAO kal HET' €KELVO
€tegov. “Principio é aquilo mesmo que nao estd, por necessidade, depois de outra coisa, mas
depois de si hd ou gera-se outra coisa naturalmente; fim é o contrario que por si mesmo esta
naturalmente depois de outra coisa ou por necessidade ou na maioria das vezes, mas nenhuma
outra coisa ha depois desse; meio é o que também por si mesmo esta tanto depois de outra
quanto outra depois de si.” (Poética, 1450b, 27-31).

% del dpoa TOUG ovVEOTWTAG €0 pVOovg PO’ omdBev étvxev doxeoBatr und' émov étvye
teAevtav (...) (Poética, 1450b, 32-34).

47 “De maneira que é preciso que, tal como nos corpos e nos animais, possuir grandeza, e que a grandeza
seja bem perceptivel, desse modo também é preciso nos enredos haver extensdo, e que ela seja apreensivel
pela memdria.” “wote del KaBATeQ €Ml TV CWHATWV Kal €ml Twv Lwv Exewv pév péyedog,
ToUTo O¢ €VOLVOTTOV elval, OVTw kal €ml TV pUOwv €xewv HEV HNKOS, TOUTO O
evpvnuovevtov eival” (Poética, 1451a, 4-7).
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acoes que o compoOem, como foi visto acima. Entretanto, Aristoteles,
exemplificando as inumeras a¢des que Odisseu praticou em seu mito, elogia
Homero por ter escolhido somente as agoes que se estruturavam em um todo. A
agdo una entdao nada mais é do que a reunido (cvvOeoic) das agoes que compoem
o enredo, mas a disposi¢io (ocVOTAOLS) € a sua organizagao interna. Insistindo
ainda sobre a disposi¢io das agOes, o filosofo afirma que uma agao que nao altera
o todo, ndo é necessaria, sendo necessario “dispor as partes das acoes, de maneira
que, colocando ou subtraindo alguma parte, o todo seja alterado e movido.”*

Na continuagao do argumento, a disposicio (cVotaolg) das agoes
singulares no enredo deve obedecer a um critério de organizagao conforme
ainda a dois conceitos expostos por ele: o necessirio e o verossimil (dvorykaiov 1
elk0g)®.

Esses dois conceitos unem as ag¢des de forma particular. A construgao
narrativa do enredo literario, através deles, diferencia-se de outra construcao
narrativa, a da histéria. Demonstrando a diferenca entre o oficio do poeta e o do
historiador, Aristoteles estabelece que o historiador fala sobre coisas jd
acontecidas (tow yevopeva) e o poeta sobre coisas que poderiam vir a acontecer (oiot
av yévorro), sendo entdo coisas possiveis (tx dUvata). O modelo narrativo
historico segue a sucessao das agdes, onde nenhuma ac¢do necessariamente estd
ligada a sua consequente por liames causais; na verdade, o seu liame é a prépria
sucessao.

O poeta, entao, construindo seu enredo com coisas possiveis, ndo segue a
sucessao, mas cria, através de uma relacao causal, o encadeamento entre as
acoes, excluindo as que nao sao necessarias a sua acdo una. Essas agOes sao
dispostas conforme ao verossimil ou ao necessario (T dLVATX KATX TO ELKOG 1) TO

AvVayKaiov).

8 “gal o HéQN OUVEOTAVAL TOV TMOAYHATWV OUTWS WOTE HETATIOEUEVOL TIVOG LEQOLG T)
&@alpovpévou dupépeoBat kat kiveloBat to SAov-” (Poética, 1451a, 33-ss).
49 A definigao desses dois conceitos sera dada mais adiante.
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As coisas possiveis sao convincentes (tilOavov), mas € necessario que
elas tenham um liame de ligacao, entre um ato e o consequente e que seja
conforme ao verossimil ou ao necessdrio. Neste ponto, é preciso observar que os
conceitos de wverossimil e necessirio estdo coordenados por uma particula
disjuntiva (1)), que exclui a possibilidade das duas formas de encadeamento, ao
mesmo tempo, nos atos de organizagao de um enredo.

Segundo Klimis (1997, p. 28), o enredo poiétikos é a constituicao de uma
série de resultados de agOes que estariam estreitamente ligadas, encadeadas.

Conforme a autora ainda:

Essa mencdo de uma relacdo de consequéncia parece fazer
referéncia a um liame de tipo causal, interpretagio que seria
corroborada pela distingao que faz Aristoteles entre os encadeamentos
de tipo Tdde dx T&de e peTor Tdde. ¥

O comentdrio supra refere-se a uma passagem na Poética (1450a, 20-23)

em que Aristoteles demonstra que tipo de liame hd na junc¢ao dos atos:

E preciso que essas (a peripécia e o reconhecimento) sutjam a
partir da propria ordenacio do enredo, de maneira que elas ocorram de
coisas antecedentes e venham a ser ou por necessidade ou conforme a
verossimilhanca. Pois, difere muito o acontecer coisas por causa de coisas
ou coisas depois de coisas.

tavta O¢ del yiveoBal €€ avThg TS ovotaoews ToL HvBov,
OTE €K TWV MQOYEYEVNUEVWY OUMBatvewy 1) €€ avaykng 1) kata o
elkog YlyveoOat tadtar da@égel yaQ TMOAD 10 yiyveoBal tade dix
tade 1) peta tade. (Poética, 1452a, 18-21).

Na citagao anterior, Klimis ilustra a disposicio dos atos a partir de seu

encadeamento. O processo de encadeamento segue duas possibilidades:

% “Cette mention d un rapport de conséquence semble faire référence a un lien de type causal,
interpretation qui serait corroborée par distinction que fait Aristote entre les enchainements de
type tade dia tade et meta tade.”(Klimis, 1997, pg. 29).
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relagdo causal de atos (tde dux tdde), propria do enredo poético e, em
contraposi¢ao, o modelo de sucessao de acontecimentos (peta tdde), proprio
da narrativa histérica. A disjungao entre poesia e historia ¢ mantida nao so6
através do modo como a narrativa se apropria de seu objeto, mas também como
se da a ligagao entre os acontecimentos na construgao da narrativa, ou seja, na
disposicdo interna. Para Aristoteles, o inico liame possivel a criagao poética é o
modelo causal, onde os fatos decorrem uns a partir dos outros. A causalidade
do liame pode ser necessiria ou verossimil.

Em toda Poética, o necessirio e o verossimil nao possuem defini¢oes. O
liame causal s6 os demonstra indiretamente. Na Metafisica, entretanto,

Aristoteles define, em sentido amplo, o que ele entende por necessdrio:

O necessario ¢ dito (aquilo) sem o qual nao é possivel viver,
como uma causa conjunta (tal como a respiragao e a alimentagao sao
necessarias ao vivente, pois é impossivel existir sem eles) e sem os
quais ndo é possivel existir ou gerar-se o bem, ou livrar-se ou ser
privado do mal (tal como € necessario beber um remédio para que nao
se adoeca, e é necessario navegar para Egina para que se obtenha
posses).

"Avaykaiov Aéyetar o0 dvev ovk  €vdéxetar CNV g
ovvautiov (olov TO avamvelv kai 1] 1eo@r 1@ (e avaykaiov,
AdHVATOV YOO AVEL TOVTWV €lval), Kal @V &vev 10 ayabov un
evdéxetal 1) etval 1] yevéoOal, 1) 10 Kakov amoPaAelv 1) oteenOnvatl
(olov TO mLEV TO QAQUAKOV dvaykalov tva ur) K&pvn, kai To
nAevoat eic Altywvav tva anoAapn ta xorjpata). (Metafisica, 1015a,
20-ss).

Seguindo o raciocinio aristotélico, uma coisa € gerada por causa de outra.
Contudo, nao ha uma explicagdo a respeito do porqué da geragao, pois a
explicacdo nao incide sobre o processo de geragao, mas apenas sobre a relagao
de algo gerador com uma coisa gerada. O necessario também, pensado dentro
da esfera humana, € algo que violentamente contraria o movimento da escolha

e do desejo, seguindo apenas seu imperativo de acontecer por necessidade.
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Nesse sentido, o necessario, aplicado as nogOes poéticas, seria aquele
acontecimento que por liame necessario nao pode produzir outra coisa que nao
seja a sua consequéncia necessaria, pois a sua definicdo homonima é “o que nio
pode ser de outro modo” (oUk &vdéxetalr AAAwg £xewv), ou seja, € impossivel que,
dada certas circunstancias, nao decorra algo necessario.

Quanto ao verossimil, Aristoteles, na propria Poética (1450, b, 30-ss)
menciona, quando define o todo (0Aov), que o fim (teAevtr)) sucede sempre a
outra coisa, por necessidade ou na maioria das vezes (wg €mi TO TOAV). Dessa
afirmacdo, denota-se que o par, necessario ou verossimil, também ¢ expresso
por seus conceitos homonimos. Somente, entdo, depois dessa passagem,
Aristoteles, na sequéncia do texto da Poética, empregard o termo verossimil (to
€lkdG) para expressar essa relagao.

A identidade entre o “na maioria das vezes” (wg &mi TO MOAV) e 0O
“verossimil” também é atestada na Retdrica: “pois, o verossimil é o que ocorre na
maioria das vezes, nio absolutamente como alguns definem, mas em relagdo as coisas
que podem ser de outro, (...)”°'. Disso, é possivel colocar em frente ao seu par, o
necessario, para se extrair o seguinte significado: o seu liame nao é por
necessidade, porém por algo que ocorre na maior parte das vezes, mas nao
sempre. As leis que regem as geracoes da natureza, por exemplo, sao desse tipo,
pois, na maior parte das vezes, ao gerar um ser qualquer, o produz com certa
regularidade, ndo obstante a possibilidade de, em alguma geragao, produzir um
ser defeituoso. Este mesmo raciocinio deve ser transportado para o liame de
ligacao entre as agdes, porque o que sempre acontece ou 0 que ocorre na maior
parte das vezes é convincente (TiOavov). Portanto, o verossimil é um liame
causal, ndo necessario, mas convincente, porque € atestado na maior parte das

vezes.

51 10 UEV YAQ ElKOG €0TL TO WG €Tl TO MOAD YIVOHEVOV, 00X ATAWG 0¢ kabameo optlovtal
Tveg, AAA TO TeQL T EvdexOpeva AAAwWS €xewy, (...). (Retorica, 1357a, 34-36).
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H4, porém, os poetas que constroem mal suas conexdes, ou seja, sem
os limes do necessario e do verossimil. O espontaneo (avTop&TOC) € O acaso
(tvxn) também sao conexdes, nao tao precisas quanto os liames causais. Entre
os acontecimentos que ocorrem por acaso, ha a categoria dos que parecem ocorrer
de propdsito (womep €mitndeg palvetal yeyovévat) (Poética, 1452a, 5-10), cujo
desfecho nao entra nem na categoria do que ndo pode ser de outro modo nem do que
pode ser de outro modo, mas de uma agao paradoxal que por contiguidade parece
produzir uma relagao causal entre os acontecimentos. A simples sucessividade
também produz uma aparéncia causal.

Dessas diversas maneiras de disposicdo dos atos/acontecimentos, percebe-se
como o poeta pode manejar a matéria bruta da poesia. Conforme Aristoteles, se
se deseja a beleza, deve-se dispd-las conforme ao verossimil ou ao necessario,
podendo também produzir efeitos paradoxais, como descritos acima, ja que
aparentam ser um liame causal. Essa organizacao sugerida e analisada por
Aristoteles € o que ele denomina de disposi¢do (cVoTAOLG).

O préximo passo na andlise do enredo, depois de ter sido considerada a
disposicao das agOes, ultrapassa o ambito desses liames entre as a¢Oes para
alcancar o todo do enredo: a a¢do una. O ponto de vista de Aristételes, nesse passo
da Poética, é o do enredo visto em sua completude, o da a¢do una. Diferenciando
dois tipos de enredo conforme o tipo de mudanca (petdPaoic) operada pelo
poeta: uns sao considerados enredos simples (amAot); outros, complexos
(memAeyuévol). Essas organizagdes, ou como Aristoteles as denomina mudangas
(netdPaots, petaParlewy), dispdem o enredo para fins especificos que ele deve
produzir. Essas mudangas na obra sao denominadas de peripécia (meoiméteix),
reconhecimento (AvayvwLloLg) e catdstrofe (mt0og).

A peripécia é definida como uma mudanga das agoes em seu contrario, tal
como o desenvolvimento de uma agao que tem por finalidade produzir, por
exemplo, a tranquilidade, mas produz o efeito contrdrio. A mudanca operada

por esta agao especifica, a peripécia, possui dois estados que qualificam a
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situagao na qual as agOes estao atreladas: o estado de felicidade ou o estado de
infelicidade. Essas duas situagOes, estao presentes em todos os enredos,
complexos ou simples, mas a unica diferenca é que o enredo complexo tem em
sua estrutura uma agao especifica para essa mudanga: a peripécia. O substantivo
meQunetélx € proveniente do verbo meoumintw que tem o significado de um
evento que cai, cai em torno, perto ou sobre, é algo imprevisto, algo extraordindrio.
Nesse sentido, a peripécia ¢ uma agao que compdem o enredo e efetua uma
mudanc¢a no percurso da acao de uma direcdo a outra, contrdria. Um dos
mecanismos pelo qual a peripécia realiza a sua finalidade é o reconhecimento.

O reconhecimento é a mudanga de um estado de ignorancia para o estado
de reconhecimento. Essa mudanga sempre € caracterizada pelo reconhecimento
de pessoas, podendo produzir amizade ou inimizade entre as personagens que
desencadearao acdes catastroficas ou nao. O reconhecimento afasta-se do
campo das acdes para adentrar o campo especifico do mundo da personagem.
Quem ignora ou reconhece é essencialmente uma personagem. Como o
reconhecimento € sempre de pessoas, através de objetos, sinais, ditos, memoria
ou artificios retdricos, duas sao as situagdes que envolvem as relagdes entre elas:
a amizade ou inimizade.

A ultima agao denominada por Aristételes € a catistrofe (m&Ooc): “a
catdstrofe é uma acdo destruidora ou dolorosa, tal como as mortes descritas ao publico,
as dores veementes, 0s ferimentos e outras agoes de tais tipos.”>> Dentre as agOes que
compdem o enredo, a catastrofica possui a definicdio mais sucinta. Mas,
inversamente a definicio de Aristoteles, a sua importancia é capital para o
género tragico. Essa acao é comum a quase todas as tragédias, o que nao
acontece com a peripécia, presente somente em enredos complexos. A sua
definicao propode dois tipos de acontecimentos em cena em consonancia com 0s

exemplos fornecidos: agoes destruidoras sao as mortes em cena; agdes dolorosas

2 [1&Bog & éoti mEAlis pOAOTIKT) 1) 0OLVEQQ, OOV TE €V TR PAVEQQ BAvVATOL KAl TeEQLWOLVInL
Kal towoels kat 6oa towxvta. (Poética, 1452b, 12-14).
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sao as dores veementes, os ferimentos e outras tais. A catastrofe destrutiva é
uma agao, descrita ao publico (év @avepw) por um mensageiro, que
normalmente ocorre fora de cena, tal como a morte de Jocasta, a de Antigona ou
a de Ajax. A catastrofe dolorosa sao acdes cujas dores fisicas apresentam-se em
cena, tomando grande parte da acdo do enredo. Nas Traquinias, Hércules
agoniza em grande parte do enredo.

Essas ultimas agOes, compositas do enredo, relacionam-se diretamente
com o carater de suas personagens. Ainda que Aristdteles as tenha definido
como partes do enredo, ndo é possivel apartd-las da caracterizagao de seus
agentes. O reconhecimento envolve diretamente personagens, a peripécia
inverte as situagdoes nas quais as personagens estao inseridas e a catastrofe é
praticada ou sofrida pelas personagens na trama.

Tanto as ac¢Oes singulares quanto as agdes que compdem um enredo sao
atos praticados ou sofridos em uma trama. O conceito de moa&ic que as define é
a acao vista do ponto de vista abstrato, referente aos atos particulares e as agoes
que compdem o enredo. Entretanto, essa ultima nao é sé a agao desencadeada
por uma personagem, é também uma acao que caracteriza o enredo tragico. O
emprego dela em diversos enredos a transformou em uma formula com
determinado modus operandi, principalmente no enredo tragico. E bem verdade
que tais agdes nao sao um privilégio do enredo tragico, na épica também sao
encontradas. Muito mais do que agdes que compdoem um enredo, elas,
sobretudo, representam tragos tipicos da narrativa antiga.

Portanto, agao e carater estao intimamente interligados. Os agentes
desencadeiam atos que, por seu dinamismo, revelam o cardter de quem os
pratica tanto em circunstancias isoladas quanto em circunstancias capitais para
o funcionamento do enredo. O mecanismo da a¢ao implica, necessariamente,

um agente, principio da agao, que manifesta seu carater.
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3. Pensamento (diavoia) e carater (100¢).

O pensamento (diakvola) é mais um daqueles conceitos que carecem de
defini¢des precisas na obra de Aristoteles. Nao € de fato um conceito que surge
dentro das especulagdes aristotélicas, mas desde Platao ja se encontrava em
desenvolvimento no ambito filosofico.

No Teeteto, Platao nos oferece uma definicao deste termo: “um discurso
que a propria alma, consigo mesma, desenvolve a respeito do que vier a examinar” .

Outra definigdo muito proxima desta é aquela encontrada no Sofista, em 263e:

E entdo pensamento e discurso ndo é a mesma coisa, salvo que
o diadlogo dentro alma consigo mesma, ocorrendo sem voz, é isso
mesmo que foi nomeado por nds de pensamento?

OvkobLv dldvolx ey Kol AGYog tavtdv: ANV O HEV €VTOg
¢ PuXNS TEOS avTNV dAAOYOS AVEL @WVTG YLYVOHEVOS TOLT
avTo MUV Eénwvopaodn), diavowy; (Platao, Sofista, 263e, 3-5).

Em outras obras, a definicao de didnoia por Platao possui quase sempre o
mesmo significado, o de pensamento discursivo. Ainda que - cabe ressaltar - na
Repiiblica (511e) ele seja definido de forma mais complexa, o significado pode
assumir esse sentido geral.

Aristoteles ndo difere muito do mestre quanto ao significado desse
conceito. Aubenque, tendo observando que Aristoteles, no contexto da Etica,
desejava polemizar com a Academia, percebe que ele atribuiu um sentido técnico

ao conceito de didnoia e, contrastando os dois filosofos, afirma que:

Enquanto dukvowx designava, em Platao, o aspecto discursivo
do pensamento racional, por oposicdo a seu aspecto intuitivo,
expresso por voug ou vorjolg, tal especializagdo nao aparece em
Aristoteles, que emprega os termos voig, Adyog e didvola de maneira

5 Adyov Ov avtr) meog adtnv 1] Puxr) deéoxetat mept wv av okomi). (Platao, Teeteto, 189¢,1).
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frequentemente equivalente, didnoin designando a atividade do
pensamento em geral. (Aubenque, 2008, p.25).

De fato, como observou Aubenque, Aristoteles se utiliza desses termos
de forma polissémica, nao precisando especificamente o ambito de cada um.
Por outro lado, no contexto da Poética, o conceito de pensamento (dixvolx) é
empregado para definir um termo técnico, significando uma parte especifica da
tragédia, apesar de sua definicdo depender de outros tratados, como a Retdrica,
por exemplo.

Na Poética, o pensamento (dikvola) ocupa junto com os caracteres (to 1)0n)
um lugar secunddrio em relagao ao enredo, o conceito principal. O pensamento é
definido como uma dentre as seis partes qualitativas da tragédia que, junto com
o enredo e os caracteres, constitui as partes mais importantes da criagdo tragica
(Poética, 1450a,10). Na obra, definindo ainda as partes qualitativas da Tragédia,
Aristoteles elenca o pensamento como a terceira parte da tragédia, definindo-a
como “a capacidade de dizer coisas que sdo possiveis e coisas convenientes”.>*
Deixando de lado, por hora, o objeto do dizer e concentrando-nos apenas nos
substantivos da definicao, é notdério que o pensamento (dixvowx) ultrapassa a
esfera privada ou subjetiva do pensamento racional, tal como na defini¢cao
platonica, para adentrar o terreno mais especifico da linguagem.

Nao se trata mais do pensamento como um didlogo consigo mesmo, mas
da linguagem expressa, dentro do universo do personagem no enredo. E
verdade que o termo linguagem é muito ambiguo também, pois ha a
possibilidade de se pensar em linguagem do poeta ou da personagem, ou até
mesmo em elocucio (A¢€1g) do ator, que € outra parte da tragédia.

Tomando esses dois ultimos conceitos, pensamento discursivo (didvoia) e
elocugio (AéEic), Aristoteles foi um pouco mais cuidadoso em diferencia-los.

Esses dois conceitos possuem a seguinte definigao: um, o pensamento/linguagem

54 “(...) 10 Aéyewv dvvaoBat ta Evovta kat T agpottovta (...)”. (Poética, 14500, 5-6).
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(dukvowa), expressa, o discurso (AOyog) que a personagem emite dentro do
enredo; outro, a elocugio (A¢ELS), refere-se ao aspecto externo do enredo, ou seja,
a composigio dos metros (TNv Twv Hétewv ocvvOeow) (Poética, 1449b, 34-35) e a
elocugdo/expressio do ator (trv dwx NG Ovopaoiag eounveiav) (Poética, 1450b,
14-15).

Se a delimitacdo desses dois conceitos foi muito bem operada por
Aristoteles, ja nao se pode dizer 0 mesmo quanto a relagao entre o pensamento
e 0 que Aristételes define, na Poética, muito vagamente por discurso (A0yog).

Morpurgo-Tagliabue atesta esta ambiguidade, afirmando que:

Vale a pena recordar os passos do cap. VI e do XIX, onde o
discurso é produzido para aderir ao pensamento, enquanto que no
capitulo XX discurso é produzido para aderir a linguagem. De fato,
nédo € pouco significativo que o processo de uma similar integragao do
conceito de Adyoc nao seja mostrado como necessario ao final do XX,
onde o Adyog foi tratado por Aristoteles como pura elocugdo, mera
AEELS, (...)

Diante dessa polivaléncia do conceito de discurso, o que de fato se
entrevé é que “pensamento e discurso sio indissoliiveis, sempre que se tratar de um
pensamento discursivo, de didvolx év Adyolg, e ndo da simples eloquéncia cénica dos
fatos.” (Morpurgo-Tagliabue, 1967, p.189). Desse modo, ainda que a
ambiguidade do termo discurso (A6yoc) permanega, € relevante acrescentar que
se trata de um conceito que se adapta ao seu referente, assumindo certa
qualidade, quando esta associado a algum par como pensamento (dixvolx) ou
elocucio (A€E1G).

A identificacdo do pensamento com o discurso revela que o discurso-

pensamento (A0yoc-Oudkvol) neste caso é a propria fala da personagem no

% “Vale la pena di richiamare i passi del cap. VI e del XIX, dove il discorso (Adyoc) e fatto
aderire al pensiero, mentre nel XX il discorso viene fatto aderire al linguaggio. Non e poco
significativo infatti che il procedere a una simile integrazione del concetto di Adyog non ci si sai
manifestato necessario alla fine de XX, dove il Adyog veniva trattato da Aristotele come pura
elocuzione, mera AéE1g, (...)". (Morpurgo-Tagliabue, 1967, p.188).
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enredo. No contexto da defini¢ao das partes da tragédia na Poética, Aristoteles
define de modo mais apropriado, mesmo que de forma muito breve, o
pensamento, demonstrando a imbricagao que ha entre o pensamento (dixvoix)
e o discurso (Adyoc): “Se o pensamento nio aparecesse também através do discurso,
qual pois seria a obra de quem fala?”%.

Em geral, o que se apreende das teorias aristotélicas e platonicas sobre a
linguagem é que o pensamento nada mais ¢ do que um didlogo, mas sem voz
(&vev pwvng).

As breves alusoes, que podem ser encontradas na Poética, sobre o termo
didnoia, dificultam a sua conceituagao. A escolha de Aristoteles por esse termo
parece mesmo incidir no fato de que os outros dois termos, léxis e I6gos, que
poderiam definir o dominio da fala da personagem no drama, ja possuiam sua
especificidade conceitual dentro do plano da obra. O problema de sua
conceituagdo é que ele compreende nao s a fala da personagem (dikvolor)
presente no texto (Adyog), mas também a elocu¢io (AéE€1c) do ator a partir da fala
da personagem no texto (A6yoc).

Para se resolver essa aporia em torno da ambiguidade do conceito de
logos, é necessario afirmar com Thornton que “sabe-se que em grego, para designar
isso que chamamos hoje de “frase” ou “texto”, ndo havia dois termos diferentes: essas
duas nogoes eram expressas pela mesma palavra, A0yoc.”*” Assim, considerando-se o
l6gos da Poética como texto, a ambiguidade se desfaz. Pois, o texto € tanto o
material por meio do qual a personagem fala quanto o material por meio do
qual o ator se expressa.

A partir disso, pode-se distinguir uma dupla funcao do Iégos que se

desdobra em duas partes na Poética: a primeira, definida como um Iggos interno

% T{ yag av el 100 Aéyovtog €Qyov, el pavolto 1] didvowx kat ur dux tov Adyov. (Poética,
1456a, 34-5).

% “On sait qu'em grec, pour designer ce que nous appellons aujourd hui “frase” et “texte”, il
n'y avait pas deux termes différents: ces deux notions étaient exprimées par le méme mot,
Adyoc.” (Thornton, 1986, p. 165).
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ao enredo, € a propria fala da personagem encadeada com as agdes e os
caracteres; a segunda, definida como um Idgos externo do enredo, é o texto
representado na elocucdo do ator. Ao primeiro, Aristoteles denomina
pensamento, linguagem, discurso (dlxvowx); ao segundo, estilo, expressdo, elocugio
(Aé&1c). Esse ultimo ultrapassa o ambito dessa investigacao, por se referir mais a
arte de ornamentos da composicao e representacao do que a parte interna do
enredo, em que reside nossa investigacao,® embora seja muito complexa a
completa separacao desses dois conceitos, pensamento/linguagem e
elocucao/estilo.

Depois da defini¢ao de dikvoix como pensamento discursivo, ou seja, o
discurso sem voz da personagem. E preciso verificar também que o logos poético
¢ semelhante ao logos retdrico.” Na Poética, Aristoteles nos encaminha quanto a
sua definicdao a Retdrica, onde de fato a matéria é tratada de modo mais amplo.
No nivel do discurso, o pensamento/discurso atua como uma linguagem com

fins especificos, como também atesta Zagdoun:

A nogio de didnoia em particular é importante. E todo o
arsenal do raciocinio retérico (demonstracao, refutagao, etc.) que deve
ser colocado ao servi¢o da acao Poética e, de certa maneira, colocado a
disposicao do carater para lhe permitir se manifestar. E a didnoia que
permite aos diferentes personagens argumentar de maneira por vezes
digna de um retor que se exprime em publico. &

% Como indice desses niveis entre essas duas esferas, um trecho da Poética nos esclarece que
“por meio do estilo, é preciso exercitar-se nas partes nao esmeradas e ndo nas partes éticas e
dianoéticas; ao contrario, pois, um estilo muito resplandecente esconde os caracteres e os
pensamentos.” “t1] 0& AéEel Oel damovelv €V TOlG &QYolg Hépeov Kal unite NOwois prte
dLXVONTIKOIG: ATIOKQUTITEL YaQ TAAWV 1) Alav Aaumoa Aé&ic ta te {0 kai tag duavoiag.”
(Poética, 1460b, 2-5).

% Pattillon distingue duas relagdes fundamentais do discurso: uma, como uma relacdo
cientifico-filosofica; outra como relagdo poético-retdrica. A primeira relacdo incide sobre as
coisas que sao seus objetos cientificos; quanto a segunda, sobre os destinatarios que sao a
audiéncia do discurso. (Patillon, 1990, p. 5-6).

6 La notion de didnoia en particulier est importante. C’est tout 1’arsenal du raisonnement
rhétorique (demonstration, refutation, etc) qui doit étre mis au service de ’action poétique et,
d’une certaine facon, mis a la disposition du caractere pour lui permettre de se manifester. C’est
la dianoia qui permet aux différents personnages d’argumenter de facon parfois digne d'un
rhéter s’exprimant en public. (Zagdoun, 2011, p. 53).
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As fungbes que o pensamento discursivo (dixvowx) desempenha, sao
fungdes presentes também no discurso retdrico. Poucas e sumadrias sao essas

defini¢oes. Na seguinte passagem, ha uma definicdo um pouco mais ampla:

(...) e quantas coisas sao necessdrias serem preparadas pelo
discurso. As suas partes sao o demonstrar, o refutar e o dispor as
emocgdes, tal como a piedade ou o terror e quantas outras de tal tipo, e
ainda a grandeza e a diminuigao.

(...) 6oa VIO TOL AdYoL del magaokevacHNval Méon d&
TOUTWV TO Te AMOdelKVUVAL Kal TO AVewv kal TO TAON
napaokevAaley, olov EAeov 1] @OBov 1] 6oYNV kat 6oa ToldTa, Kol
€t péyeBog kat pkgotata. (Poética, 1456a, 37-39).

Em primeiro lugar, é o discurso que prepara todas as fungdes previstas
para o pensamento/discurso (dlavowx). O termo preparar (magaokevdlewv) é ja
um termo técnico extraido da retérica. Todo discurso retorico, a fim de alcangar
a sua finalidade, convencer, deve ser preparado de acordo com as provas
(mioteg)®! dispostas nele. Assim, na Retdrica, Aristoteles subdivide em duas
categorias as provas: umas sao intrinsecas a técnica retdrica; outras, extrinsecas
a técnica retdrica (twv d¢ miotewv at pEv atexvol elowv atl ' évtexvol)
(Retorica, 1355b, 35). As provas extrinsecas, ele define como recursos que
antecedem o préprio discurso retorico, tais como: testemunhos, confissoes,
documentos escritos, entre outros. As intrinsecas sdao aquelas passiveis de serem
preparadas por nds mediante o discurso (0U' U@V kaTaokevacONvaL duvaTov)
(Retorica, 1355b, 38).

Assim como no discurso retdérico, o pensamento discursivo (dixvoux)
somente pode se valer das provas presentes em um texto, ou seja, das provas

extrinsecas. Aristoteles define trés tipos de provas presentes no discurso:

61 Ha varias tradugdes possiveis para a miotic que além da traducdo usual prova, pode ser

L1

traduzido também por “meio de persuasdo”, “fé”, etc.
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Das provas transmitidas pelo discurso, trés sao as espécies:
umas pois estdo no carater de quem fala, outras em dispor o ouvinte
de algum modo, e outras ainda no préprio discurso através do
demonstrar ou do parecer demonstrar.

TV O¢ dLx ToL Adyov ToQLlopéVWV TioTEWV TOla €1dN E0TLv:
al Hev yao elow v 1@ 110et oL AéyovTtog, al d¢ év T TOV akgoaTnV
dubetval mwg, al d¢ &v avt® 1@ Adyw dwx TOL dekvival T
patveoBat dewvovatl. (Retdrica, 1356a, 1-4).

H4 trés ambitos a serem considerados nessa passagem: a) a expressao do
carater do orador como fonte do discurso persuasivo, cuja impressao que se tem
do orador, é de alguém digno de fé; b) a predisposicao da audiéncia por um
discurso dirigido, conduzindo-os a sentimentos expressos pela forma como o
discurso é proferido; c) a demonstracao da verdade ou da aparéncia da verdade
por meio do discurso.

Se se comparar essa esquematizagao que Aristdteles fornece na Retdrica
com a citagao anterior da Poética, identifica-se a semelhanca entre os topicos dos
dois tipos de discurso. O primeiro termo que aparece na citagdo da Poética é a
demonstragio (&modewkvoval). A demonstragao na Refdrica visa transmitir ou a
verdade ou pelo menos a aparéncia da verdade, através de uma prova. As
provas podem ser de trés tipos: o exemplo (mapdderypa), o entimema
(évOvuepa) e a mdxima (yvoun). Ha duas espécies de exemplos
(mapaderypata): falar de fatos anteriores ou inventé-los, aplicando-os no
discurso, de maneira que os primeiros sejam fatos extraidos da historia e os
segundos fabulas ou parabolas. A mdxima (yvwun) é:

Uma afirmacao geral da qual na realidade nao é a respeito de
coisas conforme o particular, tal como Ificrates é de tal tipo, mas € a
respeito de coisas em relagao ao universal, nem a respeito de todas as
coisas universais, tal como a linha reta é o contrario da curva, mas sé a

respeito de quantas ha acOes, e que, em relacao as agdes, algumas
coisas sao escolhidas ou evitadas.
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£€0TL O YVWHT ATIOPAVOLS, OV HEVTOL OUTE TteQL TV Ko’
éxaotov, olov Tolog tig Tepuwpdtng, aAda kaBoAov T Ipkoatng,
aAAa kaBoAov, olte meQL MAVTWY, otov OTL TO VOV T KAUTVAW
gvavtiov, AAAX Tegl GowV al MEAEELS L0, Kal <&> alQeTa 1) PEVKTA
£€07TL TEOG TO mMEATteLy. (Retdrica, 1394a, 21-23).

A maxima é uma parte do entimema, carecendo de sua estrutura
completa, que comporta a causa e o porqué. Ha quatro tipos de maximas: as
que possuem epilogo sao maximas de contetdo paradoxal ou controverso; as
que nao possuem epilogo sao as maximas conhecidas por todos; e as evidentes,
que nao precisam de explicagao para entendimento.

O entimema (¢vOVOuepa) é um silogismo retdrico que segue o mesmo
esquema do silogismo 1légico. Este é constituido de uma premissa maior, uma
menor e uma conclusdao. As duas primeiras afirmagdes sao chamadas de
premissas. No silogismo 16gico elas sao verdadeiras e produzem uma verdade
necessaria, por exemplo: P1) Todo homem € mortal, P2) Socrates é homem, C)
Logo, Socrates é mortal. Ja o silogismo retdrico trabalha com premissas que sao
geralmente aceitas, mas nem sempre verdadeiras. Para esse, pode haver
supressao de premissa, podendo ter a seguinte forma: P1) todo quadrupede tem
quatro patas, C) logo, um cavalo tem quatro patas. Nesse caso, faltou-lhe a
premissa: um cavalo é um quadrapede. O entimema pode ter varios topicos de
demonstragao, dependendo do tipo de argumento que se visa demonstrar,
podendo ser também aparente, caso haja em sua premissa ou conclusdao
afirmacg0es possiveis.

A demonstragio (amodelicvoval) e a mdxima (yvwpn) aparecem ainda em
outras duas passagens da Poética na defini¢ao do conceito de pensamento/discurso
(dukvolax). Na primeira definigao, Aristoteles afirma que “o pensamento/discurso,

estd nas coisas em que os falantes demonstram algo ou manifestam uma mdxima”*? e na

02 “duxvolay d€, v 6oolg Aéyovteg amodekvoaotv TL 1) kal anogaivovtat yvounv” (Poética,
1450a, 6-7).
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segunda, que o pensamento/discurso, “estd nas coisas em que se demonstra algo
como é ou como ndo é, ou manifestam algo de universal.”** Nesse sentido, € possivel
aproximar a definicio do pensamento/discurso dos dois parametros citados
acima, pois demonstrar “algo” ou “como algo é ou nao é” é proprio dos topicos
de demonstragao que se valem neste caso do uso do entimema. Por outro lado, o
uso de maximas (yvapat) corresponde nao s6 a evidente “manifestacio de uma
mdxima”, como também a definicao de “manifestam algo de universal”, que se
relaciona com a definicao de uma maxima retorica.

Na primeira citagdo, hd também outro tdpico retorico, o da refutacio (to
AVewv). A refutacdo é um discurso que visa ou contra argumentar
(avtiovAAoyiCeoOat) ou aduzir uma objecio (évotaowv éveykovia) (Retdrica,
1402a, 31). Todos os topicos usados pelo entimema sao utilizados em sentido
contrario pela contra argumentacao (&vtiovAAoyiCeoOat). As objegoes
(évtdoewg) possuem quatro topicos, donde retiram seu argumento: a) do
proprio entimema, quando alguém defender, por exemplo, que o amor é nobre,
objeta-lhe que toda necessidade ¢ baixa; ou que o amor de um particular
qualquer é um amor baixo; b) do semelhante, quando alguém defender que os
maltratados odeiam sempre, objeta-lhe que os bem tratados amam sempre; c)
do contrario, quando alguém defender que o homem bom faz bem a todos os
amigos, contrapde-lhe dizendo que o mal faz mal a todos; d) de coisas ja
julgadas por homens famosos, quando alguém disser que convém ser
indulgente com um bébado, porque, em estado de ignorancia, erra, objeta-lhe
que o legislador entao nao merece elogio, pois nao fez leis mais severas aos que
erram embriagados. Esses topicos resumem todas as obje¢oes possiveis de uma
refutacao.

A demonstragao e a refutagao encontram lugar na parte dialogada da

tragédia, onde o pensamento/discurso (duxvolx) encontra sua expressao maior.

6 “dldvola d& &v olg amodelkvovot Tt we EoTv 1) wg oVKk €0ty 1) KaaBOoAov Tt amopaivovtat.”
(Poética, 1450b,11-12).
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Goldhill é enfatico ao falar da influéncia da nascente retdrica do século quarto
no didlogo tragico: “rhéseis desenvolvem estruturas de argumentacdo que seguem as
linhas da nova retérica.”® O didlogo na tragédia consiste na parte em que, nas
cenas, os atores estao dialogando, contraposta aos cantos corais executados pelo
coro. A parte narrada da tragédia basicamente ¢ dividida em duas partes: a

rhésis e a sticomythia. Goldhill as define do seguinte modo:

As cenas sao convencionalmente divididas em rhéseis e
stichomythia. A rhésis (plural rhéseis) é um determinado discurso de
variada extensdo (raramente mais do que cem linhas) na qual uma
personagem concede uma exposicao de sua posi¢ao, ou uma descrigao
de um evento, ou uma reflexdo sobre eventos. A stichomythia é um
rapido intercambio, ao menos, de uma unica linha entre dois ou mais
personagens. Muitas vezes, uma mudanca formal da rhésis cai dentro
de um argumento violento na stichomythia, e tal cena é conhecida
como um agon (plural agones), uma contenda.®

O lugar apropriado para esse arsenal de técnicas retoricas é a rhésis, onde
sao expressos os fatos, os pensamentos e sentimentos; mas é no agon que a
personagem se apresentard como um orador, utilizando-se desse arsenal em
uma logomaquia violenta. Nesta logomaquia, os argumentos sao feitos de
ataque e defesa e cada personagem toma a iniciativa para destruir os
argumentos contrarios aos seus. E exatamente no agdn, na contenda, que a
demonstracao e a refutacdo encontram seus lugares no discurso das
personagens.

O uso dessas técnicas nao descarta a sua relagdo com o carater (10oc) da

personagem. Aristoteles menciona, em um trecho da Poética, um tipo de rhésis

64 “(...) théseis develop structures of argumentation that follow the lines of the new rhetoric.”
(Goldhill, 1997, p.127).

6 “A rhésis (plural rhéseis) is a set speech of varying length (rarely more than a hundred lines)
in which a figure offers an exposition of his or her position, or a description of an event, or a
reflection on events. Stichomythia is the rapid exchange of mostly single lines between two or
more characters. Often the formal exchange of rhésis breaks down into violent argument in
stichomythia, and such a scene is know as an agdn (plural agones), “contest”. (Goldhill, 1997,
p-128).
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que parece estar atrelada a producao de caracteres. No argumento, a funcao da
tragédia (tnc Toaywding) é mover os animos, principalmente, através da
disposigdo da agdo (ovoTaOWV TV MEayudtwv). Entretanto, também é possivel
mover os animos por meio do pensamento/discurso (dukvolnx), expresso pelo
termo rhéseis éticas (or)oeic NOucac). O que sao rhéseis éticas? Por que rivalizam
com a disposicao das agdes no enredo?

Partindo do termo “rhésis éticas”, é necessdrio entender propriamente o
adjetivo “ético”, para se responder a questao.

Nessa defini¢do, novamente, a Retdrica nos socorrerd. A argumentagao
demonstrativa, que é uma das técnicas empregadas na argumentagao presente
nas rhéseis e nos discursos retdricos, tem por principal técnica o uso de
entimemas. Os entimemas, no entanto, ndo podem ser empregados em todas as
circunstancias da argumentagao, principalmente quando o intento for produzir
uma emogio (0tav taOog mou)c) ou quando o discurso for relativo ao ethos (6tav
NOwov tov Aoyov). O entimema sera pronunciado inutilmente (pdtnv
elgepévov €otat 10 évOvunua), porque a demonstracdo, que é a base do
entimema, nao possui cardter (0oc) nem intencgio (Tooalpeov). Mas, o carater e
a intencdo que sao os apandgios da producdo dos caracteres no discurso, sao
produzidos pelo uso das maximas.

A maxima é apenas uma técnica que pode expressar os caracteres das
personagens, porém muito mais efetiva, na producao dos caracteres, € a propria
narragao ética, correlata retorica da rhésis ética da Poética. A expressao dos
caracteres, sem o uso das maximas, também decorre da propria narrativa que é

qualificada como ética:

E necessario que a narrativa seja também ética. Haverd isso, se
soubermos o que produz um carater. Por um lado, um é revelar a
intencao; por outro lado, o carater ser de tal tipo em relagdo a mesma
qualidade (da intencdo) e a intengao ser uma qualidade em vista de
um fim.
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NoOwav d¢ xor TV duynow eivar €otar d¢ TOUTO, &V
eldwpev ti N0og motel. &v pév o1 1o mpoaigeotv dnAovV, ooV 0& TO
noc 1@ mowxv tavTny, 1 d¢ mEoaigeoic mowx T TéAeL (Retorica,
1417a, 16-19).

A narrativa ética, assim como a rhésis ética, produz carater consoante a
trés possibilidades: quando simplesmente revelar uma inten¢dao (de modo claro
e evidente, como demonstra o emprego do verbo dnAovv); quando o carater ja
com certa qualidade se relacionar com a mesma qualidade da intengdo, ou seja,
se o carater for bom terd boas inten¢des; e quando uma inten¢do com certa
qualidade revelar a finalidade para a qual tende. E notério na passagem que o
discurso ético depende quase exclusivamente, na producdo de caracteres, da
expressao da intencgio (mpoaipeoic) daquele que fala.

Aristoteles, ainda na Retdrica, aduz outras possibilidades de expressao da
qualidade ética do discurso. Cada carater encontra a sua correspondéncia em
certas expressoes caracteristicas de sua manifestagao. Por exemplo, ele “andava,
ao mesmo tempo em que falava,”® oracao que demonstra arrogancia e rudeza de
carater; ou “eu desejava, porque preferia isso” e “mas se ndo tivesse levado vantagem,
era melhor,” relevando nao so a intencao de modo claro, como também o carater
do orador da primeira oragao, como sensato (@oovipog)e o da segunda oragao,
como bom (ya0dc). E préprio do primeiro perseguir o que é proveitoso, e do
segundo o que € belo. Dessa forma, a expressao da intencao pode ser manifesta,
revelando inclusive o fim para o qual tendem.

A resposta da segunda pergunta vincula-se a ultima definicao de
pensamento/discurso (didvowx), que vale a pena ser retomada: a ultima parte do
referido conceito é “suscitar emocdo, tal como a piedade, o terror, a ira e quantas

outras de tais tipos, e ainda a amplificacio e a diminuicdo.””” A mesma funcao,

6 “OtL dua Aéywv €Badillev” e “éyw d¢ EBOVAOUN V- KAl TEOEAOUNV YAQ TOUTO: AAA' €l pn|
wviuny, BéAtiov.” (Retdrica, 1427a, 23-31).

7 “10 maOn magaokevalety, olov EAeov 1) QOPov 1) 0QYTV Kal doa toldTa, Kal €Tt péyebog
kat ppotata.” (Poética, 1456b, 1-2).
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suscitar emogao, € atribuida por Aristoteles a disposi¢ao dos fatos no enredo.
Comparando os meios pelos quais essas técnicas sao empregadas, Aristoteles

diz:

E evidente também que, a partir das mesmas formas, é preciso
utiliza-las nas ag¢des, quando for necessario suscitar coisas piedosas,
terriveis, grandiosas e verossimeis. Salvo por um ponto, elas diferem:
porque, é necessario que essas se manifestem sem declamagdo dos
atores, e que as outras sejam suscitadas pelo orador no discurso e
nasgam junto a palavra.

onAov d¢ OtL kat €v Tolg MEAYUAOLY ATO TV aVTWV WDewV
det xonoOatr Otav 1) éAecetva 1) dewva 1) peydAa 1) elkdta Oén
MAQAOKEVALELV: TTAT)V TOOODTOV dlxEQEL, OTL T HEV Del patveoBat
avev dwWaokadiag, T 0& €év T Adyw VMO 100 Aéyovtog
napaokevaleoOatl kal maga TOv Adyov ylyveoOatl. (Poética, 1456b, 2-
7).

Como a disposicao dos fatos é a propria organizacdo do enredo, que é
considerado a parte mais importante da tragédia, essa fungao naturalmente
deve ser produzida pelo enredo, e secundariamente pelo pensamento/discurso,
mas ainda assim ele é também capaz de produzi-la.

Assim, como mais um dos recursos técnicos utilizados pela retorica, duas
possibilidades se colocam para o discurso tornar-se convincente: suscitar o
cardter de quem fala (ol pev yao elowv €v t@ n0eL tov Aéyovtoq) e dispor de algum
modo o auditério (a diversas emocdes) (ai d¢ év 1@ TOV dkgoatnv dxOeival
nmwe). A partir dessas defini¢des, duas func¢des podem ser atribuidas ao
pensamento discursivo (didvola): nao s6 que os discursos sejam criveis, mas
também que suscite emogao na audiéncia, produzindo diversas emogoes.

E claro que essas duas partes estdo interligadas, porque a forma como o

orador (que no caso do pensamento discursivo, corresponde a fala da
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personagem) se configura em termos de carater (e, a partir dessas disposigoes
de animo), dispde o publico ao mesmo estado de espirito. E isso o torna crivel.

Somado a producao do carater, a partir da argumentacdo e da intencao
revelada, o discurso, por si s6, pode manifesta-lo através de sinais (detéic) que
exprimem caracteres. Esses sinais sao de dois tipos: os que revelam a idade e o
género do orador e os que revelam a maneira de ser de cada um. Em relagao aos
sinais do discurso relativo a idade e ao género, o discurso de uma crianga, de
um homem, de um velho, ou de uma mulher difere em muitos pontos, assim
como também em relacdo aos sinais provenientes do carater de uma mulher, de
um escravo ou de um homem livre. Aristoteles, exemplificando ambos os
sinais, diz que, por exemplo, “se um escravo ou alguém muito jovem ou a respeito de
assuntos muito insignificantes se expressasse belamente, seria algo muito
inconveniente.”s® E possivel notar, nesse exemplo, que Aristételes exemplifica
dois tipos, afirmando ao mesmo tempo, a respeito da idade e da condicao social
do falante, que esses tipos nao podem se expressar com sinais de grandeza,
porque isso nao seria conveniente a cada caso.

Como orador pode revelar seu carater (160ocg) ja foi tratado acima, mas
como suscita as emogdes e principalmente aquelas atribuidas ao pensamento
discursivo, tais como a piedade, o terror e a ira, serd preciso mais uma vez
recorrer a Retorica.

As causas que produzem mudangas na audiéncia sao as emogoes, quase
sempre acompanhadas pelo prazer e pela dor. E necessario, porém, alguns
aspectos para que o discurso alcance seu efeito. Para cada emocao, trés aspectos
sao importantes: a) saber, em relagdo a ira, em que disposi¢oes de animo
alguém pode ser reconhecido como irascivel; b) saber contra quem alguém se

torna irascivel; c) saber em que circunstancias.

8 “el dovAOG kaAALemolto 1) Alav véog, dmpemtéoteQov, 1| et Alav pkowv.” (Refdrica, 1404b,
15-16).
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Além desses trés aspectos que comportam muitas particularidades em
relacdo a cada emogao suscitada, para provocar emogao € necessario ainda que
o orador ou a personagem produza um discurso de acordo com a técnica
emocional (maOntucr)). Um discurso emocional € o discurso mais apropriado

para tal fim, porque:

A alma (da audiéncia) € levada a fazer falsos raciocinios, como
de alguém que falasse de modo verdadeiro, porque, em tais tipos de
circunstancias, esses sao do mesmo modo, de maneira que acreditam,
mesmo que nao seja assim como o falante diz que as coisas sao desse
modo e quem escuta possui sempre o mesmo sentimento de quem
fala de modo emocional, mesmo se nao disser nada. Por isso, muitos,
aos brados, impressionam os ouvintes.

napaAoyiletatl te yag 1) Puxn wg aAnbac Aéyovtog, OtL émti
TOIG TOLOVTOLS OVTWGS €X0VOLVY, 0T olovial, el kKal 1) oUTws EXEL WG
<Aéyer> 0 Aéywv, Tt MEAYHATA oUTws €Xewv, Kal ouvopomabel O
axoVwV ael T@ TadNTIKWE Aéyovtl, kv punBev Aéyn. do moAlol
KATamATtouot ToUg akgoatag Bogupovvtes. (Retérica, 1408a, 20-25).

A relacao que o discurso emocional estabelece com a audiéncia, produz
uma ponte entre a alma do falante e a do audiente, de maneira que a alma,
sendo a mesma para o género humano, sentird os mesmos efeitos que a massa
sonora do discurso emocional. O orador, dissimulando ou nao, conduz a alma
do audiente, através de discursos emocionais apropriados a situagoes
especificas, tais como: se o discurso visa rebater uma ofensa, o orador fala como
se estivesse encolerizado, pois a colera é suscitada por uma ofensa; se o discurso
visa falar de coisas que suscitam compaixao, o orador fala humildemente; se o
discurso for a respeito de coisas louvaveis, o orador fala de forma que suscite
admiracao. Em todos esses casos, o discurso deve ser sempre apropriado as
circunstancias, pois é propriamente o assunto que determina a matéria

apropriada a cada um deles.
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A teoria dos caracteres sociais e 0s caracteres naturais, se assim se podem
compreender os dois tipos de sinais anteriores, e do discurso emocional
conveniente encontra também acolhimento na Poética. Nela, Aristoteles, sem
dar exemplos, define o pensamento discursivo, no momento que em que
enumera as partes da tragédia, como “o poder dizer coisas apropriadas a situagio e
coisas convenientes.”® Nesse sentido, Aristoteles vincula a definicao do conceito
de pensamento discursivo (didvolx) a essa teoria discursiva expressa na Retdrica,
porque “dizer coisas apropriadas a situacdo” nada mais é do que adequar o
discurso a uma dada situagao, de maneira que o discurso, sendo emocional,
possa realiza-lo; e também “dizer coisas apropriadas a situa¢io” nada mais é do
que adequar o discurso a quem fala, de maneira que, sendo o discurso
apropriado a idade, a classe social ou ao género, produzirda um discurso
conveniente e convincente.

O pensamento discursivo, em quase toda a sua defini¢ao, que encontra
apoio na Retdrica, é o meio pelo qual uma personagem ¢é caracterizada a partir
da linguagem, especificamente a sua linguagem. Se na Retdrica, muitas vezes, o
falante, sendo conhecido, ja possui certo cardter manifesto, na Poética, o carater
serd revelado antes de tudo pela maneira como uma personagem usa o arsenal
retdrico: o uso de maximas, o uso de discursos éticos que produzem sinais
manifestos de seu carater, o uso de discursos emocionais que dispdem a
audiéncia a compartilhar os mesmos sentimentos da personagem, e tudo isso

aliado a maneira como uma personagem age, produz o seu carater (100¢).

6 “(...) 10 Aéyewv dvvaoBat ta évovta kat T agpottovia.” (Poética, 1450b, 5-6).




83

4. Carater (1)00c¢) e “herdi tragico”.

Depois de observadas as instancias nas quais o caracter de quem age ou
discursa pode ser configurado, tendo-se observado também que nem sempre
quem age ou discursa o manifesta, é preciso analisar em que medida o carater
de uma personagem deve ser configurado, de acordo com as normas
apresentadas por Aristoteles em sua Poética. A sua manifestacdo implica a
intengdo ou escolha do agente como elemento primordial que indica, para além
da anadlise ulterior sobre a manifestagao do carater, a propensao do agente. O
termo ora pode ser definido como intengio e ora como escolha, aplicando-se
especificamente, na respectiva ordem, ao discurso e a agao.

Tais normas naturalmente sdao apresentadas por Aristdteles como
imperativos a serem seguidos por quem deseja imprimir caracteres em sua
personagem, porém o seu intento principal é a criagao de personagens para a
tragédia. Tal padrao visa a conformidade com o género tragico que possui uma
finalidade propria, gerar emogdes, tal como a piedade e o terror que por sua vez
produzem a cathdrsis.

O esquema geral dessas normas de caracterizagdo parece implicar nao
somente personagens secundarias, mas também o que se convencionou chamar
de herdi tragico, configurado, no cap. XIII da Poética, como o protagonista
tragico cuja acgao e discurso, entrelagados com determinada situacao, produzem
a finalidade tragica. O conceito que desencadeia essa situagao tragica é o
conceito de erro tragico. Toda acao tragica, desencadeada por esse erro, implica
uma escolha moral por parte do agente. Nesse caso, € preciso compreender em

que instancia esses conceitos se enastram.
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4.1.Escolha ou Intencao (mooaigeaig).

Na Poética, a escolha ou a intenc¢do (Tpoaipeoig) € a nervura conceitual
para a analise de uma personagem em termos de caracterizagao. Aristoteles,
antes da definicdo dos conceitos apropriados a caracterizacdo, afirma
explicitamente que sO haverd carater se o discurso e a agdo produzirem
manifestamente uma mEoaipeoic. Assim, se a personagem deixa transparecer
alguma intencdio/escolha manifesta (Tpoaipeoic) que geralmente indica uma
disposicao do agente, o carater se configura.”’ Desse modo, qualquer analise
sobre o carater recaird em sua manifestagao através de signos, vinculados ao
discurso e as agOes das personagens pelos quais a escolha moral ou a intencao
(mpoaipeoic) se manifesta.

Em duas passagens na obra, verifica-se a intima ligacao entre a escolha e
o carater da personagem. A primeira passagem em que Aristdteles aproxima

estas duas nogodes € esta:

O carater ¢ algo que revela uma inteng¢ao; ha certa qualidade
nos discursos em que nao se ha evidéncia do que se escolhe ou se
evita — por isso ndo existe carater nos discursos em que ndo ha
geralmente algo que o falante escolha ou evite.

éotv 0¢ MBog pév TO ToovTov O dnAol TNV TEOAlQEOLY,
omola g [év olg oUk €0t dAOV 1) TTEoaReltaL 1) pevyel] — ddmeQ
ovk &xovowv MBoc twv Adywv €v oic und' OAwg fotv 6 Tl
mEoAQETTAL T) eVYeL O Aéywv. (Poética, 1450, b, 8-10a.)

A fala da personagem, nesta passagem, pode atribuir a seus discursos
carater, como ja foi visto no estudo sobre o discurso (dikvowx). O ponto central
entre o carater e o discurso é a qualidade revelada por uma escolha manifesta.

Porém, o carater da personagem nem sempre pode ser revelado, pois nem todos

70 (Poética, 1450b, 11 e principalmente em 1454a, 20).
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os discursos revelam uma escolha ou algo evitado, dificultando a apreensao das
disposigoes dele.

A segunda passagem, em que se verifica a ligacdo do carater com a
escolha na esfera da agao, é definida por Aristdteles nos seguintes termos:
“haverd cardter se, como foi dito, o discurso suscitar algo evidente ou a agio suscitar
uma certa escolha, (...)””'. Na passagem anterior, verificava-se somente a escolha
em relacdo ao discurso, porém, nesta, a escolha abarca a esfera da a¢ao. Em
nenhuma outra passagem da Poética, a nogao de escolha ou intengio (Tiooa(Qeo1q)
serd aprofundada nem relacionada ao carater. Porém, a nogao de escolha ou
inten¢do, nas obras éticas de Aristoteles, encontra uma fundamentagao que
ultrapassa a economia mimética da Poética, podendo-nos ajudar a entender o
que significa o termo mEoaipeoic.

Na Etica Eudémia, Aristoteles afirma que:

Também por isso, a partir da intengao, julgamos que alguém é
de certa qualidade; isso é aquilo em vista do que se faz, mas ndo o que
se faz. De modo semelhante também o vicio produz, em vista de seus
contrarios, uma escolha.

Kat dix tovTo éx )¢ mMeoapéoews KQLVOREV TTOLOG TIG: TOUTO
0’ €07l 10 Tivog éveka mEatTel, AAA” oU ti moattel. Opoiwg 0€ Kkal 1
Kokl TOV évavtiov éveka motel v mooaigeowv. (Etica Eudémia,
1228a, 2-5).

No trecho supra, Aristoteles, argumentando sobre a virtude, afasta a
possibilidade de que o principio da acdo humana (Tmea&ic) seja exterior a si
propria, como ocorre com a acdo humana produtiva (momjolg), ja que a
producao tem por finalidade um bem exterior a propria agao que a produz. A
escolha preferencial do agente revela a qualidade ou o carater daquele que
escolhe os melhores meios de se fazer algo em vista de alguma finalidade,

depois de ter deliberado sobre ela. Ha, pois, um julgamento por parte daquele

71 “EEeL 0 NBOG HEV Eav OoTteQ EAEXOT o) pavepov 6 Adyog 1) 1] oL oalpeaiv Tva <1
TG av>1, (...)". (Poética, 1454a, 17-19).
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que age, em relacio a execugdo ou nao do ato. E preciso esclarecer que o ato em
si (mea&ilg) e o resultado da agcao humana (moayua), ndo produtiva (momoig),
sao a mesma coisa,”? nao diferindo em termos técnicos como momentos de uma
agao.

Ainda que se possa pensar em uma acao qualquer que nem sempre €
praticada através de uma deliberagdo — o que estd correto —, mesmo assim
haveria ainda a possibilidade de que o ato tenha sido praticado por habito,
evocando uma disposi¢do moral no agente cujo principio tenha sido uma
escolha anterior. Essas escolhas sao sempre frutos da disposi¢ao virtuosa ou
viciosa do agente e revelam a disposicao subjetiva do agente que tem uma
preferéncia ao agir ou ao falar.” O prdprio carater do agente se revela a partir
de sua preferéncia no agir, melhor dizendo, agindo muitas vezes da mesma
maneira se produz um carater de determinado tipo. A escolha e o carater,
ambos, se determinam.

Nao é facil delimitar a proagiresis na esfera da ética aristotélica.
Sumariamente, pode-se afirmar que o conceito de escolha moral ou intengao,
expresso na Etica a Nicomaco, admite, segundo Pierre Aubenque, que refuta esse
conceito ali expresso, dois niveis conceituais distintos: o primeiro, a intengao,

entra na defini¢do da virtude moral como uma disposi¢ao que concerne a agao,

72 Mesmo que o assunto seja da esfera das éticas, na Metafisica, 1025b, 22-24, encontra-se tal
afirmagao: TV HEV YXQ TIOMTAV €V TG TOLODVTL T AQXN), T) VOUG 1] TéXVN 1) dUVANIS TIg, TV &
TOAKTWV €V TG TIQATTOVTL 1] TIQOAIQETIS: TO aTO YOO TO MEAKTOV Kal moalgetov. (O
principio, sendo o intelecto, a técnica ou certa poténcia, das coisas produzidas estd em quem
produz, por outro lado, a escolha dos atos praticados esta em quem age, pois é a mesma coisa o
que deve ser feito e escolhido).

73 O homem virtuoso "escolhe por uma preferéncia" (mooatpovLevog), isto é, ele propde a si
mesmo como alvo o que ele faz, sem outro mobile exterior, e unicamente em razdo de seus
unicos atos virtuosos. A escolha preferencial é uma condicao necesséria para uma obra virtuosa,
reenviando a disposicao subjetiva do agente. “L’homme vertueux “choisit par une préférence”
(mooatgovevog), cest-a-dire qu’il se propose a lui-méme pour but ce qu’il fait, sans autre
mobile extérieur, et uniquement en raison de ces seuls actes vertueux. Le choix préférentiel est
une condition nécessaire a 1'exécution d’une oeuvre vertuese, renvoyant a la disposition
subjective de 1'agent. (Woerther, 2007, p.161).
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revelando uma disposicio preferencial (¢£1c mooatpetikt]); o segundo, a escolha
moral, pertence a estrutura geral da agao.

A intengio (mipoaipeoic)™ é determinada a partir da nogao de virtude
moral que Aristoteles pretende distinguir entre trés tipos de acontecimentos
que se dao na alma: paixdes (&O1), capacidade (dvvdpelc) e disposigoes (EEeLS).
As duas primeiras nog¢des, uma significando todo tipo de emog¢des que a alma
dispOe por natureza e a outra, a capacidade de se experimentar cada uma das
paixdes, ou seja, irar-se, apiedar-se, etc., ndo sdo virtudes. A disposigio (£€15) por
sua vez ¢ a maneira pela qual estamos dispostos em relacdo as paixdes; se
somos tomados pela ira, dispomo-nos mal, mas se somos moderados quando
irados, dispomo-nos bem. Nem toda disposicao, porém, € virtude, mas somente

a disposicdo intencional. Nesse sentido, Aubenque afirma que:

(...) a virtude é uma disposig¢ao que exprime uma decisao da
qual somos principio, que engaja nossa liberdade, nossa
responsabilidade, nosso mérito: o adjetivo mpoaipetikog designa a
diferenca especifica que separa a virtude moral, que nos é imputavel,
da virtude natural, cuja posse ndo nos concede nenhum mérito,
porque ndo concerne a nossa proairesis. (Aubenque, 2008, p.193).

A disposigao intencional ¢ o meio pelo qual se pode julgar o ato de
alguém, pois os atos (¢0ya) em si nada tém de reprovaveis.” Observando-se,
porém, a intencao do agente é que o ato evidencia o seu carater. Ora, nem todas
as agOes sao cometidas com inten¢des deliberadas, mas podem ser também
praticadas voluntaria ou involuntariamente. O julgamento da acdo estd

condicionado a liberdade da agao, ou seja, a acao voluntaria, pois, se a agao foi

7 “Eotiv doa aQett) é51¢ ooatQetukn,(...)” A virtude é uma disposicdo intencional, (..). (Etica a
Nicomaco, 1106b, 37).

7> Nao queremos dizer que nao existem atos perniciosos, mas somente que o julgamento de
quem as cometeu esta atrelado a sua intengao.
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cometida por um ato involuntdrio, ndo pode ser julgada nem digna de louvor
nem de censura.

A proairesis em seu significado de escolha moral diferencia-se da intencao
em relagao a estrutura da acdo na qual ela figura apenas como um momento do
todo que a constitui. A disposicdo, que marca a acdo em relagio a um fim
determinado, deixa de ser o principal motor da a¢ao para dar lugar ao céalculo
deliberativo que o agente utiliza na escolha dos meios para alcangar o fim.
Nesse sentido, a estrutura da acao possui diversos momentos em sua
totalidade.

Assim, em primeiro lugar, hd o desejo (00e€lc), que € o elemento
desencadeante do processo da ac¢ao, atuando junto com a razao; em segundo, a
deliberacio (BovAevolLc), cuja funcado ¢, visando um fim, analisar diversos meios
para se atingir o fim desejado, ou seja, uma espécie de cdlculo que analisa
somente as agdes possiveis de serem realizadas; a escolha (mpoaipeois), em
terceiro lugar, é a definicdo do melhor meio possivel para agao, instituindo em
seguida o inicio da agao; por ultimo, a agdo (moa&ig) é o resultado do processo
que culmina em uma acdo que nada produz além de seu proprio ato,
esgotando-se totalmente em seu agir.

Nesse processo, a escolha é o momento decisivo em que o sujeito da agao
passa da inatividade para a atividade, depois da deliberacao sobre os meios.

Segundo Aubenque:

Ela ndo é mais o lugar da imputabilidade, mas o momento da
habilidade. Nao exprime um principio moralmente qualificavel, mas
um momento que se poderia dizer “técnico” na estrutura de uma acao
qualquer. A boa escolha ndo se mede mais pela retidao da intengao,
mas pela eficacia dos meios. (Aubenque, 2008, p.197).

A diferenca entao entre uma proairesis intencional e uma proairesis eletiva

€ bem acentuada na esfera ética de Aristoteles. Relacionando ambas a nogao de
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proairesis na Poética, percebe-se que a nocao “técnica” da escolha dificulta a
analise da representacao do cardter da personagem, por representar um
momento muito introspectivo na estrutura da agao de um agente. Por outro
lado, a proairesis como intengao, ainda que o seu momento nao seja menos
introspectivo que o da escolha, aproxima-se muito da nocdo mencionada na
Poética, pois a disposicdo intencional (£€ic mpoapeTikr)) indica a disposi¢ao do
agente, conforme as virtudes e os vicios que o demovem (Poética, 1454a, 18).

Nao se exclui totalmente, na aproximacgao entre os conceitos de proairesis
em ambas as obras, a possibilidade da leitura da proairesis na Poética como
escolha, ja que esse conceito “parece julgar mais os caracteres do que as acdes””°. A
escolha, do ponto de vista da a¢do, comporta ainda uma problematica que pode
trazer luz quanto ao momento introspectivo da escolha, a problematica do ato
voluntéario ou involuntario, uma vez que a imputabilidade estd intimamente
ligada a essas duas nogdes. Se nao se puder determinar a voluntariedade ou nao
da agao, qualquer julgamento sobre o carater tornar-se-a inconcluso, embora
nao seja tao facil determind-la, como ja se viu acima no capitulo sobre a agao.
Assim, o ato voluntdrio e o involuntdrio contribuem para a qualificagao nao do
ato, mas da escolha deliberada, na qual o agente se baseou para agir, no caso de
uma agao voluntaria. “A escolha parece algo voluntdrio, mas ambas ndo sdo a mesma
coisa,””” por outro lado, o ato involuntdrio carece de escolha, evidentemente.

O ato involuntario esta intimamente ligado a uma parte da agao, a do
erro tragico (apaptia), mas as outras agdes que compoem o enredo sao
propriamente atos voluntarios de uma personagem que ¢ impelida
principalmente pelas suas disposicoes preferenciais (E€1G TTOOAIQETIKT)), Oou seja,
por sua intengao.

A caracterizacao € determinada pelo que o agente revela de sua agao,

podendo ser vista de um modo técnico, quando o agente revela seus

76 “dokel (...) Kal paAAov & 1101 kolvely v medewv.” (Etica a Nicomaco, 1111b, 6).
7“1} mEoaigeaig N EKOVOIOV HEV paiveTat, oV Tavtov dé (...)". (Etica a Nicomaco, 1111b, 7-8).
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mecanismos interiores, ou também ser vista como uma intencdo em agir de
determinado modo, quando o agente, nao revelando suas estruturas interiores,
reage geralmente do mesmo modo. Entretanto, para esses dois momentos a

palavra serd a mesma: TQOIQECTIG.

4.2. Normas de caracterizagao (ta 110n).

O cap. XV da Poética é considerado a grande fonte donde as teorias sobre
caracteres afluem. Nesse capitulo, Aristételes fornece quatro pontos que devem
ser considerados basilares na constru¢ao do carater de uma personagem. Cada
ponto esta estritamente conectado com a mpoaipeoic (intengao ou escolha) que
se manifesta nas acdes e nos discursos. E verdade que o capitulo est4 inserido
no desenvolvimento do género poético tragico.

Assim os caracteres em primeiro lugar devem ser bons (xonota), de

maneira que:

Havera carater se, como foi dito, o discurso e a acao,
manifestamente, produzirem alguma inten¢ao, mas o carater sera bom
se a intencdo for boa. H4 um cardter bom em cada género (de
pessoas), pois hd tanto uma mulher boa quanto um escravo: na
verdade, ha igualmente um carater inferior ao desses, e outro carater
geralmente baixo.

“E€et 0& NO0c pév éav womeg EAéxOn mou avegov 0 AGYog
N 1 mea&ic moaigeotv tva [f)], xonotov & éav xonotiv. 'Eott d¢
€V EKAOTE YEVEL Kal YoQ yuvn] €0TL XONoTI) kal doVAOG™ Kkaltol ye
lowg TOVTWV TO HEV XEIWQOV, TO O& OAwG QavAGV Eotwv. (Poética,
1454a, 16-21).

A citagao supra deve ser dividida em duas partes para a analise: a) como
definir o termo utilizado, traduzido geralmente por bom (xonotoc); b) como o
adjetivo se aplica também ao género e a classe social da personagem.

O adjetivo xonotéc é usado por Aristoteles geralmente ligado a

xorouog, quando o assunto ou a qualificagao de um individuo se da na esfera
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publica, o significado para ambos é util. E interessante também notar que o
adjetivo esta associado a coisas, como nesta passagem em que a associagao se da
com a la: “pois, fazer ld ndo ¢ tarefa do teceldo, mas utilizar-se dela, e conhecer a
qualidade 1til e aconselhdvel dela, ou a qualidade inferior e desaconselhdvel.”” Se a
aproximagao entre os adjetivos € grande, sendo utilizados geralmente como
sindnimos nesse contexto, sempre se verifica a equivaléncia semantica em todos
eles. Dover nota que “de uma maneira um pouco confusa, o anténimo de xQ1)OLHOG,
“util”, normalmente é axonorog, “inutil”, ao passo que o antdnimo de XONoOTOG,
“bom”, é comumente movnEog (...).”” Nesse sentido, constata-se a aproximacgao
de xonotog do significado de bom que se confirma também a partir dos
antonimos para cada termo: para o primeiro, o uso no sentido de utilidade,
inclusive formado pelo radical de xonotog; para o segundo, o uso em sentido
moral em contraste com movnEOog, que é aquele que tem tendéncia a praticar
males, a imprimir sofrimento.

O contexto publico, politico, no qual muitas vezes Aristoteles emprega o
adjetivo exclui naturalmente a mulher e o escravo, que nao participavam da
vida grega na esfera publica. Portanto, o sentido empregado neste trecho da
Poética, ao que tudo indica, é o sentido de “bom”. Assim, se o sentido nao é
aquele empregado, o da esfera publica, Aristételes aqui faz mencao unicamente
ao carater individual da personagem.

Vale observar também que, em nenhum outro contexto, o adjetivo foi
empregado na Poética, parecendo ter sido especificamente empregado apenas
para essa passagem. A Unica passagem em que Aristoteles faz mencao ao
carater individual de alguém, utilizando-se desse adjetivo, estd na Retdrica. O

contexto no qual ele aparece é bem esclarecedor.

78 “o0 yo T VPavTkng €owa mooat, aAAa xonoaoBbat avtolg, Kat yvavat d¢é t0 molov
XONOTOV Kol EmITOELOV, 1) pavAov Kat avemutdeiov.” (Politica, 1258a, 27-28).

7 “In maneira um po’confusa, 1’antonimo di xorjowpoc, “utile”, normalmente e dyonotoc,
“inutile”, mentre 1’antonimo di xonotdg, “buono”, € piu comunemente tovnEogs (...).” (Dover,
1983, p.482).
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Assim, no livro II da Retdrica, vulgarmente conhecido como o livro das
paixOes, Aristoteles analisa dois sentimentos: a piedade (£Aeoc) e a indignagio
(vepeoav). A piedade é, para o filosofo, certa pena (AVTn Tic) gerada pela
aparicdo de um mal destruidor ou doloroso (OaQTtucw 1) Avmnow) a alguém
indigno (&vaé&iov) de recebé-lo. Ha piedade, principalmente, quando um dos
males, que afligiu a outrem, pode também nos afligir (Retdrica, 1385, b, 13-16).
Quanto a indignacao, ela se contrapde a piedade, ainda que ambas provenham do
mesmo cardter (&Amo Tov avToL 10ovg), porque indignar-se € sofrer (TO
AvrteioOat) por alguém que recebe benesses, sem as merecer. Ambos o0s
sentimentos sao proprios do bom cardter (fj0ovg xonotov) (Retdrica, 1386b, 8-12).

Esses dois sentimentos sao largamente encontrados na Tragédia e a
associacao deles com dois géneros de personagem revela em que medida
Aristoteles os associou a eles. Mulheres e escravos exerciam papéis secunddrios,
quando o protagonista fosse um homem, ainda que houvesse muitas
protagonistas mulheres, que serdo analisadas mais a frente. De certo modo
eram considerados personagens menores que produziam esses dois tipos de
sentimentos, a indignacdo e a piedade, ligados ao seu préprio cardter para
certas situagOes patéticas da trama. A exclusdao do protagonista dessa qualidade
de carater parece se ajustar com o deslocamento de sua andlise para outra parte
da Poética. Neste sentido, este trecho estaria restrito a personagens secundarias
no enredo.

A passagem parece sugerir outros tipos de caracteres possiveis na
construcao delas. Dois outros adjetivos sao somados ao cardter bom (xonotoc)
da mulher e do escravo: um cardter inferior ao cardter dos dois (TOUT@WV TO HEV
Xelpov), outro geralmente baixo (@avAov). Esses dois adjetivos parecem
completar a possibilidade da existéncia de outras personagens possiveis no
drama, que nem sempre se expressam, como muitos escravos que estdo em

cena, mas nao pronunciam discursos.
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Homens, mulheres, criancas e escravos naturalmente tinham status
diferentes na sociedade grega. Forcosamente, o teatro ¢ o reflexo dessas
relacdes, ainda que ndo seja uma copia fiel do modelo, mas apresenta-os de
acordo com o que a audiéncia reconhecia neles. Cartledge nos apresenta o

seguinte panorama:

A mulher ateniense, no sentido de maes, irmas, esposas, e
filhas dos cidaddos homens de Atenas, eram “cidadas” somente por
cortesia em todos os aspectos, tirando um, a religido. A forma
feminina de “cidadao” era raramente usada, e as mulheres atenienses
eram usualmente referidas ora como “mulher habitante da Atica” ou,
mais confusamente, como “mulher citadina.” A elas nunca era
garantido o total direito e funcdes equivalentes do cidadao ativo da
politica, que requereriam para participar do palco governamental da
Assembleia ou Conselho.8

Cabe acrescentar também que nem da audiéncia do teatro participavam,
pois estavam, junto com os escravos, proibidas de participarem, ainda que
houvesse algumas excegdes. A sua representacao na tragédia frequentemente
estava ligada as mais variadas transgressdes: adultérios, assassinatos, e
frequentemente ainda assumindo a condicao de escravas, depois de terem sido
nobres. Os escravos eram frequentemente representados em vdrias fungoes,

como nos esclarece Hall:

Quase sempre sem nome, frequentemente mudo, eles ou
atendiam a realeza e realizavam tarefas domésticas, tais como a
transportar o tapete de Clitemnestra no Agamémnon (908-9), ou o
acordo da heroina sob as ordens de Menelau, em Andromaca de
Euripides (425-6). O chamado "mensageiro" ¢ muitas vezes um
escravo; sua fungao ¢é relatar incidentes importantes ocorrendo dentro

8 Athenian women, in the sense of the mothers, sisters, wives, and daughters of Athenian
citizen men, were “citizen” only by courtesy, in all respects but one — religion. The feminine
formed “citizen” was rarely used, and Athenian women were usually referred to either as
“female inhabitants os Attica” or, more puzzlingly, as “townswomen”. They were never
granted the full rights and corresponding duties of active political citizenship that they would
have required to participate in the governamental arenas of Assembly or People’s Court.
(Cartledge, 2014, p. 27).
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ou fora da casa. E intrigante que a tragédia pudesse conceder a tais
figuras humildes esses discursos privilegiados, especialmente porque
escravos ndo podiam nem mesmo dar provas diretamente nos
tribunais atenienses.!

O que se depreende dessas afirmagOes € que nao obstante a sua
representacao coincidir com a sua condicdo social existente na época, havia na
tragédia antiga espago para a configuracao das personagens. A multiplicidade
de adjetivos, que se lhe podiam atribuir, indica que as criagdes possuiam certa
liberdade, nao obstante o género ao qual estavam associados.

A determinacdo da qualidade das personagens através dos adjetivos
mencionados encontra apoio no segundo ponto para a construgao da
personagem: “em segundo lugar, o cardter é conforme a quem se adequa: pois, existe
um cardter corajoso, mas ndo é adequado para a mulher ser corajosa ou terrivel desse
modo.”®> A chave para a interpretacio dessa passagem € o participio
appottovta, traduzido pela oragdo relativa acima, que diferentemente dos
outros pontos nao adjetiva o cardter (10 1100g), mas estabelece uma relagao de
conformidade com ele. Dessa andlise, deduz-se que o carater, qualquer que ele
seja, pois nao estd adjetivado, deve se adequar ao que Aristoteles, no ponto
anterior mencionou, sem problematizar: ao cardter em cada género ou classe
social (év ékdotw yével).

Diante de uma citacdo tao lacOnica por parte de Aristoteles, torna-se
quase impossivel ndo procurar em outras obras uma resposta satisfatoria. Nesse
sentido, a Retdrica contribui mais uma vez para definicao desse ponto. Em uma

passagem dessa obra, o filosofo, depois de definir a adequagao do estilo de

81 Almost always nameless, frequently mute, they attend upon royalty and carry out menial
tasks such as the carruing of Clytemnestra’s carpet in Agamemnon (908-9), or the binding of the
heroine on Menelaus” orders in Euripides’ Andromache (425-6). The so-called “messenger” is
often a slave; his or her function is to report importante incidentes taking place within or away
from the household. It is intriguing that the tragedy should have granted such lowly figures
these privileged speeches, especially since slaves could not even give evidence directly in
Athenian courts. (Hall, 2014, p.113).

8 “devtegov O& TO AguovTTovVIAr E0TLV Yo Avdgeiav pév 1o 10og, AAA oy apuotTOov
yuvatkt o0twg avdelav 1) dewvnv etval.” (Poética, 1454a, 21-22).
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discurso aos discursos emocional e ético, definindo o discurso ético, conclui que

ha discurso ético,

Quando uma indicacdo adequada provém de cada género e
cada disposicao de carater, digo que o género é conforme a idade:
crianga, homem e velho; (a0 género) homem e mulher e (a origem)
Laconio ou Tessalio; por outro lado, as disposi¢des de carater sao
conforme as qualidades que alguém possui na vida. Pois, as vidas
também possuem certas qualidades, nao conforme a toda disposigao.

O0te arxoAovOel 1) agudTToLOA EKAOTW YEVEL KAl EEel. Aéyw
0¢ yévog pév kal' NAuciav, olov maic 1 avre 1] YéQwv, Kal yuvn T
avno, xal Adxwv 1| Oettadog, é€eig ¢, kKaB' &g moldg TIS @ Pl ov
vap ka0 anacav €Ew ot Blot mowol tivec. (Retdrica, 1408a, 26-30).

Em vdrios aspectos esse trecho pode ser iluminador. Em primeiro lugar,
Aristoteles, quando fala sobre a indicacao de sinais, usa um participio do
mesmo verbo usado na Poética: xopoTTw: ajustar, adequar, etc. Ao contrario da
passagem na Poética, essa completa o sentido da oracao, atribuindo-lhe o
elemento ao qual a indicagao se adequa, ou seja, cada género e disposicao de
carater. Em seguida, define o género de modo mais amplo do que o encontrado
na Poética, embora as passagens sejam complementares, visto que na Retdrica o
género é conforme a idade, ao género e a origem que ilustram a classe social
mencionada na Poética: mulher e escravo.

De volta a Poética, o exemplo de Aristoteles nao € menos complicado do
que o anterior. Ele diz que nao € adequado a uma mulher ser corajosa (avopeicr)
ou ferrivel (dewvr)). Entretanto, abundam exemplos nas tragédias de mulheres
corajosas e terriveis. A aparente contradicao da passagem pode ser agravada

por uma opinido expressa pelo autor na Politica, onde ele diz:

A temperanga e a coragem do homem e da mulher sao
diferentes, seria, pois, considerado um homem covarde, se fosse
corajoso do mesmo modo como uma mulher é corajosa, e a mulher
uma tagarela, se fosse discreta do mesmo modo como um homem
bom.
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(...) &vdoog Kkal yvvaikog ETépa ow@EEOOULVN Kal Avdgela
(00&aL Yo av elvat detAog v, el 0UTws avOEELog el OTEQ YUVT)
avdpela, kat yuvr] AdAog, el oUtw KooUla &€in @omeg O Avho O
ayaBdoc: (Politica, 1277b, 21-23).

O que decorre desse trecho é que ha a possibilidade de uma coragem
feminina, mas ndo como a masculina. O advérbio de modo obtwcg, empregado
nao so na passagem da Politica, como também na da Poética, proporciona a exata
medida de seu emprego, admitindo-se a possibilidade de usa-los conforme a
adequacao de género, classe, etc. A contradicao de fato é somente aparente.

E interessante observar ainda que indicagio de sinais no discurso ético
também pode provir da disposi¢ao da alma de um determinado carater. Se se
ampliar o campo do conceito de adequacgio (dopdtTOVTXR), a partir da passagem
acima, a disposicao do carater, tao valorizada nas passagens a respeito da acao
(moaéic) e do discurso (didvowx), ganha novo alento na construgao dos
caracteres, uma vez que os sinais adequados para a caraterizagao, seguem o
mesmo dispositivo para a producao de um discurso ético. Ainda que nem todo
caractere, encontrado no homem, possa se restringir as disposicoes (£€eig). As
emogdes (TtdOn) também produzem sinais vitais para a caracterizacdo de uma
personagem, tal como um colérico que, agindo e discursando como tal,
manifesta, em seus gestos, entonacgoes e atos, 0s signos de seu estado emocional
e tracos de seu carater.

A identificagao da adequacio com o que modernamente se conhece por
tipificacdo nao é desprovida de sentido, uma vez que a tipificagao é a técnica de
caracterizagao que plasma os tipos sociais, tais como: religiosos, estrangeiros,
nobres, etc., produzindo personagens com os tracos dominantes em cada um
desses tipos. Os tipos podem ser representados tanto a partir de tragos sociais,
quanto de tragos psicologicos manifestos no carater, na fala, nos gestos, etc., de

cada um. Portanto, a adequacao € a condigao de possibilidade de produzir uma
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personagem de acordo com os padrdes em cada cultura. E o ajuste da criagio
poética conforme a sua realidade circundante.

O terceiro ponto na constru¢ao da personagem € o t0 6powov. Neste
trecho, é o cardter (10 N0oc) volta a ser adjetivado, afastando-se do termo
anterior. ‘Opolog pode ser traduzido de diversas maneiras, tais como: igual,
semelhante, que se adapta a com ou sem uma referéncia expressa. Em virtude
disso, o termo é muito ambiguo, quando empregado sem o referente. SO é
empregado sem o referente, quando ele for muito evidente.

O termo ¢é definido assim na passagem: “terceiro é (o cardter) Spotov. Isso,
com efeito, é diferente de criar um cardter bom e adequado como foi definido.”®* Muitos
comentadores® centram suas analises de acordo com um referente nao
expresso, recorrendo a outras passagens da Poética para que possam completar
a andlise. As passagens desses comentadores sdo aquelas nas quais a discussao
se desenvolve em torno dos objetos miméticos melhores, piores e semelhantes a
nos. (Poética, 1448a, 6-12).

Outro significado — vale dizer — bem pouco empregado pode solucionar a
auséncia do referente na definicao de Aristoteles. Segundo o diciondrio grego
de Bailly, o termo pode ser também sindnimo de 0 avtdg (0 mesmo)® e aqui o
uso é absoluto, sem referente. E preciso nio esquecer também que Suolov é o
adjetivo de cardter (to 100g). Como entender entao o conceito de duowov, que
representa uma qualidade de um carater e ainda sem referente?

Se a indagagao é sobre o carater, nada mais apropriado do que o ambito
ético para a solugdo. Na Etica Eudémia, ha uma passagem que pode esclarecer
essa aporia. Nela Aristoteles faz a seguinte afirmagao: “o homem virtuoso é o

mesmo sempre e o seu cardter ndo muda, o vicioso e o insensato parecem (ser) alguma

8 “toltov 0¢ tO Opowov. TovTo Yo €tegov TOL XENOTOV TO 100G KAl AQHOTTOV TOoAL WS
nipoeiontal.” (Poética, 1454a, 24 -25).

8¢ Else, por exemplo, completa a passagem: “Third is likeness to human nature in general”.
(Else, 2009, p.43).

8 No dicionario os usos sao comprovados por passagens homeéricas (Iliada, canto 18, verso 329 e
Odisseia, canto 16, 184). (Bailly, 1952, p.1376).
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coisa pela manhd e (outra) a tarde.”® O trecho é iluminador, uma vez que o carater
é visto do ponto de vista da constancia, em contraste com os homens viciosos e
insensatos, que possuem um carater mutavel. A tradugao do termo Suolov por
o mesmo indica, na realidade, a constancia do carater”. A partir disso, juntando
os termos, pode-se traduzir 1o 6potov 1100og pelo carater constante.

Essa qualidade, na representacao dos caracteres, nao possui um contorno
meramente moral. O sentido aqui também denota que algo sempre permanece
o mesmo. Se essa qualidade de permanéncia pode ser compreendida em termos
morais, é sobretudo porque ela é constante e isso também qualifica um carater.
Na constituicdo de uma personagem entao se verifica, através da constancia,
que ela é construida em termos de partes iguais. Na representacao de diversas
situagOes, a personagem sera sempre a mesma, qualquer que seja a
adversidade. Separando a agao em comeco, meio e fim, a personagem sera
constante em todas elas. O exemplo dado por Aristoteles ndao nos fornece
nenhum esclarecimento a respeito desse carater. Limita-se apenas a separar esse
carater dos demais. Mas antes € preciso examinar o proximo ponto, para que se
possa compreender melhor a que tipo de diferenga Aristdteles faz mencao.

O quarto ponto € definido da seguinte maneira: “o quarto é o cardter
OMaAOV, pois se algum dvwpaAog for representado na imitagdo e um cardter de tal
tipo lhe for sugerido, é preciso entretanto que ele seja &vwpaAov OpaAws.”® Para a
traducao desse termo, os tradutores tém se utilizado de significados proximos,
tais como: coeréncia®, consecuente®, constance.”* Todos esses significados possuem
sua razao de ser, mas permanecem ainda muito proximos do ponto anterior,

que foi definido também por constancia. Que outros significados entao

8 “kai 0 dyaBog pev 6polog ael kat ov petafdAdetal o 1100g, 6 d¢ PavAog kai 6 dpEwv
oL0év Eoucev EwBev kat éomépac.” (Etica a Nicomaco, 1239b, 12-14).

8 Encontra-se aqui facil analogia com o valor moral da constantia entre os romanos.

8 “réTaQTov d¢ TO0 OHAAGV. KAV YOQ AVWHUAAOS TIC T) O TNV HiUNOoWV TTHQéXWV Kal TOLoUTOV
N0o¢ vrotedT), SwWs OHAADS avpaAov det eival.” (Poética, 1454a, 26-28).

89 Aristoteles. Poética. Traducao de Eudoro de Souza. Sao Paulo: Ars Poetica, 1993.

% Mazano, T. M. e Dupl4, L. R., Poetica e Magna Moralia. Madrid: Editorial Gredos, 2011.

o1 Aristoteles. Poetique. Trad.: Jean Hardy. Paris: Les Belles Lettres, 2002.
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poderiam haver para 6paAog? O diciondrio® acrescenta, além desses ja vistos, o
de plano, igual e equilibrado, podendo inclusive aparecer em uma hendiade:
Ouadov kat ovupetoov (regular e equilibrado). Dentre esses, para se afastar da
definicao do termo anterior, os que parecem ser mais razoaveis sao os adjetivos
equilibrado e coerente, uma vez que equilibrado e coerente afastam-se um pouco
do campo semantico da constancia, podendo ser constituidos de partes,
equilibradas e simétricas, diferentemente da constancia que apresenta um tinico
plano de desenvolvimento.” Assim, o carater, sendo equilibrado ou coerente,
realiza a proporcao das partes com um todo.

Essa discussao encontra apoio na segunda parte da defini¢do do conceito:
“pois se alguém incoerente for representado na imitacdo e um cardter de tal tipo lhe for
sugerido, é preciso entretanto que ele seja incoerente coerentemente.””* A incoeréncia
na personagem € apresentada como plausivel, mas, se a personagem for
incoerente, tem de ser incoerente muitas vezes. Se a incoeréncia se repetir na
narrativa, a personagem passa a ter o carater do desequilibrado ou do
incoerente, mas, dentro do enredo, ela deve agir de modo coerente com a sua
incoeréncia, o que do ponto de vista das partes do enredo, comego, meio e fim,
¢ agir de modo coerente e simétrico.

Os quatro pontos acima possuem exemplos precisos que Aristoteles
retirou de tragédias. No primeiro exemplo ele afirma: “é um modelo de cardter de
maldade desnecessiria o Menelau no Orestes.”? Esse exemplo refere-se ao primeiro
ponto, a bondade do carater, e ao terceiro, o carater constante. Nessa tragédia,
conforme nos relata Manzano (2011: 62), Menelau nega-se a ajudar seu sobrinho

Orestes, de maneira que tal atitude, a de malvadez, nao é propria de uma

92 Dizionario illustrato greco-italiano. (Liddell, H.G. e Scott, R., 2008. p.897).

% Aristoteles emprega esse significado principalmente na Politica, onde o contexto refere-se a
analise dos regimes de governo, ainda que em muitas delas empregue o adjetivo abstrato:
opaAotnge. Passagens, 1266b, 15; 1309b, 39; 1330b, 20.

9 KAV YAXQ AVOUAASS TIS T) O TV UM oW TaéxwV kal toovtov n0og vmotedt), Gpws opa-
AQGC dvwpaAov det etvat. (Poética, 1454a, 25-26).

% “¢otv O¢ madderypo movnoiag pév 10ouvg i avaykalog oiov 0 MevéAaog 0 év @
Ogéorn).” (Poética, 1454a, 27-28).
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personagem tragica, contradizendo o carater tragico que deve ser bom.
Coaduna-se com o cardter incoerente incoerentemente, porque Menelau nao
possui nenhuma razao para agir assim, nem impelido pelos fatos, nem impelido
por seu carater que ndo apresentava esses tragos.

O segundo exemplo de carater “é o (paradigma de cardter) inconveniente e
inadequado, o lamento de Odisseu e o discurso de Melanipa”, Aristoteles claramente
se refere ao segundo ponto, o carater adequado, ja que, como nos relata
Manzano (2011, p.62), o lamento de Odisseu € referente a morte dos amigos que
morrem na famosa passagem, sendo inadequado ao her6éi um lamento desse
tipo, pois, como heroi, deveria suportar a perda dos companheiros. Melanipa, a
Sdbia, € uma tragédia perdida de Euripides. No enredo, Melanipa expde seus
dois filhos, que acabam sendo amamentados por uma vaca, escapando assim da
morte. O pai de Melanipa, pensando que fossem crias monstruosas da vaca,
decide mata-los. Melanipa, entdo, pronuncia um belo discurso, sustentando a
impossibilidade de um animal dar vida a pessoas. Assim, o carater aqui ¢ de
impropriedade, porque o assunto em si é muito cientifico e improprio para o
carater convencional da mulher, segundo a época. O tltimo exemplo “de cardter
incoerente é a Ifigénia em Aulis, pois a Ifigénia suplicante ndo parece em nada com a
ultima.”* O proprio termo utilizado incoerente denota com clareza o ponto
exemplificado. Desse modo, Ifigénia que na trama nao apresenta nenhum trago
de conformismo, na ultima parte do enredo manifesta-o abruptamente,
desequilibrando a constincia.

E importante notar que Aristételes descura de suas primeiras obras no
que tange a organizacdo de seu pensamento. Na Poética, nao poderia ser
diferente. Como bem observou Morpurgo-Tagliabue, Aristdteles utiliza sempre
0 mesmo critério para a sua exposi¢cao que é ordenada de modo analitico e

classificatorio. Acrescenta-se também ao modo de exposi¢ao do filésofo o uso

% “1oD d&¢ AVwWHAAOL 1] €v AUAL Tpryévelar ovdév yap €otkev 1) lketeoboa Ti) Lotéoa”
(Poética, 1454a, 31-33).
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constante de suas categorias, desenvolvidas na Metafisica. Daquela obra é
possivel relacionar duas categorias com a ordem de exposi¢ao dos pontos acima
a respeito do carater. Essas duas categorias sdo a qualidade (10 mowov) e a
quantidade (t0 mooov). Tomando a personagem como substancia, “a qualidade
significa, em um modo, a diferenca da substincia””, que nada mais ¢ do que a
qualidade especifica de uma substancia. Em vista disso, os dois primeiros
pontos de caracterizacdo, o caradter bom (xQrjotov) e o carater conforme a
adequagdo (aopottovta) fazem analogia com a categoria acima. Quanto a
categoria da quantidade, Aristoteles atribui a seguinte definigao: “a quantidade
significa algo divisivel em elementos integrantes dos quais cada um ou cada um dos dois
¢ naturalmente algo uno e determinado.”*® De modo analogo a primeira categoria,
essa se relaciona com os dois pontos restantes, tendo em vista que a
personagem nao € vista mais a partir de suas qualidades individuais ou sociais,
mas a partir do ponto de vista da totalidade de sua representacao em um
enredo, formando um todo no caso da constancia ou, se divido em partes, uma
simetria.

A manifestacao de Aristoteles de que o terceiro ponto era distinto dos
outros dois encontra nessa divisao a sua razdo de ser, uma vez que, vale
lembrar, Aristételes teoriza sempre conforme as categorias de sua propria
doutrina. Para o filésofo, ainda é preciso que a personagem seja criada “de
maneira que tal cardter fale ou pratique coisas de tais tipos, conforme a necessidade e a
verossimilhanga, e que algo ocorra depois de algo conforme a necessidade e

verossimilhanca.”*

97 “To motov Aéyetat Eva PEV TOOTIOV 1) dapoea NG ovoiag, (...)” (Metafisica, 1020a, 33).

9% “Tlooov Aéyetal TO DXQETOV €I EVUTAQXOVTIA WV £KATeEQOV 1) €kaoTov €V TL Kol Tode Tt
miéukev eivaL.” (Metafisica, 1020a, 7-8).

9 “hoTE TOV TOLOVTOV T TOLXDTA AEYELV 1) MOATTELY T)] AVAYKAIOV ] €1KOG Kol TOUTO HETa
toUTo yiveoOal ) avaykaiov 1) eikdg.” (Poética, 1454a, 35-37).
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Os dois conceitos centrais, nessa passagem, invocam a base sobre a qual
tanto as agOes quanto os caracteres devem obedecer, tal como foi visto nas
agOes, ao verossimil e ao necessario.

Esses dois conceitos encontram também a sua ldgica de aplicagdo na
producdao de caracteres. O conceito de verossimil encontra ancoragem
principalmente nos dois primeiros pontos de caracterizagao, visto que, nesses
pontos, a caracterizacao que depende de modelos externos, reais, como ponto
de referéncia, ndo pode simplesmente copid-los, mas adapta-los a necessidade
do género tragico, que é elevado, sofrendo assim uma adaptagdao verossimil.
Quanto ao conceito do necessdrio, adequa-se principalmente aos outros dois
pontos, quantitativos, cuja logica € interna ao texto poético. A constancia e a
coeréncia visam principalmente que a personagem seja equilibrada. Mas, se
alguma mudanca de carater for operada, deve seguir exclusivamente o critério
da necessidade que, aplicada ao carater, significa ou que a personagem ja
apresentou tais caracteristicas antes, ou, em dadas circunstancias, que era
necessario agir daquele modo.

Depois de explanar sua teoria acerca da caraterizagao, Aristételes finaliza
o capitulo com uma longa explanagao acerca de como as personagens devem

ser estilizadas. Assim, ele afirma que:

Ja que a tragédia é uma imitacdo de homens melhores do que
nos, € preciso imitar os bons pintores, pois aqueles, atribuindo uma
forma particular, produzindo semelhangas, pitam-nos mais belos.
Desse modo também um poeta que imita tanto os irasciveis quanto os
serenos e os que possuem tais outras qualidades de caracteres, cria os
que sao de tais tipos émiewkeig, tal como Homero e Agatao criaram
Aquiles, paradigma de rudeza.

émel 0¢ piunoic Zotv 1) toaywdia BeAtdvwv 1 1ueilc, del
HpeloBal  tovg  dyaBolg  elkovoyQagovs:  kal Yoo éketvol
amoddovteg TV Wiav poe@nv opoiovg moovvTeg KaAAlovg
YOA@OLTLV: OUTW KAl TOV TOuTV HLUOVHEVOV kal 0QYIAovg kal
oaBvuovg Kal TdAAa T TolavTa Exovtag £mi v NV ToovTovg
ovtag Emielkels TOlEV  Triagdderypa  okAngotntog oiov  Tov
"AxIAéa dryaOov kat “‘Oungoct. (Poética, 1454b, 8-15).
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A discussdao sobre o objeto mimético do género tragico ganha novo
folego nesta passagem. O mesmo critério que Aristoteles usa para o objeto
mimético apropriado a tragédia, o dos melhores gque nds (BeAtiovwv 1) MUELS),
reaparece aqui. La, o critério que formulava uma teoria da mimesis é
empregado aqui como recomendacdo para a criagio de personagens,
utilizando-se inclusive da mesma comparagao com os pintores.

Um ponto, na argumentagao acima, € que a personagem apresenta,
semelhante a nds, muitos estados de alma, tal como no caso do irascivel, do
sereno e outros tais. Para nenhum desses casos, a qualidade de “bom”
(¢mewknc) estd ausente. Pelo contrario, € condi¢dao obrigatoria na construcao do
carater da personagem. E evidente que, no caso do sereno, essa relagdo nao
apresenta maiores problemas, mas no caso do irascivel a questdao torna-se mais
problematica.

O termo bom (¢mieknic), adentrando-se ao campo das Eticas, é definido
de diversas formas por Aristételes. Em todas essas obras, o conceito nunca ¢é
definido de forma univoca. No primeiro desses contextos, o individuo bom esta
associado ao igualitdrio (0 {ooc) no ambito da justica. Um homem bom, de
maneira geral, é louvado por praticar coisas boas, porém quando ¢é louvado é
reconhecido metaforicamente como bom (dya06g). O homem dessa qualidade é
considerado como um homem justo, mas ndo € justo em absoluto, porque nao é
justo conforme a lei que é universal. Porém, o homem bom (¢miekr|c), nao
podendo agir nem falar justamente, porque nao conforme a lei, escolhe e age de
modo justo também. O homem bom, neste sentido, é dotado de uma disposi¢ao
de alma bondosa, conhece o que € errado e, quando nao é capaz de agir ou falar
de modo justo em absoluto, ainda assim pratica ou fala o que é bom. (Etica a

Nicomaco, 1136b, 31 — 1138a, 4).
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Em outro contexto, Aristdteles, ao definir o pudor (aidwc), argumenta que
o homem que possui pudor é aquele que tem medo de obter uma reputagao
vergonhosa. Qualquer acao viciosa, considerada como tal, cometida por um
homem que possui pudor, produzirad necessariamente nele vergonha. O pudor é
gerado quando essas a¢Oes sao cometidas voluntariamente. E somente poderia
haver pudor, partindo-se da hipdtese de que este homem seja realmente bom,
porque € capaz de sentir vergonha pela acao viciosa praticada. Mas € preciso
concluir com Aristoteles que os homens bons que se envergonham de suas
acoes viciosas, se as cometerem, cometem-nas de modo voluntario.

Aristoteles nada diz a respeito da hipdtese de ocorrer uma acdo
involuntdria. Nesse sentido, como ja tratado no capitulo sobre a moa&ic, uma
acao ¢ involuntdria, se o principio da acao nao residir no agente ou for cometida
por ignorancia ou por for¢a maior. Dessa forma, é possivel compreender como
uma personagem, mesmo sendo boa, pode agir de modo irado: pois, para
Aristoteles, alguém, agindo sem premeditacdo e cometendo uma agdo que
causa algum dano a alguém, pratica atos injustos, por isso também o agente nao
é considerado alguém moralmente deficiente. Os atos cometidos sob o efeito da
ira sdo atos que tem seu principio em um agente ou em uma situagao
encolerizante.

Apesar dessas explicagOes, a construgao de personagens, na Poética, € um
topico definido de modo superficial. Aristoteles apresenta os quatro pontos em
virtude de participarem de uma das partes da tragédia: o carater que € a técnica
de caracterizagdo. Uma das personagens, porém, afasta-se, em parte, da
determina¢do do cardter para receber um tratamento mais profundo. Essa
personagem € o herdi tradgico em cujo estatuto encontra-se ndo so a

caracterizagao, mas também o principio do movimento da agao tragica.
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4.3. Heroi Tragico.

Um esclarecimento deve ser feito antes da andlise dessa figura central:
Aristoteles nunca usou o termo “herdi tragico” que, na verdade, foi
impulsionado pelos autores posteriores, a fim de distanciar o protagonista da
tragédia de seus congéneres dentro de uma peca. Por outro lado, a utilizagao do
termo nao é insensata, uma vez que o “herdi trdgico” possui de fato uma
diferenca especifica em relagio a outras personagens. E fato que o conceito de
herdi, nesse sentido, se aplica principalmente as personagens épicas, porque tal
narrativa era centrada em feitos heroicos praticados por eles. Essa tautologia,
porém, nao é tao explicita quando se trata de obras dramadticas, porque na
tragédia ha ndo s6 o elemento herdico centrado na ac¢do, mas ha também
personagens secunddrias que sao sobretudo caracterizadas conforme
demonstrado no capitulo anterior.

Na Poética, Aristoteles, ao considerar a diferenca entre a Iliada e a
Odisseia, afirma que a Odissein é uma épica, nao so constituida de a¢do, mas
também de caracteres; essa afirmacgao consiste na presenca de personagens
como criadas, porqueiros, rapsodos, etc., o que implica a tipificacao delas,
produzindo personagens mais atreladas as suas fungoes singulares do que uma
personagem principal, cuja fun¢ao primordial é impelir a agao.

O conceito de herdi, como protagonista, é aquele que impele a a¢cao. Em
varios cantos da Iliada, Aquiles estd ausente, mas nem por isso a agado nao se
desenrola em torno de seu drama; ademais outros herdis impelem a acao da
mesma forma, quando ele esta ausente. Note-se que na tragédia o niumero de
herois é bem reduzido por limites impostos pelo espetdculo teatral, de maneira
que uma figura central que conduza a agao, torna-se muito comum no drama.
Por isso, se se atribuir a uma personagem principal na tragédia o nome de

“herdi”, nao havera nenhum erro nisso.
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Outro dado relevante que confirma essa diferenca especifica do herdi € o
fato de sua concepg¢do ndo se encontrar totalmente desenvolvida na definicao
das qualidades dos caracteres, mas se alojar também a parte dentro da propria
construcao do enredo. O estatuto especial dessa personagem parece encontrar

respaldo nestas afirmacdes de Aristoteles:

Pois, a tragédia ¢ imitacdo ndo de homens, mas de agdes e de
vida e tanto a felicidade quanto a infelicidade estdao nas acdes, e a
finalidade (da tragédia) é uma certa acdo, ndo uma qualidade.
Conforme os caracteres, alguns tém certas qualidades, mas em relacao
as agOes, alguns sao felizes ou o contrario. Por isso, entao, eles agem,
ndo para imitarem caracteres, mas assumem 0s caracteres, por causa
das acoes, de modo que as agOes e o enredo sejam a finalidade da
tragédia, e a finalidade é a coisa mais importante de todas.

N vag toaywdia pipunoilc €otwv ovk avOowTwv A&AAa
npalewv Kal PBlov [kal evdatpovia kal kakodaipovia &v mod&el
€otiv, kal T0 TéAog mMEA&lS Tig éotiv, OV TOLOTNG: EL0LV D& KATA UEV
T O ToLol TIveg, Katk dE Tag MEALELS eVvdaipoveS T TovvavTiov]:
oUkovV OTwg Ta MO HpowvTaL mMEATTOUOLY, aAAd T 1|01
OLUTEQUAAUBAVOLOLY Ol TAC TIRAELELS: WOTE TX MEAYHATA Kal O
Hobog téAog TNg TEaywdiag, TO O& TEAOG WEYIOTOV ATAVIWV.
(Poética, 1450a, 15-23).

O distanciamento e a subordinagdo, que Aristoteles impde a
caracterizagao, sao frutos de sua convicgao de que o enredo é a alma da tragédia
e deve prevalecer sobre todas as outras partes da tragédia. Evidentemente que
alma ¢ a sede do movimento e, por analogia, compreende-se que, tal como a
alma, a acdo claramente constitui o enredo da tragédia. Assim, conceitos como o
de felicidade e infelicidade se desenvolvem em uma tragédia que retrata uma
vida, através de agOes que compoem essa fatia de vida. O axioma aristotélico é
este: “ainda que sem agdo nao poderia haver tragédia, mas sem caracteres poderia.” 1%

A finalidade da tragédia para Aristoteles é o ponto crucial da Poética.

Desde o primeiro capitulo da obra, o fildosofo preocupa-se com a forma da

100 “E1L dvev HEV MEAEEWS OVK v Yévolto TEarywdla, avev d& NOwv yévourt' av-” (Poética,
1450a, 24-25).
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tragédia para alcangar a beleza inerente a esse género de literatura. A tragédia
alcanca seu fim, “suscitando, através da piedade e do medo, a purificacdo de tais tipos
de emogoes.”' Por isso, o meio mais digno pelo qual um poeta deve produzir a
finalidade da tragédia € a composicdo dos fatos (CLOTAOLC TWV TEAYUATWV).
Outros meios como o espetaculo também geram a purificacdo das emogdes, mas
para o filosofo sao menos artisticos.

O enredo, através de sua composi¢ao, deve suscitar essas emogdes sem
necessitar do espetaculo, de maneira que alguém que vier a ler uma tragédia,
também atinja a finalidade da obra.

A composicao dos fatos ocupa um lugar proeminente na Poética. O
enredo de uma tragédia pode ser composto e ordenado de duas formas
diferentes: complexos (memtAeypévol) ou simples (xmAot). Tanto o enredo simples
quanto o complexo sao enredos que preveem em sua estrutura mudangas
(netaPaoels). Essas mudangas comportam dois tipos de situagdes nos quais os
personagens estdo imersos: felicidade ou infelicidade (evdapovia T
kakodatpovia). A mudanga é justamente a passagem de uma situagao para
outra: ou contempla a mudanca da felicidade para a infelicidade, ou da
infelicidade para a felicidade, fora dessas situagdoes Aristoteles nao admite
outras possibilidades. Os enredos simples sao aqueles que efetuam essa
mudanca de modo direto, sem necessitar de a¢des especificas que, por sua vez,
compdem os enredos complexos: a peripécia e o reconhecimento.

Essas agOes sdao proprias do enredo complexo, porque a mudanga de

situacao efetua-se por meio dessas duas agOes. Para Aristoteles a peripécia é:

(...) a mudanca das a¢des em dire¢do contraria, conforme foi
dito, e isso é como também dizemos, conforme a verossimilhanca e a
necessidade, tal como no Edipo: tendo chegado (o0 mensageiro) a fim
de alegrar Edipo e de livra-lo do medo em relacio a sua mae,
produziu o efeito contrario, tendo revelado quem ele era. E também

101 “veAlag, O éAéov Kkal @OPovL mepalvovoa TV TV TOOVTWV Tadnudtwv KdbBagow.”
(Poética, 1449b, 27-28).
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no Linceu: esse sendo conduzido para ser morto, e Danau seguindo-
lhe para mata-lo, a partir das agdes ocorre que este morre, e aquele se
salva.

(...) 1 €lg 1O Evavtiov TV TEATTOHEVWV HETAPOAT) kaOATeQ
elontat, kal To0To O WoTeQ AYOUEV KATA TO €lKOC 1) AvayKkaiov,
olov &v 1@ OWimodt éABwv wg evpoavav tov Odinmovv Kai
AmaAAGEwV TOD TEOC TNV UnTéQa poPov, dnAwoag Oc 1y,
tovvavtiov Emoinoev: kal €v 1@ Avykel O HEV AYOHEVOS G
amoBavovpevog, 0 0& Aavaog dKoAOLOWY WG ATTOKTEVOV, TOV UEV
OLVERT €k TV memEaypévwy amoBavety, Tov d¢ cwBnvat. (Poética,
1452a, 23-29).

Os exemplos de Aristoteles para a defini¢ao de peripécia sdo evidentes
por si mesmos. Somente a partir dessa mudanga, um enredo complexo pode ser
gerado. Para Aristoteles, porém, quando se da a peripécia junto ao
reconhecimento, o efeito pode ser ainda maior. A agao de reconhecimento,
“como também o nome significa, é a mudanca do ignorar para conhecé-lo, ou em dire¢do
a amizade ou a inimizade, das personagens que estdo determinadas em relacdo a
felicidade ou desdita.” 1%

Ambas as agdes sao primordiais na constituigio do que Aristoteles
considerou como uma tragédia bela. Podem ocorrer ao mesmo tempo ou em
tempos diversos ou até mesmo em enredo que nao possua uma dessas agoes.
Além dessas duas, o filésofo elenca mais uma para a construcao de suas belas
tragédias: o sofrimento/catistrofe (m&0oc). A catastrofe “é uma agio destruidora ou
dolorosa, tal como as mortes em cena, as dores insuportdveis, os ferimentos e quantas
outras de tais tipos.” 1%

Definidas essas agOes possiveis no enredo, urge a necessidade de retornar
a defini¢ao do “herdi tragico”. No cap. XIII da Poética, Aristoteles, continuando
ainda o argumento nao mais em relagao a ordenacio dos fatos (CLOTAOLS TV

ToaYHATwV), mas em relacdo a composigio dos atos (CUVOEOLIS TWV TIOAYHATWV),

102 “(...), WoTeQ Kal Tovvoua onuatvel, €€ ayvolag eig yvwow petaBodn, 1) eic pdiav 1 eig
£€xOoav, TV TEOG evTLXIAY 1) duoTLX iy wElouévwv- ' (Poética, 1452a, 30-33).

103 “m&Bog € éotL MEALLS @OaQTIKN 1) OdLVNEA, olov ol Te &V TQ Ppavepw Odvatol kal al
rneguwdvviat kat towoels kat 6oa towavta.” (Poética, 1452b, 12-14).
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afirma mais uma vez que a composicao das tragédias mais belas nao deve ser
simples, sem reconhecimento e peripécia, mas complexa, utilizando-se, além
das duas ac¢Oes descritas acima, a terceira.

A composi¢io (oUvOeolg) agora € vista a partir da jungao de novos
elementos que ultrapassam a mera disposicdo das agOes no enredo para dar
forma final a tragédia. Os dispositivos da agao estdo mesclados com a
caracterizagao do “herdi” gerando especificamente o que se conhece por enredo

tragico. O argumento € este:

Primeiramente é evidente que nem é preciso aparecer homens
bons que mudam, da felicidade para a infelicidade, pois isso nao é
nem medonho nem piedoso, mas é repugnante; nem homens maus da
infelicidade para a felicidade, com efeito isso € o argumento menos
tragico de todos, pois nada possui das coisas que sao necessarias (para
o efeito tragico), nem de fato é conforme ao humano, nem a piedade
nem ao medo; e por sua vez nem um homem muito malvado decair
da felicidade para a infelicidade, pois uma disposigao de tal tipo teria
um sentimento humano, entretanto nem piedoso nem medonho,
porque a piedade estd em torno de alguém indigno de sua desgraga, e
o medo em torno de um semelhante que estd em desgraca, a piedade
surge em torno do indigno, e o medo em torno do semelhante, de
maneira que o que ocorre nem sera piedoso nem medonho.

mowTov Uév dNAov Ot olte Toug €miekels AvOpac Oel
petaBarroviag @aitvecBar €€ evtvxlag eic dvotvyxiav, o Yoo
@OPeQOV 0VdE EAgevOV TODTO AAAQ HQOV E€0TLV: OUTE TOUG
HoxOnoovg €€ atvxlag eic evTLXIAV, ATEAYWOOTATOV YAQ TOVUT' E0TL
MAVTWV, 00dEV Yoo &xel @v del, ovte yaQ @UavOowmov ovte
EAeetvov oUTe @OPeQdV E€0TLv: 0VO' Al TOV O0QOdQA TOVNEOV E&
evTvXlag eic dvoTuvxiav peTaminTey: TO HEV Yoo @UAavOpwmov éxol
av 1) TolavTn ovotaots aAA' oUte EAeov oUTe OOV, O HEV YAQ Tteol
Tov dvallov éotv dvotvxovvta, 6 O¢ mepl TOV Ouolov, EAeog HEV
TeQL TOV AvAElov, QoOPog de mepl TOV GHOLOV, WOoTe OVTE EAgELVOV
oUTte @ofegov éotat tO ovupaivov. (Poética, 1452b, 34 — 1453a, 7).

Um dado importante nesta citagao, antes de examina-la, é que as trés
situagoes definidas por Aristdteles sdo construidas com vistas a gerar a
finalidade da bela tragédia. Essa finalidade determinard a importancia de cada

uma dessas situagdes conforme a possiblidade de suscitarem emogoes
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adequadas a cathirsis tragica. A situagao tragica ¢ a mudancga de uma condigao,
como ja demonstrado, da felicidade para a infelicidade ou o contrario, mas ha
um dado mais importante nessa mudanca (petaPaolc) de perspectiva: as
mudancas ndo sao simplesmente pensadas s6 em termos de acao, mas também
de carater. Ora, para se alcangarem os prazeres inerentes a uma determinada
obra, é necessario conjugar uma personagem que contenha algum traco de
carater. Aristoteles situa a sua andlise conforme aos sentimentos que um enredo
tragico deveria suscitar, com base em personagens caracterizadas. O esquema

pode ser compreendido da seguinte forma:

a) Personagens bons, mudando da felicidade para a infelicidade, nao
produzem nem piedade nem medo, mas repugnancia.

b) Personagens maus, mudando da infelicidade para a felicidade, nao
produzem nem piedade, nem medo nem sentimentos humanizados.

c) Personagens malvados, mudando da felicidade para a infelicidade,

nao produzem nem piedade nem medo, mas sentimento humanizado.

Nessas trés situagdes, sdo encontrados trés tipos de valores caracteristicos
referentes as personagens: émieikng, HoxOneog, opedda movneoc. No capitulo
anterior, definiu-se o homem é&miewkr), como bom, em virtude de suas
qualidades, que podem ser sociais ou individuais.!® Quanto ao termo
pnox0Onoog, é proveniente de uéx0oc, que significa pena, sofrimento, mas no
contexto ético significa aquele que é incapaz principalmente de refrear as
paixdes do corpo, por isso proximo aos animais, comportando o significado
também de malvado e bruto. O significado de movnpdg, reforcado pelo

advérbio “muito” (o@odpa), comporta um sentido ético, muito proximo a

104 Para Adkins, a émiewceia € um valor social cooperativo e quem possui essa qualidade é
cooperante, definindo-o também em um segundo ponto como um status social. (Adkins, 1966, p.
80).
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pHoxOneog, de malvado, cativo, tendo também um significado social bem
marcado tal como humilde e pobre.

Muitos criticos pretendem, para afastar a hipdtese de uma caracterizacao
para o heroi tragico, que esses valores sejam considerados sempre do ponto de
vista social, o que de certa forma ndo deixaria de ter suas nuances de
caracterizagao, pois a adequacdo € uma técnica de caracterizagao. Por outro
lado, isso limitaria muito o universo da personagem, pois esses valores
corresponderiam quase sempre a duas classes bindrias. Essa posicdo justifica
seus argumentos na passagem em que Aristoteles diz que essas personagens
sao extraidas “daqueles que estdo em grande reputagdo e felicidade, tal como Edipo e
Tiestes e homens ilustres de familias de tais tipos.”'® Na realidade, esses tipos
encontrados nessas familias ilustres nada mais sao do que personagens do
repositorio lendario da Grécia. O fator de escolha aqui incide muito mais no
reconhecimento por parte do publico de historias seculares do que por questoes
sociais. Se essas historias eram nobres em sentido social ou ético, é porque a
tradicdo preservou histérias, anteriormente aristocraticas, desse modo. De
qualquer forma, se a aristocracia também comportava o modelo do nobre, em
sentido ético, entdo as personagens de fato sao nobres, mas nao s6 do ponto de
vista social, como também do ponto de vista ético.

Nenhuma das trés situagOes descritas anteriormente serve para a
construcdo do enredo tragico. Se se observar bem, nenhuma das situagoes

produz o efeito proprio da tragédia. Por isso, para Aristoteles, o heroi tragico é:

Entéo, o intermediério entre aqueles que restou. E alguém que
ndo se distingue nem em virtude nem em justica, mudando para a
infelicidade nao por causa de um vicio ou de um ato malvado, mas
por causa de algum erro (...).

0 peTa&L apa TovTwV AoLmtdc. €0l O€ TOLODTOG O HITE AQETT)
duxéowv kal Owaloovvy unte dx kKakiav kat poxOneiav

105 (), v &v peyaAn 00N Ovtwv kal evtuxig, olov Owinovg kat Ouéotng kal ol €k TV
TOLOVTWV YEVQV ETtpavels avdoec.” (Poética, 1453a, 10-12).
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HeTaPAAAWYV eig TV dvoTvXiay AAAX DU dpaQTioy T, (...) (Poética,
1453, a, 7-10).

A primeira consideragao que deve ser feita é que o fildsofo desloca seu
argumento, que considerava situagoes tragicas, para a analise de um fenomeno,
o herdi tragico. Os participios e o adjetivo, presentes no trecho acima,
confirmam que agora se trata de um agente de certa qualidade (toloUTOG) € nao
de uma situacdo, como se pode conferir pelo uso do neutro t0 cvpPaivov
(situacdo, o que ocorre) na passagem anterior. O prdprio contexto também
demonstra a mudanca de curso no pensamento do fildsofo. Nos trés exemplos
considerados anteriormente, qualidades morais coordenavam-se com as
situag0es dramaticas do enredo; nessa citagdo, a situagdo dramatica ja esta
definida: é alguém que muda para a infelicidade (neTaAAAwV eig TV dvoTixiav),
dessa forma exclui-se automaticamente a situacdo “b”, obtendo respaldo
também para essa exclusao no tipo de acdo que Aristdteles nega ao nosso herdi,
tal como o vicio e a malvadeza (xaxio kot poxOnolo).

Se o exemplo “b” estd fora da defini¢do aristotélica de herdi, os outros
exemplos também sao tomados somente em partes. As situagdes “a” e “c” no
que diz respeito as suas situa¢des dramaticas sao idénticas, ajustando-se com a
situacdo do herdi tragico, ou seja, ambas as situagbes passam para a
infelicidade. Porém, as suas qualidades morais sdao opostas: um tem o carater
bom e o outro o carater muito malvado. Desse modo, torna-se evidente que
Aristoteles nao pensava o herdi somente em termos de situagdes dramaticas,
mas também em qualidades morais. Mas, nem o homem bom nem o homem
malvado sdo apropriados para a construgao do heroéi tragico. Esse deve estar
entre (peta&v) eles.

Nada mais é dito por Aristoteles no que tange a definicao de seu heroi
em termos de qualidades morais. Porém, a informagao de que o heroi nao se

distingue em virtude e em justica parece excluir qualquer possibilidade de
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associa-lo ao émiewnc. A émewcela (bondade) é uma virtude (agetr)) e no
contexto da justica também se relaciona com ela, ainda que somente com uma
parte da virtude, como ja foi dito. Evidentemente que o herdi também nao
comporta uma maldade que é uma forma de vicio (kakia). Nao obstante essas
impossibilidades, na passagem anterior Aristoteles indica que o hero6i é indigno
do que estd sofrendo (Ava&lov €otL dvotuxovvta). Isso parece nos orientar, se se
tomar somente o contexto da situagdo dramatica, a um carater indigno quanto a
parte do enredo que consiste na queda do heroi, apontando para a dimensao
desproporcional entre quem sofre e as coisas que deve sofrer. Por outro lado, se
o carater é o mesmo ou nao nas situagdes dramadticas, que o enredo apresenta,
Aristoteles nao deixa claro.

O tnico trago a ser explorado por nds é a causa da mudanca da situagao
dramatica, o erro (dpagrtia). O fildsofo, na passagem anterior, ja havia afastado
do herdi a possibilidade de uma mudanca de situagao ocorrer por causa de
algum ato vicioso ou vil (kaxia kat poxOnpia), asseverando que o herdi passa a
sofrer por causa de algum erro cometido.

A tnica indicagdo sobre tal erro (dpatia) no texto da Poética é essa. A
oposicao em que essa palavra se encontra em relagdo as outras citadas acima,
pode esclarecer um pouco o contexto nebuloso no qual o conceito esta envolto.
Adkins, saindo do contexto da Poética e adentrando a Etica a Nicémaco, encontra
trés situagOes, nas quais Aristoteles poderia ter usado o termo em contraste com

0s outros:

(...) poxOnolag, moral depravada, na qual um homem “nao
sabe a premissa maior de um silogismo”, “nao sabe como agir”
moralmente; dkoaola, na qual um homem sabe o que ele deve fazer,
mas ndo possui um carater moral estavel e entdo ndo faz isto sempre;
e um erro de fato, no qual um homem “n&o sabe a premissa menor de
um silogismo pratico”.106

106 “noxOneiag, moral depravity, in which a man 'does not know the major premiss of the
practical syllogism', 'does not know how to behave' morally; axpaoia, in which a man knows
what he should do, but has not a stable moral character, and so does not always do it; and
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Das trés situagoes descritas, Adkins afirma que no grego corrente é
possivel encontrar dois significados usuais: erro moral e erro factual,
lembrando que na terminologia técnica de Aristdteles esta contida a ideia de
axpaoia. O comentador, prevenindo que na Poética Aristdteles opde apaotia a
Kokl kai poxOnola, aponta que, no contexto da Etica a Nicomaco, esses trés
conceitos estao relacionados: “todo Lox0OnQOGC ignora as coisas que é preciso fazer e
das quais deve se afastar, e por causa de uma auaptia de tal tipo tornam-se injustos e
geralmente maus (xoxot).”” O autor aponta ainda outras passagens nas quais o
erro estd intimamente relacionado com a maldade ou, como o autor prefere,
uma moral depravada (moral depravity). Em outro contexto, o erro nao se relaciona
com a maldade, conformando-se mais a um erro de julgamento do que um erro
cometido por vicio ou maldade. E neste contexto que Aristoteles se refere ao
tratar do erro (apagtia) de forma oposta ao vicio e a maldade (kaxia kat
pnoxOnoia). Este erro é um erro de célculo.

Para Adkins, quando o erro estd em oposi¢do a maldade, ha duas

possibilidades para a interpretagao:

Isso provavelmente refere-se a (a) um erro factual, ou (como
presumivelmente é argumentado por aqueles que mantém que a
apoagtia é algum tipo de falha moral tragica no cap. 13 Poética) para a
(b) axpaoia, a condigdo na qual um homem sabe o que fazer, mas nao
tem um caracter suficientemente forte, ou uma €& estabelecida, para
capacita-lo a fazer isso.1

mistake of fact, in which a man 'does not know the minor premiss of the practical syllogism'.”
(Adkins, 1966, p. 82).

107 “xyvoel HeEV OOV TG O HOXOMNEOG & del MOATTELY KAl WV APEKTEOV, Kal dx TNV TolxvTNV
apaQtioy &ducot kai 6Awg kaot yivovtaw” (Etica a Nicomaco, 1110b, 28-30).

108 “(...) it may refer to (a) mistake of fact, or (as is presumably contended by those who hold that
apatio is some kind of tragic moral flaw in Poetics 13) to (b) axpaoia, the condition in which
a man knows what to do but has not a sufficiently strong character, or established £&ig, to
enable him to do it.” (Adkins, 1966, p. 82).
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As duas interpretagdes acima encontram ainda outras dificuldades,
segundo o autor, na Etica a Nicomaco. Ha passagens, por exemplo, nas quais a
axpaoia é considerada um vicio (kaxia). Adkins conclui que o significado de
erro (ApaQtia) ndo pode ser considerado do ponto de vista técnico, como se
encontra nas Eticas, afirmando, por sua vez, que seu uso na Poética comporta
um desvio no qual a palavra, sempre oposta a vicio e a maldade, possui o
significado de erro moral ou erro factual.

O significado de erro moral para apaptia implica necessariamente uma
falha de carater. A personagem nao seria dotada de um carater firme, pois as
suas disposi¢oes de alma (£€e1g) ora obedeceriam a um imperativo racional, ora a
outro, irracional. Quanto ao significado de erro factual, ¢ um engano, se se
considera que ele implica somente em um erro de calculo no momento da agao.
Tal erro ndo envolve diretamente uma disposicao de cardter, mas é somente
uma falha em calcular as possibilidades de erro.

Na Etica a Nicémaco, um ato que gera um dano é considerado um ato
involuntario, quando for cometido por ignorancia. Os atos cometidos por
ignorancia sao classificados como erros, quando um agente nao sabe que seu
ato é prejudicial a alguém, agindo involuntariamente, mas tendo a origem da
causa nele. Se entao o erro cometido for um erro de calculo nas premissas que
envolvem uma agdo, obviamente que a interpretacdo desse heroéi tragico é de
alguém que cometeu uma agao involuntaria, ou pelo menos de alguém que fez
o que fez, sem a intencao de fazé-lo. Se a questao for observada desse modo, o
erro factual passa a ser visto em relagdo a intencdo ou nao de cometer um
determinado ato. Dessa forma, o conceito é deslocado para andlise da intengao
ou, como alguns autores preferem, escolha. E, para Aristoteles, quando ha
intencdo ou escolha, ha disposicdo de alma e havendo disposi¢dao, havera
carater. E claro que ato involuntario carece de escolha ou, pelo menos, a

intencdo voltava-se para outro lugar, mas para saber em que disposi¢ao a
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personagem se encontrava no momento do ato, € necessario colher, por meio de
suas falas ou atos, a escolha ou a inten¢ao manifesta.

Determinar o ato, a partir de causas externas, implica, antes de tudo,
conhecer o agente, o seu carater; ou, pelo menos, que as causas externas ao
agente sejam esclarecidas por ele proprio, quando nao forem evidentes. O erro
tragico pode ser compreendido se determinada obra apresentar o carater do
agente de algum modo, porque o erro em si é apenas um ato, mas se estiverem
presentes as causas pelas quais ele foi cometido, poderd entao ser determinado
como voluntdrio ou involuntario.

E impossivel determinar, a partir da passagem da Poética, de que tipo de
qualidade o herdi tragico é dotado, até mesmo porque este nao parecia ser o
intento do autor e, por isso, tentar determinar a qualidade moral do agente
trdgico em um unico caso tipico é reduzir toda a beleza na criagao do herdi
tragico. O termo empregado por Aristoteles, puetv, nao é propriamente a
metade, o meio-termo, mas sim o que estd entre duas esferas distintas nas quais
o herdi tragico nunca as alcanca. Toda a variabilidade, na construc¢ao do carater
do herdi, encontra essa Unica regra: nao ser bom demais nem ser mau. Isso
implica necessariamente em doses de maldade e bondade harmonicamente
mescladas com propensao mais a bondade.

O que parece estar claro no intento de Aristdteles é que o erro, seja de
carater ou de calculo de uma agao, nao determina o cardter, mas impulsiona a
acao para a infelicidade. O erro nada mais ¢ do que o ponto de partida da acao
tragica, e obviamente deve ser cometido de maneira que nao revele nada sobre
o agente ou, pelo menos, nao de modo manifesto. Apesar dessas afirmagoes,
nada impede que, apds ou antes do erro, dependendo da disposicio das agoes
(oVoTao1g TV MEAYHATwYV), 0 herdi tragico nao tenha carater determinado

O herdi tragico, através de seu erro, impulsiona a agao tragica. O
discurso e as agdes compdsitas do enredo sdao indissocidveis do conceito de

heroi tragico. Mais do que as agdes de outras personagens, que colorem a agao
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no enredo, as agdes do herdi produzem a dindmica do enredo. A separacgao

entre personagem e enredo, consoante a definicdo do herdi tragico, €

completamente artificial, segundo a logica aristotélica.




Segundo Capitulo:

Caracterizacao Estatica.
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IL. Caracterizacao Estatica.

Depois de se analisar a caracterizagito em plano aristotélico,
identificando o processo dinamico pelo qual ela é produzida, neste capitulo
serdao investigadas técnicas de caracterizacdo que nao obedecem ao esquema
rigido de Aristoteles. Partindo ainda da Poética, serao investigadas certas agoes,
ou melhor, blocos de acgdes que escapam da relagao ideal na construcao dos
enredos.

Na primeira secao, “Acdes, Episddios e Motivos Estiticos”, demonstra-se
como funcionam esses quadros de agdo, levando a discussdo até a segunda
secao “Narragdo, Descrigio e Representagio”, na qual se discute como os “motivos
estdticos” podem ser compreendidos na mecanica narrativa de textos épicos e
tragicos. Simultaneamente a essa discussdo, ainda na segunda secdo,
demonstra-se como a narrativa épica foi absorvida pela narrativa tragica,
especificamente no que tange a caracterizagao.

Depois de estabelecido o conceito de “motivos estdticos”, adentra-se, na
terceira secao, propriamente a andlise de algumas técnicas de caracterizacao que
se adequam ao plano dos “motivos estaticos” na épica homeérica e nas pegas dos
trés tragicos classicos. A terceira secao foi denominada de caracterizagio estitica,
tendo em vista que esses quadros isolados dentro do esquema do enredo
incidem sobre a constru¢do da personagem, mas nao sobre uma estrutura

causal de ac¢Oes tal como sugerido pelo enredo aristotélico.
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1. A¢des, episodios e motivos estaticos.

O conceito de agdo (moa&ig) na Poética de Aristoteles é um dos eixos
argumentativos na defini¢ao da tragédia, mas € um conceito muito ambiguo em
virtude da amplitude que seu significado assume na obra. Se, por um lado,
como ja foi visto no primeiro capitulo, a agao possui um sentido técnico para as
partes essenciais de um enredo; por outro, uma parte de seu significado implica
em outras agdes ou eventos, que participam do enredo sem encadeamentos
estritamente causais, tal como Aristoteles desejava.

O enredo (u0O0c) de uma tragédia é constituido por agdes principais que
se encadeiam de um estado inicial de coisas para uma mudanga final em sua
estrutura, o que Aristoteles definiu por 16 (déo1g) e desenlace (AVOLS). Entre esses
estados da narrativa, muitas outras ag¢des povoam o enredo, sem que
estabelecam, necessariamente, um liame causal com as agOes principais.
Comparando o enredo tragico aos acontecimentos em uma narrativa historica,
Aristoteles nos fornece uma importante informagao sobre o material do enredo

poético:

“O enredo é uno, nao como alguns julgam que seja a respeito de
alguém, pois muitas e ilimitadas coisas ocorrem para alguém, das
quais nenhuma ¢é una. Desse modo também muitas sao as acdes de
alguém, das quais nenhuma gera uma ag¢ao una.”

MvBog d' éotiv elg 0VX DOTEQ TIVES olovTat Eav Tepl éva 1) MTOAAX
YOO kal &mewpa T@ €vi ovpPatvel, €€ wv éviwv ovdév €otv Ev-
oUtwg d¢ Kat mMEA&els Evog MoAAadl elowy, €€ v pia ovdepia yiveTal
nioaéis. (Poética 1451a,17-20).

A acgdo una (pia TEa&Lg) é o conceito principal do enredo nesse trecho.
Porém, é preciso notar também que o mesmo conceito a¢do (TEAELC) representa

nao a agao completa de um enredo, visto aqui como acontecimentos sucessivos
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que estao unidos por liames causais,!” mas como agoes que podem ser
atribuidas a um tnico agente. Assim, dando Homero como exemplo de bom
construtor de enredos, o filésofo argumenta que ele soubera escolher as acdes
apropriadas para seu enredo, nao por escolher ao criar a Odisseia todas as acoes
que aconteceram a Odisseu (&rtavta 6oa avT@ OLVERT) (Poética, 1451a, 26), mas
somente as agOes que por liames causais, verossimeis ou necessarios,
constituiam partes essenciais do enredo épico.

Homero € elogiado por conter a virtude do poeta construtor de enredos,
a economia dos atos. Essa economia, mais do que uma virtude para o poeta
épico, é para o poeta tragico a condigdo necessaria para atingir o enredo
perfeito. Nao obstante essa regra ser comum para ambas as construgoes,
Aristoteles parece diferenciar entre o enredo épico e o tragico. E de fato é bem
conhecida a passagem na qual Aristoteles afirma, comparando os enredos entre

si, que:

“A epopeia possui certa particularidade para alongar mais a sua
extensdo. Entretanto na tragédia, por essa particularidade, nao é
possivel imitar, ao mesmo tempo, muitas partes das ag¢des, mas
somente a parte sobre a cena e a dos atores. Por outro lado, na
epopeia, por ser narrativa, muitas partes sao inseridas ao mesmo
tempo, por meio das quais, sendo ag¢des particulares, o volume do
poema é aumentado. De maneira que, isso constitui a beleza em vista
da magnificéncia, a mudanga em vista do ouvinte e a introdugao de
episodios, por meio de episddios dessemelhantes, pois o semelhante,
que cai rapidamente na saciedade, produz as tragédias.”

“ExeL 0¢ mEog 10 émekteiveoOal 10 péyeBog moAv T 1) €momotia
DoV dx O &v pev M) Teaywdin pr) Evdéxeobat dua MOATTOEVA
TMOAAQ pépn pipeioOot dAAX To €1l ¢ oKNVAG Kal Twv DTTOKQLITWY
HéQog povov- €v 0¢ M) émomotiq dwx TO dynowv eivat €0t TOAAX
HEQN A TOLELV TteQaVOUEVA, D' WV OlkelwV OVIwV avetat 6 ToD
TOUHATOS OYKOG. (OTE TOUT €XeL TO Ayabov eic peyaAomoémeloy
Kkal O HeTaPaAAely TOV drxovovia Kal ETelo0dloLV Avouololg
émeloodiog: O yap Opolov TaxL TANEOLV EKMIMTELV TOLEL TAG
Toaywding.” (Poética, 1459b, 22-31).

109 Conferir na se¢ao: 1.2. Carater (1100¢) e acdo (Tea&Lc).
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O argumento parte da impossibilidade do teatro, em termos de
representacao, para encenar agoes simultaneas. O fato de a tragédia representar,
em um palco, agdes que sdo vistas pelos espectadores, produz, para o teatro
grego classico, a impossibilidade de representar muitas a¢des, em diversos
espagos narrativos diferentes ao mesmo tempo. Como a agao se desenrola
principalmente na parte definida como episddio, o foco da encenacdo é a
propria agao que se desenrola na cena, sendo impossivel uma mudanga espacial
brusca para representar outras cenas concomitantes ou sucessivas as agodes
principais. A encenagao aprisiona as agdes ao tempo e ao espago simultaneos,
ndo obtendo totalmente a mobilidade épica de transferéncias de tempos e
lugares. Por isso, a possibilidade de se referir a muitas agdes ao mesmo tempo e
em diversos lugares, em um atimo € um dos maiores atributos da narrativa
épica (duyeoic) que além disso pode intercalar episddios desligados da agao
principal.

Antes, porém de se analisar essas a¢Oes, ou melhor, esses episddios que
escapam do enredo, € preciso a partir da Poética definir o préprio termo episddio
(to emewoodiov). Ele é apresentado como parte da tragédia: “o episddio é uma
parte completa da tragédia entre dois cantos corais.”'° Essa definicao pertence as
partes quantitativas da tragédia, apresentando uma divisao clara entre essas
duas partes, o episddio e o coro, presentes no espetaculo tragico. A agdo
principal se desenvolve nessas partes da tragédia. A defini¢ado acima de
episodio parece apenas ter essa significagao se for aplicada ao espetaculo
tragico. Porém, aplicando esse conceito ao enredo épico, essa definigao perde o
sentido.

Em outra parte da Poética, Aristoteles amplia o conceito de episddio para

que abarque tanto a tragédia quanto a épica.

110 “¢7tel00010v O¢ éQog BAoV Toaywdilag To petal OAwv xookwv peAwv.” (Poética, 1452b,
20-21).
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O filosofo, desenvolvendo a concepcao de enredo tragico, admite que
algumas agoes caem fora do entrecho narrativo, aplicando em sua andlise um
esquema geral (t0 kaOOAOVL) que serve como base para se observar as agoes
necessarias na constru¢ao de um enredo. O encadeamento dessas agdes ja foi
observado no primeiro capitulo, entretanto o esquema geral figura neste trecho
como a constitui¢do de episddios necessarios e ligados a acdo principal (Ttoa&lg
pia) do enredo. Nesse sentido, o esquema geral nada mais é do que o
encadeamento das agdes principais. Por outro lado, toda agao que puder ser
excluida, sem que prejudique o entendimento do enredo, ndo é uma agao
necessaria para ele.

Comparando mais uma vez o enredo tragico e o épico, através de seu

esquema geral (T0 kaBO0A0V), ele diz:

Nos dramas, portanto, os episddios sdo curtos, mas a epopeia,
por meio deles, alonga-se. O argumento da Odisseia, pois, nao é longo:
um homem estando ausente de sua patria por muitos anos, sendo
vigiado por Poseidon e s6, tendo ainda homens em sua casa, de modo
que seus bens eram consumidos pelos pretendentes e esses
conspiravam contra seu filho, mas ele, depois de ser maltratado pelo
mar, chega e, tendo reconhecido alguns e se deslocado para dentro (do
paldcio), mata os inimigos. O que € préprio (do enredo) € isso, as outras
agoOes sao episoddios.

‘Ev pév odv 1oigc doapaoty T €meloddix ovvtopa, 1) 0
émomotlix TovTolg pnKkoUvetal The yae ‘Odvooelag ob HaKQOG O
Adyog  éotiv:  amodnuovvtéc  Twvog €t TMOoAAX  kal
nagapLAattopévov Vo oL [Nooewwvog kal Hovov dvtog, Tt O
TV olkol olTwg €XOVIWV (oTe TA XQNUATA VTO UVNOTOWV
avaliokeoBat kat Tov VIOV €miBovAevecBal, avTog 0 ApukvelTol
XewaoOels, kal avayvwoloag tvag EmBépevog avTog pEV €owon
toug O €xOpolg diépOelge. TO HEV oLV DoV ToUTO, T O AAAa
emelooda. (Poética, 1455b, 15-22).

Partido dessa citagdo, pode-se compreender que os episddios também
sao definidos como agdes que ndo estao dentro do argumento geral da obra.

Para Aristoteles, esses episodios devem ser curtos, especificamente na tragédia,
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considerados a luz da economia do espetdculo tragico. O filosofo, a titulo de

contraste, também nos reproduz o esquema geral de uma tragédia da seguinte

maneira:

Digo que o esquema geral é contemplado da seguinte maneira, tal como
o da Ifigénia (em Tduris). Tendo sido sacrificada certa jovem e
desaparecida obscuramente dos sacrificios, depois de ser levada a
outra terra, na qual 0 costume era imolar os estrangeiros a um deus,
ela obteve o sacerddcio. Depois de um tempo, ocorreu ao seu irmao
chegar ao sacrificio; por que o deus ordenou que ele chegasse ali (por
alguma causa fora do esquema geral) por isso também esta fora do
enredo. Depois de chegar e ser aprisionado, no momento em que
estava para ser sacrificado, reconheceu (sua irma) — ou como
Euripides ou como Pdlidos fizeram —, conforme o verossimil, dizendo
que nao so6 seria necessario imolar a irmad como ele também, e aqui
viria a salvacao.

Aéyw d¢ oVtwe av BewpeloBat 1O kaBoAov, otov g lpryeveiac:
twleiong Tvog koENe kal daviobelone adAwg tolg Bvoaotv,
ovvOelong 8¢ el AAANV xwoav, év 1) vouog 1v tovg Eévoug Bvewy
M) 0e®, TavTNV €0)e TNV LEQWOUVNV: XQOVE O¢ VOTEQOV TQ) AdEAPQ
oULVEPN EADeLY TG Lepeiag, TO O OtL dveldev 6 Oeog [da Tva altiav
EEw ToL KaBOA0L] EADely éxkel kal @' O TL 0¢ €Ew TOL HvBoL: EABWV
0¢ kat AngBeic OVecOaL péAAwVY aveyvawloev, €0 wg Evoumidng
10" wg IToAvWoOg émoinoev, kata 1O elkOg elmwV OTL OVK dQot HOVOV
TV AOEAPNV AAAX kol avtov €det TuONval, kol €vievBev 1)
owtnolo. (Poética, 1455b, 2-13).

O contraste entre as duas narrativas demonstra que ha a¢des que estao

fora do esquema geral, mas nem por isso nao estariam presentes na narrativa. O

caso especifico do enredo da Odisseia é bem revelador. Episédios como os da

“ilha dos Fedceos” e os das andangas de Telémaco configuram episodios

secundarios, se o esquema geral for considerado de acordo com a organizac¢ao

aristotélica. Outros episddios, como o episodio de Polifemo, sdao introduzidos

na narrativa de modo ainda mais sutil, através das narrativas internas dos

herois.

A partir desses apontamentos, a definicio de episddio parece nao so

incidir sobre as a¢0es ndo necessdrias que estao em correlagio com as agoes
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principais do esquema geral, mas também sobre episddios que formam pequenas
narrativas inseridas por alguma personagem na forma de narrativas isoladas.
O udltimo ponto nao é diretamente citado por Aristoteles, mas parece ser
dedutivel pelo fato de que cenas como “a de Polifemo” na Odisseia ou a da “célera
de Meleagro” na lliada, relatada por Fénix, sao narradas como episodios
fechados, ou seja, com comego, meio e fim.

Aos episodios como partes da tragédia, é suficiente que sejam definidos
como uma peca que compdem o todo estrutural da tragédia. Entretanto,
Aristételes na citagao acima considera também que existem agdes, cujas causas
podem estar fora do esquema geral, ou seja, fora da delimitacdo temporal,
estabelecida pelo enredo. Partindo disso, muitas a¢des podem ser inseridas no
enredo trdgico, a maneira da épica, mesmo que estejam deslocadas
temporalmente. Sao inseridas por relatos de mensageiros, por autoconfissoes,
ou mesmo por insinuagdes do coro. Essas acdes, a fim de que nao sejam
estranhas a acdo principal, sio denominadas por Aristoteles de familiares
(oixetat), pois podem acrescentar informagdes anteriores ao desenvolvimento
da agao principal dentro do enredo.

Aristoteles, quando discorre sobre a criagao Poética, depois de apontar o
esquema geral da Ifigénia em Tauris, sugere que “depois de se atribuir os nomes,
crie-se 0s episodios, para que os episodios sejam familiares, tal como a loucura de
Orestes pela qual ele foi tomado e a sua salvagdo através da purificacdo.” ! Nesse caso,
ambas as ag¢Oes encontram-se fora do enredo dramatico, mas figuram como
episodios que completam a agao principal, ou seja, possuem alguma relagao de
parentesco com a agao principal.

O liame que determina essas agdes, definido no cap. I da tese, é o
necessario ou o verossimil. A mesma relacdo causal entre os episodios é

sugerida em outro trecho da Poética: o fildsofo, ao aludir a constru¢ao do enredo

m“(...) 110 vmoBévta ta ovopaTa €meloodoVV* OTtws 0& €0Tal Olkelx TX ETELOODLX, OlOV €V
0 'Opéotn 1 pavio dL' )¢ EANON Kol 1] owtnola dux e kabagoewc.” (Poética, 1455b, 12-14).
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tragico, afirma que “os episddios das acoes e dos enredos simples sdo os piores. Digo
episodico o enredo no qual as acdes episodicas, depois de outras, ndo sejam nem
verossimeis nem necessdrias.” 112

Nessa ultima passagem, Aristoteles parece encaminhar a definigao de
episodio a sua relagao interna com os outros episddios que lhe sucedem. De
maneira que, se nao houver liame de ligacdo, verossimil ou necessario, o
episodio figuraria solto dentro do enredo. A propria nocao de enredo é
adjetivada, tornando-se episddico, ou seja, um enredo constituido de episodios
soltos. Por isso, o episddio ndo s6 pode ser definido como uma agao que se
desprende de outras que compdem o encadeamento causal no enredo, mas
também como as proprias acdes que compdem um enredo episddico, ou seja,
acoes sem ligacao necessaria ou verossimil.

Diante disso, nas rela¢gdes acima, o episddio pode ser definido de trés
formas diferentes: como parte da tragédia; como um episoddio familiar aos
outros; ou como um episddio, sem liame de ligacdo, estranho aos outros
episodios compdsitos do enredo.

Contudo, para além dessas afirmagdes supra, nao ha na Poética de
Aristoteles, nada mais que contribua para uma definicao clara do que seja um
episddio, ainda que se possa, através do contraste entre as passagens, inferir
essas defini¢des. O intuito de Aristoteles na Poética parece ter sido o de abordar
a unidade e ndo a fragmentacdo na narrativa. S6 indiretamente o autor revela
algum ponto sobre os desvios. A unidade de agao, nas defini¢des de enredo da
Poética, é o conceito principal em torno do qual a economia das ag¢des gravita.
Entretanto, muitas outras a¢des compdem o enredo e nem sempre sao
necessarias ou verossimeis.

Em uma perspectiva proxima a de Aristoteles, um autor moderno

enfatizou o encadeamento das agdes a partir de outro ponto de vista, ainda que

12 “Tov 0 amAwv pOBwV katl mpa&ewv al EmeloodLdELS elol xelplotat Aéyw O Emelcodwdn
pobov év @ ta €meloddta HeT AAANAa oUT’ elicog oUT” avarykn eival.” (Poética, 1451b, 32-35).
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filiado a algumas nogoes aristotélicas, Tomachevsky que, em seu texto
“Temadtica”, mesmo nao fazendo nenhuma referéncia direta a Aristoteles,
desenvolve conceitos que se revestem de semelhancas profundas com o sistema
da Poética.

Assim como Aristoteles, que estabelece a ag¢io (Ttoa&lg) como o menor
elemento dentro de um enredo (L0O0¢), definindo esse tltimo como composigio e
ordenagdo das agoes (oUVOeOIC Kal ovoTaolg TV MEAYHATwV), Tomachevsky
também decompde os elementos do enredo, até chegar ao menor elemento
composito: o motivo.

O autor demonstra que toda obra possui um “tema.” Esse conceito pode
ser uma nog¢ao sumadria, extraida de todo o conjunto da obra, ou também parte
de um trecho de uma obra, ou mesmo uma parte “indecomponivel” dela, tal
como “a noite caiu”, “Y matou X”, etc,, nomeando essa ultima parte de motivo.
Uma obra em geral é composta de motivos. Tanto os motivos quanto as agoes
(as agOes aristotélicas igualmente) desempenham a mesma fun¢ao em um
enredo, a de ser o menor elemento decomponivel dele na analise. Entretanto, se
os motivos constituem também um trecho ou uma parte da narrativa, podem
ser igualmente comparados aos episddios.

Como ja demonstrado acima, Aristdteles considera que os enredos
episodicos sao aqueles que, na sucessao das agdes, nao apresentam liame de
ligacdo, necessario ou verossimil e Tomachevsky, definindo alguns tipos de

motivos, aprofunda a nogao de episddio, dividindo-os em:

a) Motivos associados: motivos que, uma vez suprimidos, destroem a
sucessao da narracao, ao alterar o vinculo de causalidade estabelecido
entre os eventos.

b) Motivos livres: motivos que, uma vez suprimidos, ndo alteram a

sucessao cronologica ou causal dos eventos.




132

c) Motivos dinamicos: motivos que mudam a situagao dentro de um
enredo.

d) Motivos estaticos: motivos que ndao mudam a situagao do enredo.

A partir dessas definigdes, os limites da andlise aristotélica tornam-se
visiveis, uma vez que ele ndo ultrapassa nem especifica seu conceito de agio
(moaéic). Muitas agdes ou motivos, na definicdo de Tomachevsky, possuem
especificidades dentro do enredo que nao se resumem somente a uma economia
restrita tal como a da a¢dao necessaria ou verossimil.

Os motivos associados e os motivos livres sao opostos em suas fungoes.
Os associados sao como as agOes principais que Aristételes elege para a
construgao do enredo tragico, sendo essenciais para a coeréncia interna da obra
e correspondentes as acoes que se sucedem de modo causal. Os motivos livres
sao como as agOes episddicas, sem liames necessarios ou verossimeis, que estao
presentes em um enredo, mas nao contribuem diretamente para a sua agao
central. Analogamente, os motivos dinamicos parecem corresponder aos
motivos associados e, inversamente, os motivos estaticos, aos motivos livres.

Porém, Tomachevsky demonstra que alguns motivos estaticos nem
sempre sao motivos livres. Dando como exemplo a descri¢cao de uma arma em
um enredo, ou seja, um motivo aparentemente estatico, por ser meramente
descritivo, a descrigao em si pode ter duas interpretagdes: se a arma for usada
para cometer algum assassinato, o motivo € estatico e associado, pois a arma
constitui uma pega importante ao ser introduzida na trama; por outro lado, se a
arma nao tiver uma fun¢dao dindmica na narrativa, por exemplo, ser o
instrumento pelo qual se comete um assassinato. Nesse sentido, o0 motivo da
arma torna-se um motivo livre e estatico.

Os motivos, como quer Tomachevsky, ou os episddios de Aristoteles,
constituem pecas fundamentais para a caracterizacio de personagens. E de

suma importancia considerar os motivos estaticos como pegas caracterizadoras
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na narrativa. Para Tomachevsky, os motivos estaticos descrevem a natureza,
lugares, situagdes, personagens e seus caracteres. Inversamente, os motivos
dinamicos descrevem fatos e gestos do protagonista. Os motivos estaticos sao
em geral descri¢oes, mas Tomachevsky nao define, em seu texto, o conceito de
descricdo. Os motivos estaticos operam geralmente nos textos como
interrup¢des dos motivos dinamicos. Essa interrup¢ao tem por finalidade
destacar algo, alguém ou uma situacdo que, embora nao exercam uma fungao
essencial para o enredo, colorem-no de pormenores que dao ao objeto descrito
uma forca quase real.

Se 0s motivos estaticos sao vistos como descrigdes, essas precisam ser
analisadas do ponto de vista global do enredo, para se certificar se
correspondem a agoes, que desempenham alguma func¢do dentro do enredo ou
se apenas descrevem estados de coisas ou de situagdes. Antes, porém, é
necessario estabelecer o que é uma “descrigio”, para se demonstrar a sua
especificidade em relagao aos dois géneros narrativos aqui abordados, o género
épico e o tragico e na sequéncia o que foi denominado de “episddios estiticos”

que funde os conceitos de Aristoteles e Tomachevsky.
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2. Narragao, Descri¢ao e Representacao.

Uma simples comparacdo entre as duas formas de poesias (épica e
dramadtica) releva uma diferenca que nado passou despercebido nem de
Aristoteles, em sua Poética, nem de Platao, em sua Republica. Para o tultimo,
dentro de sua concepgao de narrativa (du)ynols), ha a narrativa executada
através da imitacdo (Owx HUNoéwc) e isso nao quer significar nada mais do que a
representacao de uma personagem por um ator ou pelo préprio poeta, por meio
de palavras e gestos, em uma narrativa. Ja a narrativa simples (du]ynoig anAn),
nao possui nenhum tipo de imitacao nem por parte do poeta nem por um ator.

Em Aristoteles, hd a mnarracio (amayyeAlax) que comporta o poeta
narrando o discurso de uma personagem ou o seu proprio discurso.
Contrapondo-se, por outro lado, ao drama, que é produzido através da imitagao
de personagens, que agem e falam. Basicamente, entre os autores, a ideia é a
mesma: para Platdo, a épica é mista, porque mistura narracdo pura e narragao
através da imitacdo e o drama ¢ imitativo, porque produz sua imitacao através
de uma narrativa mimética; para Aristoteles, a épica, sendo narrada pelo poeta,
produz sua imitacao poética que comporta tanto a fala do poeta quanto a agao e
a fala das personagens e o drama produz sua imitacgdo, através dos gestos e das
palavras dos atores.

No capitulo V, Aristételes de modo mais explicito aponta a diferenca da
epopeia em relacdo ao drama tragico: “por possuir um metro simples e por ser
narrativo”1®. Entretanto, essas duas narrativas aproximam-se no tocante a
personagem nobre (omovdaiog) e a poesia metrificada. Porém, reforcando a
diferenca, no capitulo VI, onde a tragédia passa ser definida em suas partes
essenciais, o filosofo afirma que a imitagao tragica é efetuada a partir de atores e

nao através da narragio (dWvTwWV katl oL dU anayyeAiag) (Poética, 1449b, 26).

113 “¢) 9& TO HETQOV ATAODY EXELV Kal anayyeAlav etvay, (...)." (Poética, 1449b, 11-12).
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Outra diferenga ressaltada por Aristoteles € a extensio (t0 urkog) do enredo
épico, que é bem mais extenso do que a do dramatico. Por isso, o enredo épico
teria a possibilidade de muitos episédios intercalados em uma tinica narrativa.

Depois de definir as seis partes da tragédia (enredo, carater, pensamento
discursivo, elocugao, espetdculo e melopeia), comparando mais uma vez a
tragédia a epopeia, o filosofo afirma que ela s6 nao possui dois dos elementos
acima, o espetaculo e a melopeia. Assim, mais do que afirmar a identidade
entre as duas formas em quase todas as partes, outro pensamento estd
subjacente nessas afirmagOes: a epopeia e a tragédia sdo quase idénticas, se o
espetaculo cénico for descartado.

No campo estrito da caracterizagdo, ao se descartar as convenc¢des do
teatro grego, seria possivel compreender corretamente a narrativa tragica?
Mais, como ¢é possivel que uma personagem seja caracterizada, ao se prescindir
da atuagdo dos atores? Por ultimo, como a prdpria agao da personagem pode
ser compreendida, se ela esta em cena?

Em primeiro lugar, Homero cria sua narrativa somente através de
palavras; cria e recria situagdes em que personagens agem e falam, como se
fossem entidades autonomas com seu mundo préprio. Homero intervém muito
pouco em suas narrativas. Na maior parte das vezes, invoca as Deusas filhas da
Memoéria, as Musas, para que o auxiliem em algum trabalho ingente de
recordacao, tal como no Canto II, em que descreve vardes ilustres, ancorados
nas plagas de Troia. Outras vezes, emite opinido sobre os acontecimentos.

A narragdo homérica, assim como nos romances modernos, possui a
possibilidade de reproduzir personagens, cenas, objetos, e tudo o que compde a
narrativa em uma descrigao pormenorizada do que o poeta quer nos mostrar.
Se é licita a analogia, o narrador é a propria camera no cinema, que dirige nosso
olhar somente aonde lhe interessa, mostrando ou ocultando, conscientemente,
todas as coisas que compdem esse universo narrativo particular. A descrigao,

em terceira pessoa, pode ser tdao milimétrica que detalhes, que escapariam a
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olho nu também podem ser descritos, como se fossem filmados em angulo
aproximado. Homero é um narrador onisciente. “Ele esta em todos os lugares

ao mesmo tempo”, como bem definiu Prado:

“abarca com seu olhar a totalidade dos acontecimentos, o passado
como o presente, € ele quem descreve o ambiente, a paisagem, quem
estabelece as relagdes de causa e efeito, quem analisa as personagens
(revelando-nos coisas que as vezes elas mesmas desconhecem), é ele
quem discorre sobre os mais variados assuntos (...), dando-lhe o seu
sentido social, psicolégico, moral, religioso ou filosdfico.” (Prado,
1970, p.86).

Por outro lado, o texto dramatico foi produzido para ser representado
por atores cuja funcdo especifica é encarnar personagens. O entrelacamento
entre texto e encenacao ¢é total no ato de sua representagao. O narrador, tdo bem
delineado no texto épico, estd fundido com as personagens representadas no
drama. A acdo descrita no texto épico em pormenores € representada
diretamente no texto dramadtico, pelos movimentos encenados dos atores.
Entretanto, nem tudo é diferenca. O didlogo, por exemplo, é o ponto de
convergéncia entre os dois tipos de texto. Porém, é muito mais estilizado no
texto dramatico, j& que a argumentacdo tragica deve evidenciar o que o
narrador na épica simplesmente descreve.

O ponto de discussao essencial, sobre a diferenca entre os dois tipos de
texto, incide particularmente sobre o modo como a narragao acontece. O texto
dramatico, por ser representado, seria menos descritivo do que um texto
meramente narrado? Em primeiro lugar, é necessario compreender o que
significa “descricio” e qual a sua relagio com a narracdo para, em seguida,
compreender como esse expediente atua no texto dramatico.

Ao se retornar as defini¢des platonicas acerca da narragao, de imediato a
definicao de parte da narrativa épica como uma narrativa através da imitagdo,
estabelece um paralelo com a narrativa encenada, por um ator. Uma parte da

narrativa épica e toda a encenagao dramatica sdao representagdes discursivas de
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personagens, ja que Homero incorpora os discursos das personagens e os atores
tragicos reproduzem os discursos de suas personagens. O paralelo, tal como
Platao nos anuncia, é perfeito. Entretanto, quando Homero reproduz os atos de
uma personagem, ele os descreve, utilizando-se dessa poténcia narrativa, para
nos descrever ndo s atos, como também cenas, objetos, pessoas, e tudo o que
estiver em seu campo de interesse. No caso do teatro cldssico grego, como seria
possivel representar, em um texto, agoes, que se desenrolam no palco, objetos e
pessoas, que os espectadores veem em cena?

Nao ha muita dificuldade, ao se ler um texto do teatro classico grego, em
imaginar as agOes representadas em um palco. A imaginacao fornece boa parte
da imagem projetada sobre o texto. Em contrapartida, o texto conduz a
imaginacao através de indices de agdo, fornecidos pelos didlogos, ou
principalmente, quando alguma personagem secunddria, descreve o que viu
(muitas vezes, ag0es cruciais ocorrem fora do palco) e nos informam com
detalhes o que se passou. Objetos e pessoas sao também descritos sem menores
embaragos, por personagens secunddrias ou pelas prdprias personagens que,
aludindo a si mesmas, potencializam suas agdes, através de objetos com
significados simbdlicos marcantes.

O grande diferencial que se pode conceder a narrativa épica, a descricao,
foi totalmente absorvido pelo texto dramatico. Dessa forma, o prejuizo, em
termos de caracterizacdo em relacao a leitura de um texto dramatico é quase
nulo. Mesmo Aristoteles, ao escrever, em a sua Poética, com fartas comparagoes
entre a épica e a tragédia, foi restritivo, ao afirmar que “uma tragédia também,
sem encenacgdo, produz seu efeito, tal como a epopeia, pois através da leitura, suas
qualidades sio evidentes.”11* Nesse sentido, a epopeia e a tragédia possuem as
mesmas potencialidades expressivas em seus textos, e at¢é mesmo no uso da

descrigao.

14 "Bt 1) 1oay@dia kal dvev KIVOEwS TOLEL TO aUThG, WOTeQ 1) émomotia dix yoQ oL
AVAYWVOOKELY aveQa omoia T éotiv. Poética, 1462, a, 12-13.
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A técnica de descri¢ao €, muitas vezes, confundida com a narragao. Os
limites entre o que é narracao ou descricao sao moveis (Schmid, 2010, p.4). Por
outro lado, pode-se reconhecer uma descri¢ao em seu sentido lato, quando,
como diz Schmid, “representam estados: descrevem condicoes, desenham imagens ou
retratos, desenham meios sociais ou categorizam fendmenos naturais e sociais.” > Ao se
ater a esse ultimo significado, compreende-se que a descrigao ¢ uma importante
técnica para a narragdo, pois situa objetos, substancializa personagens, cria
contrastes entres seres, dentre outras possibilidades. Todas essas descri¢oes
podem se integrar ao fio narrativo, mas também podem se deslocar do fio
narrativo para ressaltar uma situagao ou, principalmente, uma caracterizacao de
uma personagem.

A descrigao é uma propriedade da narrativa que potencializa tudo o que
habita nesse mundo. O texto dramatico, principalmente o texto das tragédias
classicas gregas, estd profundamente influenciado por essa técnica, pelo fato de
que ambas as poesias, épica e dramatica, possuem um forte lastro de poesia
oral. Por isso, muitas técnicas foram transpostas para o texto dramatico sem
maiores problemas.

Quando se compara a descricdo entre as poesias tragicas e épicas,
compara-se técnicas similares, mas nao idénticas. Como exemplo, essa descri¢ao

fisica que ocorre no Canto II da Iliada (216-220) contempla bem isso:

Era o homem mais feio que chegou a {lion:

Era cambaio, coxo de um pé. Com ombros

Arqueados, unidos sobre o peito; e na parte de cima,

Em relagao a cabeca, era pontuda e um cabelo ralo despontava.

115 “(...) represent states: they describe conditions, draw pictures or portraits, portray social
milieus, or categorize natural and social phenomena.” (Schmid, 2010, p.5).
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... aloxlotog 0¢ avr)p V7o "TAov NADE:
POAKOG €NV, XWAOC 0" Etegov TddA Tw O€ Ol WHW
KLt Tl otB0g cuvoXWKATE: VT VTeEbe
@0&OG ENV Kke@aAny, Pedvr) d' EmevivoBe Adyvr).
(lliada, Canto II, v. 216-220).

Homero, através da descricdo de Tersites, substancializa rapidamente
uma personagem que nao terd outras aparicoes na obra, diferentemente das
personagens, que ocupam o centro da agao na Iliada. Essa descrigao plasma a
personagem imediatamente frente aos nossos olhos. Contudo, na tragédia, as
passagens também possuem o mesmo peso descritivo daquela. Euripides, em
sua Electra, nos d4d uma engenhosa descrigio do aspecto fisico de sua
protagonista. Mas, ao contrario de Homero, € necessario colher, entre os
didlogos das personagens, sinais esparsos de sua descrigao.

Assim no prélogo de Electra, Orestes que acabara de entrar em cena, em
um verso e meio, nos da a informacao de que se aproxima uma servente, que na
verdade € a sua prdpria irmad, a protagonista: “portando um fardo proveniente de
uma fonte em sua cabeca raspada” (mnyaiov ax0og év kekagpévw kaoa /
péoovoav...).'® Em outro trecho, a propria Electra, ao deplorar sua sorte e a de
seu pai, em um canto lirico, ainda dentro do prologo, nos diz que, pela morte
do pai, lamenta-se, arranhando-se e colocando a mdo que arranca seus cabelos sobre
sua cabeca (xéoo te koat Emi wovowpov/ tOeuéva) (Euripides, Electra, v.
148/149). Por ultimo, ja dentro do primeiro episddio, depois do encontro dos
irmaos, que ainda ndo se reconheciam, em uma rapida stichomythia

(otixopv0Oia)', percebe-se o seu corpo seco (...Enoov déuac) (Euripides, Electra,

116 Metaforicamente, &xBog é também a peso da vida que a oprime. Electra, Euripides (v.
108/109).

17 “Essas longas tiradas se opdem a partes mais curtas, elas sdo muitas vezes colocadas em oposi¢do com
uma sequéncia de respostas curtas, de um tnico verso, que constituem um didlogo rdpido, ofegante,
favordveis as invectivas e disputas; elas constituem entdo uma parte do agon, mas ndo é sempre um
confronto; essa sequéncia de réplica tem o nome de stychomythie.” Ces longues tirades s’opposent a
des parties plus courtes, elles sont méme souvent mises en opposition avec un suite de
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v. 239) e, novamente, a sua “cabeca e cabelos raspados, a maneira cita, por meio de
uma navalha” (kal xoata TAOkapudv T EokvOwopévov Evow.) (Euripides,
Electra, v. 241).

Essas informagdes sao transferidas, em diversos contextos: em um
didlogo entre Orestes e Pilades, em um monodlogo (canto lirico) de Electra,
ambos no Prologo, e em um didlogo entre Orestes e Electra, no primeiro
episodio. A descricao é feita com muita habilidade. O contexto no qual elas
aparecem requer por parte do poeta habilidade para que nao soem artificiais,
introduzidas a qualquer custo.

Mas o fato de Electra neste exato momento estar em cena nao gera certa
estranheza, essas déiticas descricdes? Aqui, € necessdrio um esclarecimento
sobre as convengoes do teatro grego antigo.

Quando essas mesmas questdes a respeito do teatro moderno sao
colocadas, de inicio compreende-se que muitas delas nao sdao apropriadas a sua
conveccao teatral. Os atores modernos exploram seus movimentos, mostram
seu corpo e, quando convém ao espetdculo, usam roupas adequadas as
condi¢oes de idade, de status social e de género. H4 uma imediata configuracao
entre o cénico e a representagao social existente, que nos poupa de informagdes
textuais, acerca das quais as a convengao teatral ja dispds aos espectadores. No
teatro grego cldssico, nao é diferente, embora seja evidentemente mais limitado
do que o teatro moderno. Essa convencao a qual Aristoteles nomeou como uma
das partes da tragédia, se bem que a menos importante, € o espeticulo cénico (6
¢ OPews kO6opog) (Poética, 1449b, 33).

O ator tragico era vestido da mesma maneira em todas as pegas
representadas. Cada vestimenta comportava, assim como as vestimentas do

teatro moderno, uma simbologia apropriada a idade, ao sexo e ao status social.

répliques courtes, d'un seul vers, qui constituent un dialogue rapide, haletant, favorable aux
invectives et aux disputes; ils constituent alors une partie de 1’agon, mais ce n’est pas toujours
un affrontement; cette suite de répliques porte le nom de stychomythie. (Rachet, 1973, p.120).




141

As principais pecas do vestudrio grego sao o vestido e o manto. Rachet descreve

com detalhes que:

O vestido, chamado poikilon, ndo é outro sendao o longo chiton jonico
que caia em grandes ondulacdes sobre os pés e os Atenienses de
ambos 0s sexos usaram até ao tempo das Guerras Médicas, antes que
os homens adotassem em seguida a ttinica dos Dorios que ndo descia
sendo aos joelhos. Mas ao contrario do chiton, o poikilon era provido de
mangas compridas e era feito de tecidos coloridos, bordados de
grandes desenhos: silhuetas humanas ou animais, folhas, flores,
estrelas...!18

Quanto ao manto (¢miPAnua), poderia ser semelhante a toga (iudtiov)
que cobria 0os ombros ou a um casaco (xAapog) preso aos ombros. Ele cobria o
vestido e suas cores possuiam significados precisos, tais como: o manto
purpuro era proprio dos reis; o manto branco bordado de purpura das rainhas,
possuindo por baixo também um vestido purptreo; o casaco purpureo que
distinguia guerreiros e cacadores, etc. (Rachet, 1973, p.162).

Nao é muito diferente o caso das mascaras do teatro grego cldssico. Cada
mascara representa uma convencao bem estabelecida nas encenagdes. “A
mdscara era feita de uma estrutura em tecido ou madeira sobre a qual espalhava-se um
gesso, que se modelava e pintava. Ela cobria o rosto e parte do crinio e incluia um cabelo
longo ou curto ou uma barba.”"® Comportava também uma abertura sobre a boca
e uma abertura sutil sobre os olhos, demonstrando suficientemente algumas
expressoes visuais. As mascaras representavam também a individualizagao dos

atores, havendo mascaras para velhos, jovens, servidores e mulheres.

118 e robe, appelée poikilon, n’est autre que le long chiton ionien qui tombait a grands plis sur
le pieds et que les Atheniens des deux sexes ont porté jusqu’au temps de guerres médiques,
avant que les hommes n’adoptassent ensuite la tunique dorienne qui ne tombait qu’aux
genoux. Mais contrairement au chiton, le poikilion était pourvu de longues manches et il etait
d’étoffes baridlées, brodées de larges dessins: silhouettes humaines ou animales, palmettes,
fleurs, étoiles (...) (Rachet, 1973, p.162).

19 « Le masque était constitué par une carcasse en toile ou en bois sur lequelle on étalait du
platre qu'on modelait et peignait. Il recouvrait le visage et une partie du crane et comportait
une chevelure longue ou courte ou encore une barbe. (Rachet, 1973, p.163).
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Diante dessas duas convengdes, as roupas e as mascaras, € possivel
concluir que as partes déiticas do texto dramatico completam a parte cénica da
tragédia, a fim de que as personagens contenham mintucias caracterizadoras, e
ao mesmo tempo nao se choquem com as convengoes, provenientes do palco do
teatro grego. Em vista disso, compreende-se porque o texto trdgico pode ser
lido, tal como o texto épico, sem que haja alguma perda significativa decorrente
de sua figuracdo, ja que a encenagao representa mais um reforco de
caracteristicas apresentadas no texto do que uma poténcia reveladora de
aspectos nao presentes nele.

O texto dramatico, porém, possui algumas impossibilidades
representativas dada as condic¢des técnicas de que o teatro grego possuia.
Aristoteles ja reconhecia essa dificuldade: “é preciso, portanto, criar nas tragédias o
maravilhoso; mas o irracional, por causa do qual o maravilhoso, sobretudo, ocorre, é
admitido na epopeia, pelo fato de nio se ver o agente (ator).”?* O exemplo aventado
por Aristdteles € a perseguicao de Heitor por Aquiles, na Iliada. Essa cena, para
o filésofo, seria risivel (yeAoia) aos olhos dos espectadores em um palco. Na
tragédia, entretanto, também abundam cenas violentas, sacrificios e
automutilagOes, e outras tantas tdo complexas para serem representadas. Tais
cenas ocorrem nao aos olhos do publico, mas além. Aristételes as denominou
também de cenas de sofrimento (m&0og) que ocorrem fora do palco, nao devido
aos proprios atos funestos cometidos, mas propriamente pelas convengoes do
espetaculo tragico.

A propria concepcao de tragédia seria caracterizada por essa acdao ao
longo dos séculos. Entretanto, pela impossibilidade de representa-la, a
audiéncia a ouvia, através de uma testemunha ocular que, depois de

contemplar a agao, transmitia a outra personagem que nao a tivesse visto,

120 “Sel pév ovv v talc Teaywdialg molelv T Bavuaotdv, paAdov O Evdéxetat év TN
éromotia 0 &Aoyov, dU O ovpPaivel paAloTa TO BaAvHAOTOV, Ol TO HI) 0QAV &g TOV
nodttovta.” (Poética, 1460a, 11-15).
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produzindo assim uma imagem acurada do ocorrido. Por isso, é preciso
reconhecer com Heath que “se a sua retdrica narrativa e descritiva é poderosa o
suficiente, o poeta dramdtico pode superar essas limitagoes técnicas, alongando sua drea
de operagio sem a perda da forca emotiva e dramdtica.” (Heath, 1987, p.153).

Essas personagens, na maioria das vezes, sao secunddrias; podem ser o
coro, mensageiros, escravos, amas entre outras. Mas a sua funcao é bem
determinada na trama, relatar acontecimentos cuja encenagao afigurava-se, para
o teatro grego antigo, impossivel de ser representada ou relatar acontecimentos
fora do entrecho dramatico.

Um dos maiores exemplos, encontra-se na Medeia de Euripides: a
protagonista, depois de ter perpetrado seu terrivel plano para matar a noiva de
Jasdo e seu pai Creonte, com um vestido e uma tiinica embebida em venenosos
farmacos, vé se aproximar um mensageiro (&yyeAog) que informa o acontecido:
“morreu agora a jovem princesale seu genitor, Creonte, por causa de teus venenos.”'?!
Mas nao basta a informacao pura e simples, tem de haver sofrimento (m&0og).
Assim, Medeia, nao antes de demonstrar grande satisfacdo com o ocorrido,
pergunta-lhe: Como foram mortos? (Ttwg WAovTO).

Apds a pergunta, o mensageiro cumpre a func¢do que lhe é destinada no
enredo. Depois de ter surpreendido uma troca de olhar, pleno de rancor, entre
Jasdao e a jovem, por causa da presenca dos filhos de Medeia no recinto, ele
relata o jubilo da princesa ao ver o presente. Em seguida, depois que a jovem

princesa vestiu seu presente, descreve com rigor o sofrimento dela:

121 AT, 6AwAev 11 tooavvog aptiwg koen/ Koéwv 07 0 @voac @agpakwv twv owv vmo.
(Euripides, Medeia, v. 1125-1126).
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Todavia, terrivel era de se ver o espetaculo:

Pois, tendo sua cor mudado, inclinada para tras,
Tremendo os membros e antes inteiramente

De cair no chao, cai sobre o trono.

E uma velha (...)

(...), antes, percebe pela boca

Uma espuma branca saindo e dos olhos

As pupilas virando, ndo havendo sangue na derme.

ToUVOEVOE HéEVTOL DeLVOV TV B€ap' 1DETV:
xootv yap aAA&éaoa Aexola A
XWQEL TOEHOVOA KWAX Kol HOALS pOaveL
OpdvoloLv éumecovoa T XOAUAL TTETELV.
Kkal Tig yeooua (...)

(...) Tolv y' 6paL dux oo

XWEOLVTA AEVKOV APEOV, OHUATWV T &TtO
KOQAG 0TRéPovOAV, ALUA T' 0VK EVOV XQOT:
(Euripides, Medeia, v. 1167-1171; 1173-1175)

Diante da minuciosa descri¢ao acima, nao € dificil de imaginar o quanto
seria complexo para a tragédia representar essa cena. Mas o expediente adotado
pelo poeta revela a familiaridade entre as formas narrativas, épica e tragica. A
comparagao, entre as cenas descritas na épica, com as cenas descritas por
personagens secunddrias na tragédia, encontra o mesmo efeito, ainda que se
necessite de grande habilidade, por parte do poeta, para que a cena nao
ultrapasse os limites convenientes para uma tragédia, ao se produzir, através de
uma sequéncia de imagens, muita riqueza de detalhes.

Portanto, € possivel afirmar que o maior expediente caracterizador do
enredo épico, a descri¢do, encontra-se totalmente assimilado pelo enredo
tragico, nao obstante a dificuldade do teatro em representar algumas cenas.

As agOes que sao consideradas ag¢Oes estaticas por utilizar o artificio da
descrigao, estio amplamente difundidas nas obras dos poetas gregos classicos.
Como visto anteriormente, essas agdes evocam a possibilidade de interrupgoes,
na acao principal do enredo, para que possam configurar, realgar ou mesmo

produzir objetos importantes para a narrativa. E preciso agora entdo analisar
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essas agOes estdticas no ambito da caracterizagao de personagens, tanto na épica
homeérica quanto nas tragédias dos trés autores tragicos, a fim de se contemplar
as outras possibilidades de caracterizagao para além da diade agio e discurso

(moa&ic kai dikvouwx) do primeiro capitulo.
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3. Caracterizacdo estatica épica e tragica.

A caracterizagdo tragica apresenta as mesmas caracteristicas que a épica
produziu na sua. Como foi visto, a absor¢ao das técnicas épicas foi quase
completa pela narrativa tragica. O fio condutor da narrativa épica nao possuia,
entretanto, a condensacdo a que a narrativa trdgica estava submetida. A
extensao do enredo tragico limitava a inser¢do de episddios que nao fossem
essenciais a sua narrativa, contrastando com os diversos episodios secundarios
encontrados na épica. Mas, se a extensdo do enredo tragico promovia essa
economia de episodios, nem todas as agOes eram estritamente essenciais ou
dindmicas, para relembrar Tomachevsky.

Muitas dessas a¢Oes ou episodios sao descrigOes estaticas, comumente
chamadas de cenas de caracteres, de comparacdes, mondlogos interiores, onde o herdi
aparece como o principal foco da cena em si. Scholes, comentando sobre uma
passagem no canto XXI da Iliada, na qual Aquiles, tendo capturado Licaon,
recusa-se a pedir recompensa por esse filho de Priamo e discursa de maneira
fatalista ao dizer para seu prisioneiro que até ele, um heroi belo e poderoso, um

dia também morreria, diz que:

“este é, sem duvida um dos grandes momentos da literatura; e é um
grande momento de carater. A acdo cessa. A batalha parece parar, da
maneira mais “irreal”, se pudéssemos dispensar alguma aten¢ao a
isto.”122

No comentario de Scholes, a sua frase “a acao cessa” da a imediata ideia
do que seja um episdédio ou uma agao, cuja ligacdo com o fio condutor da
narrativa estd rompida. A acdo se destaca da ac¢ao principal, ainda que dentro

de seu plano geral. Como um todo, ela possui seu lugar, ndo figurando a

122 Scholes, Robert; Kellogg, Robert. A natureza da narrativa. Sao Paulo, McGraw-Hill do Brasil,
1977.
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margem da acado principal que conduz a narrativa. Essa particularidade da agao
¢ conferida por sua natureza episodica, que a torna um bloco fechado em si
mesmo.

Aristoteles quando formula o seu esquema geral constituido das principais
agdoes que encadeiam o enredo, revela que a agao tragica deveria se ater o
quanto possivel a esse encadeamento rigido e necessario das acoes, descartando
assim episodios que nao contribuissem a agao principal. Ele nomeou esse
encadeamento necessario de acdo una (ulax mEa&Lg)'?. Entretanto, para além
dessa unidade de enredo, é necessdrio, porém perceber que outras agoes,
importantes também, mas nao do ponto de vista do enredo, preenchem o seu
corpo. Scholes, em campo oposto ao de Aristoteles, afirma que “o enredo é apenas
o esqueleto indispensdvel que, recoberto pelas carnes de personagem e incidente,
proporciona o barro necessdrio que pode receber o sopro da vida.”1%

A “carne”, que substancializa a narrativa para Scholes, completa a obra
tal como um ser vivente, para quem o sopro de vida representa o tltimo ato do
demiurgo em sua criacdo, a maneira judaico-cristd da génese do mundo. O
enredo e o seu corpo, a personagem e o incidente, formam uma unidade que
ainda nao tem movimento. O enredo é um esqueleto, para Scholes, que nao
possui seu proprio dinamismo. Necessita ainda de algo que lhe confira a sua
alma. Inversamente, o mito da génese para Aristoteles comeca exatamente onde
termina o de Scholes. A acao que forma o enredo, para o filésofo, é mais do que
um esqueleto inanimado, ¢ o préprio movimento da alma. O corpo é um
recipiente animado pelo encadeamento produzido em um enredo.

A diferenca entre as concep¢des de nossos autores é a motivacao religiosa

que envolve cada génese de suas concepgOes. Aristoteles, como nao poderia

123 Poética 1451a,17-20.
124 Scholes, Robert; Kellogg, Robert. A natureza da narrativa. Sao Paulo, McGraw-Hill do Brasil,
1977. Pg. 167.
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deixar de ser, atribui 0 movimento a sua concepgao de alma, podendo entdo
concluir a sua analogia ao dizer que “o0 enredo é a alma da tragédia” 1%
Scholes parece ter razdo contra Aristoteles em apenas um aspecto, ao

dizer:

“(...) que todo elemento separavel de uma narrativa tem seu proprio
enredo, um pequeno sistema de tensao e resolucdao todo seu, que
contribui com o que tem para o sistema geral. Nao s6 cada episodio
ou incidente, mas cada pardgrafo e cada frase tém seu comeco, meio e
fim.” (Scholes, 1977, p.167).

Talvez mesmo o proprio Aristoteles tenha visto com clareza que diversas
agoes, ou como ele preferia episddios, caem fora da narrativa. Scholes precisa
ainda mais essas acoes em uma visao aguda, conferindo-lhes um peso dentro
do sistema geral de uma obra. A sua definicao é capital para quem deseja
compreender o sistema de caracterizacdo na literatura. Entendé-la como um
“pequeno sistema de tensio e resolucdo” € essencial para determinar como esse
processo, nao menos importante do que o arranjo do enredo, pode ser
compreendido em sua especificidade.

Cenas de caracteres, descrigdes, contrastes entre personagens, objetos e
situagoes, monologos interiores sao algumas das técnicas de caracterizagao que
tém colorido a literatura antiga. Conforme Scholes, é necessario considera-las
como sistemas fechados que incidem sobre o todo, mas nao de modo direto.
Sao, para se permanecer dentro da terminologia empregada, episodios que,
mais do que colorir a acdo, sedimentam as partes de uma obra em um todo

como uma criagao perfeita.

125 () Poxr) 6 poBog th¢ toarywdlag, (...).” (Poética, 1450a, 37).
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3.1. Cenas de Caracteres.

As cenas de caracteres sao episddios que dentro do encadeamento de um
enredo nao funcionam como agdes principais. Geralmente, sao episddios que
particularizam uma situacdo, cujo foco ¢ uma personagem em descrigoes
multiplas, que podem individualiza-la em detrimento de outras personagens ou
outras agoes que tenham funcgoes diretas na concepg¢ao do enredo. Do ponto de
vista do enredo, sao episodios desligados da agao central, que cumprem
fungdes mais especificas, como, por exemplo, preparar uma cena para uma agao
subsequente, demonstrar qualidades particulares das personagens, elevar o
pdthos (Tt@oc) na sequéncia do enredo, dentre outras.

A principal caracteristica de tal episddio é suspender a acdao principal
para que um olhar detalhado possa revelar minticias que, dentro da sequéncia
das agOes principais do enredo, ndo sdao possiveis de serem particularizadas.
Essa técnica possui um longo desenvolvimento, ao longo da histéria da
literatura, mas o seu inicio, em Homero, ja era bastante sofisticado.

Homero, tanto na Odisseia quanto na Iliada, revela a sua habilidade em
compor cenas de caracteres. Nas duas obras, a tltima acao principal antecede o
final da obra. Na lliada, a firia (unvic) de Aquiles, que se desloca de seu
primeiro alvo, Agamenon, para um segundo, se extingue com a morte de seu
antagonista no campo de batalha, Heitor. A tensao ainda permanece. Aquiles
detém o corpo de seu inimigo, ultrajando-o em torno do timulo de Patroclo,
evitando que o mesmo seja glorificado pelos seus concidadaos. O ato de
Aquiles enfureceu parte dos deuses, principalmente Zeus, que resolve o
impasse, ordenando a Aquiles devolver o corpo, apds um pagamento de resgate
e ao rei Priamo dirigir-se até a tenda de Aquiles para resgatar o corpo do filho

jazente.
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Tudo o que antecede a cena de encontro entre Aquiles e Priamo ¢é
produzido para elevar a tensao no episddio. O carater de Aquiles é descrito de
forma oscilante e 0 medo que toma conta de Priamo ¢ lacerante.

O encontro € descrito por um simile que produz grande efeito:

Como quando o forte desvario toma um homem, que em sua patria,
Tendo matado alguém, chega a casa de outros,

De um homem rico, e o estupor toma aqueles que o veem,

Assim Aquiles, tendo visto o divino Priamo, espantou-se;

E espantaram-se também os outros, olharam-se uns aos outros.

WG d' 8T &v avdE' &t mukivny A&, 66 T Evi TATEN)
pota Kataxkteivag dAAwv é€iketo drjpov

avdEOg &¢ dpveloy, OapPoc d' ExeL eloogdwvTag,
s "AxiAete Bappnoev Dwv Hplapov Oeoedéar
Oaupnoav d¢ kat aAdot, € aAAnAovg O (dovTo.
(lliada, Canto XXIV, v. 480/484).

O medo de Priamo ainda ¢ introduzido na cena, seu rosto é semelhante a
um homem acometido pelo forte desvario (&tn muxwvr); por outro lado, o
estupor (OapPoc) toma nao s6 Aquiles, como também seus companheiros que
estavam em cena. O verbo proveniente do estupor € repetido mais duas vezes,
generalizando o olhar que dirigiam uns aos outros. Willcock (1976, p.271)
menciona a inversao dos papéis: “para o homem que tinha chegado, (o papel) é de
um inocente de qualquer ato de violéncia, enquanto o assassino é o homem sentado entre
seus sequidores” Homero coloca, em primeiro plano, nessa cena, o foco sobre o
rosto de cada um, oferecendo-nos a dimensao exata dos olhares.

Em atitude suplicante, Priamo discursa comparando, no mesmo tom de
contraste acima, ele proprio com Peleu, pai de Aquiles. Com temor de ser
maltratado, lembra a Aquiles que seu pai ainda vive entre muitos, que o
maltratam, ndo tendo quem o proteja de humilha¢des e vexames. Afirma
também ter tido cinquenta filhos dos quais nenhum mais vivia, todos mortos
em combate. O contraste com a situacao de Aquiles é latente: filho tinico e ainda

vivo de seu pai. O efeito do discurso que seguia a matéria estabelecida por
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Hermes, a fim de convencer Aquiles, foi devastador. A proxima cena o

demonstra:

Assim disse, e nele entdo excitou o desejo de pranto pelo pai;
Tendo-o tocado com a mao, empurrou delicadamente o anciao.
Tendo ambos recordado, um, de Heitor, matador de homens,
Chorava sonoramente, tendo rolado diante dos pés de Aquiles,
Porém, Aquiles chorava seu pai, e novamente, o outro,

Patroclo; e o lamento deles projetou-se pela casa.

Porém, depois que o divino Aquiles saciou-se do lamento,

E o desejo partiu-lhe do coracdo e dos membros,

Imediatamente al¢ou-se do trono, e com as maos levantava o anciao
Comovendo-se com sua cabega e barba encanecidas,

“Qc @arto, 1 d' doat matEodg V@' lnepov WEoe YooLo*
apapevog d' doa XELQOG ATIWOATO TJKA YEQOVTAL.
T d¢ pvnoapévw 0 pév “Extopog avdeopdvolo
KAal adwva mpomdpolfe modawv "AxiANog éAvoBeic,
avtaQ 'AXIAAeDS kKAalev 0V maTéQ', dAAoTe ' alTe
ITatoorAov: TV 0& oTOVAXT] KATA dWUAT OQWOEL.
avTAQ €mel o YOOL0 TeTAQTETO dlog "AXIAAEVG,
kat ol ano mparidowv NAB' tuegog NO' &mo Yviwy,
avtiK' amo 0gOVoL METO, YEQovTa D€ XELQOC AVIoTN
OIKTIQWV TTOALOV TE KAQT TOALOV TE YEVELOV,
(Iliada, Canto XXIV, v. 507-516).

A cena descreve uma grande comogao entre os inimigos. Neste exato
momento, as diferencas foram apagadas e cada um chora por seus mortos. O
primeiro gesto de Aquiles é distanciar o corpo do ancidao que estd em posi¢ao
suplicante, agarrado aos seus joelhos, empurrando-o com suas maos; sem
resisténcia o ancido desmorona. Decorrido algum tempo (ambos os verbos sao
empregados no passado infectum), Aquiles, com suas maos, contrastando com a
primeira atitude, levanta o anciao para restabelecé-lo.

A ordem das coisas volta ao natural. Os gestos aqui empregados por
Homero dao a plasticidade da cena. O siléncio impera. Nenhuma palavra, entre
eles, dita a sequéncia dos gestos. Tudo segue naturalmente o movimento que
vai das lagrimas ao compadecimento. Cada um com suas proprias dores, mas

com sentimentos universais. A alma humana revela-se a mesma.
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Entre as duas cenas anteriores, um discurso nao menos emotivo é
proferido por Priamo. O discurso alcanca seu efeito na ultima cena, apds a qual
se seguirao novos discursos, que aumentarao a tensao. Com nitidez, as cenas
acima demonstram como Homero suspende a acdo para detalhar os entornos e
apresentar intimos caracteres de suas personagens. Nao ha, entretanto, total
imobilismo. A intercalacao de discursos constréi cenas mais vividas, mas nao
menos caracterizadoras.

Outra passagem mostra-nos um pouco mais do artificio homérico de
modo ainda mais sofisticado. Agora, ja na Odisseia, no canto V, a deusa Atena
solicita ao seu pai que Odisseu possa retornar a Itaca, deixando a ilha que
habita com a ninfa Calipso. Nao mais pelo olhar onipotente do poeta, mas, pelo
olhar do mensageiro Hermes, é possivel vislumbrar duas cenas que contrastam

entre si e preparam uma cena de despedida entre Odisseu e Calipso:

mas quando chegou a ilha que est4 longe,

14 tendo chegado do mar cor de violeta, a terra

ia, até que chegou a uma grande gruta, na qual a ninfa
de belas trancas habitava, e ele a encontrou l1a dentro.
Um grande fogo sobre a lareira ardia, ao longe um odor
De lenha de cedro e de incenso exalou pela ilha,
Espalhando-se, e dentro ela, cantando com linda voz,
Lang¢ando-se sobre um pano dourado, uma pega urdia.
Um arbusto em torno da caverna cresceu frondoso:
Amieiros, choupos e ciprestes perfumados.

L34, aves de asas compridas construiam ninhos:

Corujas, falcdes e corvos marinhos tagarelas,

As quais as obras maritimas proveem.

E em torno da propria gruta funda se estendera

Uma vistosa vinha, com frondosos cachos de uvas.
Proximo, quatro fontes fluem com agua clara,

Vizinhas percorrendo uma préxima da outra.

Em torno, suaves campos de violeta e de aipo
Floresciam. Ali, entao, um imortal também, chegando,
Contemplaria, tendo visto e se deleitado, em sua mente.
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AAA' Gte o1 TV vijoov a@lketo TAGO' éovoay,
&vO' éx movTov Pag loeéog 1jtelpdovde

Niev, 6poa péya oméog (KeTo, T EVL VO
vaiev EVmAdKapoc: v d' évdobL tétuev éodoav.
TOE HEV ETT' EoXapoPLY Héya Kaleto, TNAdoe O' GduT)
K€OQOL T evKedTOLO OVOL T dva VooV 0dwWdEL
dauopévwv- 1) 0" EvOoVv dodLkova’ O kaAr
LOTOV ETOLXOMEVT] XQUOE(N KeQKD' Dpatvev.

VAN d¢ oméog appt megukel tAeBowoa,

KANOoN T alyelpdg Te Kal eDWONG KLTTAQLOOOG.
&vBa O¢ T' BpvIBeg tavuoimtegot evvalovTo,
okwTtég T {oNKég Te TavOYAwaoool Te kopwval
elvaAwa, oty te OaAdoowx égya péunAev.

1 0" avToL TETAVLOTO TEQL OTteloVG YAQPUQOTO
Nueoic NPwwoa, TeBNAeL d¢ otag@uAnoL.

konvat d' é€eing mioveeg G€ov VOATL AeLKQ,
nANolat AAANAWVY TeTEappéVaL RAALDIG AAAN.
Al d& Aelpveg paAaxot lov 11d¢ oeAltvov
OnAeov. évOa k' Emerta kol dBavatog meg EmeABwv
OnMoatto wv Kkal teppOein @eatv Nowv.
(Odisseia, Canto V, v. 55-74).

Hermes é o nosso guia. O que se vé € o que ele vé. O poeta se exime de
descrever a passagem por si mesmo. Entre prados, passaros e riachos, o antro é
descrito com simplicidade. A descricado do entorno, sem exageros, pode ser
considerada o inicio do impulso bucdlico.'”* Tudo estd em perfeito estado de
animo. Calipso, sem percebé-lo, trabalha no tear, externando seu contentamento
com linda voz (OTtL KaAT).

Homero, nesse trecho, mostra-se, mais uma vez, como o mestre do
contraste. Nao s6 a mensagem de Hermes se revelara durissima para Calipso,
como também, na cena que sucede a essa passagem, o poeta em breves versos

representa o mundo oposto ao da deusa, o mundo de Odisseu:

126 Boléo, definindo o cendrio pastoril dos idilios bucdlicos, nos diz que “é relativamente simples
e quase uniforme, o que nao é para admirar, atento ao cardcter convencional da bucdlica. Ele
ndo comporta vastas perspectivas: um rochedo, a espessura verde de um bosquezinho,
constituem o seu fundo ordinario; uma fonte, um regatozinho, ocupa geralmente 0 centro; nas
suas margens estende-se um tapete de erva verde; alguns pinheiros, olmos, choupos, carvalhos,
compdem uma abdbada de folhagem; as aves chilreiam nos ramos, os insectos sussurram, a
agua murmura correndo sobre as pedras.” (Boléo, 1936, p.54).
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Entao, nao encontrou la dentro Odisseu magnanimo,
Mas esse, estando sentado, chorava em ponto afastado,
Puindo o cora¢ao com lagrimas, lamentos e dores,
Espreitava o limpido mar, vertendo lagrimas.

ovd' &' 'Odvoona peyaArtopa évdov étetuey,

AAA' 6 y' €m' dkTng kAale kaBrjpevog, évBa magog TeQ,
dAKQLOL Kal oTovaXN oL Kait AAyeat Oupov épéxOwv
[rtovTov ém' atpvyeTov degréokeTo dakpva Aeiwv].
(Odisseia, Canto V, v. 81-84).

O antagonismo entre as duas cenas alcanga o maximo grau nesta
descricao. Compreende-se essas cenas em sua completude, quando se aloca
uma ao lado da outra, como faz o poeta. Ao contrario da cena da Iliada, essa nao
possui nenhum didlogo intercalado entre elas. A comparacdo entre as duas
imagens ¢ imediata e revela profundamente o universo mental das
personagens. A cisao foi preparada antes do préprio discurso de Hermes. Cada
personagem ja habitava mundos completamente diferentes.

Tanto na Iliada quanto na Odisseia, constata-se momentos que
correspondem a genuinas cenas de caracteres, mas essas ndo sao as unicas. A
Odisseia possui mais cenas como essas, por ndo se passar em um campo de
batalha, onde quase tudo é agao. A interrup¢ao da a¢do nao é completa, mas
suspende em certa medida a mobilidade, a fim de que possa produzir maior
emog¢ao na sequéncia narrativa.

Através dessas cenas de caracteres, 0 mesmo artificio, produzir emocao,
também foi empregado pelos tragicos em suas narrativas. Na tragédia, a
sequéncia de imagens nao é tao flagrante, como na épica homérica. A
dificuldade reside em apresentar cenas, que nao destoem da acgao principal no
palco, mas que ao mesmo tempo adentrem em planos, que denunciam lagos
afetuosos, confidéncias, gestos e emogoes. Tais cenas podem ser representadas

por uma personagem, através de monodias liricas, ou por duas ou mais
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personagens em dialogos que se conectam para produzir momentos quase
estaticos na agao tragica.

Dentre os trés principais tragicos, Euripides mostrou-se um grande
condutor desse pithos (ta0oc)'¥” em suas tragédias. Suas cenas sao trabalhadas
para momentos especificos dentro de seus enredos. Cada personagem, assim
que ela entra em cena, possui uma carga emotiva que € descarregada no enredo.

Em sua Ifigénia em Aulis, duas cenas sdo apresentadas para se
entrelacarem com o momento crucial da peca: o discurso de aceitagao do
sacrificio, pelo qual Ifigénia, filha de Agamenon, seria morta. As duas cenas
apresentam Ifigénia em relacdo afetuosa com o pai que, em um primeiro
momento, apresentava-se atordoado por ter de fazer o sacrificio e firme, num
segundo momento, por ter decidido fazé-lo.

Logo em sua chegada ao acampamento, Ifigénia se manifesta:

O mae, tendo corrido a sua frente - ndo te encolerizes —
Em torno ao peito de meu pai langarei o meu peito.

Eu desejo, 6 pai, aos teus peitos,

Tendo me adiantado, langar-me, por tanto tempo:
Reclamo, pois, seu olhar — nao te encolerizes -

@ pnte, TOdYALOVOA 0'—0QYLoON IS O& pr)—
TEOG OTEQVA TTATQEOG OTEQVA TAUA TIQOOBAA.
€yw 0¢& BovAopal T o OTEQV', O TIATEQ,
vTodEAOLOA TIEOOPRAAETY DX YQOVOUL*

o0 Yo Oppa <O1> 0OV 6QYLoOT IS O¢ un).
(Euripides, Ifigénia em Aulis, v. 631-637).

O desembarque, naquele momento, indesejado por Agamenon, ocorre,

nao obstante suas tentativas para impedir a chegada de sua filha e de sua

127 E necessério esclarecer que o termo pithos (réi0oc), neste trecho, corresponde nio a definigio
de um dos momentos do enredo aristotélico que se concentra especificamente sobre o momento
a acgao catastrdfica, mas ao uso retorico do discurso que atravessa todo o enredo, denunciando
estados emocionais de suas personagens. A essa palavra, podemos atribuir como sinénimo o
sentido de emocao.
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esposa, Clitemnestra. A cena € patética ao se referir a expressao do amor de
uma filha a um pai. O tema também ¢é universal. No primeiro e no ultimo verso,
a mesma preocupacao ¢ atestada para os pais, Ifigénia nao pretende encoleriza-
los com o seu ato. A obediéncia define o estado de espirito de Ifigénia. Mas em
uma acao tao patética, os sentimentos parecem que nao se correspondem.
Ifigénia requisita, reclama o olhar do pai, que talvez estivesses alhures, por nao
poder suportar o encargo que a deusa Artemis lhe havia atribuido, sacrificar

sua filha.

Depois desse primeiro encontro entre as duas personagens, outro de
mais intensidade acontecerd entre pai e filha. No segundo, o estado emocional
de Agamenon era diferente daquele primeiro. O rei ja estava decidido a
sacrificar sua filha em prol da causa grega. Ifigénia, por outro lado, ja sabia que
estava ali para ser sacrificada. Tal como a situagdo, o tom do discurso é outro,

mas evoca novamente cenas familiares entre os dois:

Eu, a primeira, te chamei pai e tu a mim, filha:

A primeira que p0s em teus joelhos o corpo,

Belas caricias dei e recebi em troca.

A tua fala era esta: “entao eu, 6 filha, a ti

Feliz, na casa de um varao, verei,

Vivendo e florindo de modo digno de mim!

O meu, por sua vez, era (estando agarrada em seu
Joelho, no qual agora toco com a mao) este:

E entdo o que eu te dizia? Por acaso, velho receber-te-ei
Em queridas hospitalidades de minha casa, ¢ pai,
Restituindo-lhe os ternos cuidados contra as penas!
Dessas palavras eu tenho lembranga,

Mas tu ja te esqueceste, e matar-me desejas.




157

TMEWTN 0" éKAAeoa Tatépa Kat ov Tald' épLé:
MEWTI O¢ YOVAOL 00L0L WU DOVC" EHOV
@idag xaottag Edwka kavtedeEaunyv.
AbGyog d' 0 pév 0og v 60"+ "Apa o', @ tékvov,
evOdaioV' avdEog év dopoLoy dopat,
Cwodv te kat BarAovoav aiwg épov;
OUHOG 0' 60" 1V D TteQL 0OV EEAQTWHEVNC
Yévelov, o vov avtiAalvpat xeot:

T(d' aQ' éyw oé; meéoPuv ag' EodéEopat
UV @idatoty todoxalc dOHWV, TATEQ,
MOVWV TN VOGS ATIOOWOVOG TOL TROWAS;
TOUTWV €Y® HEV TV AOYwV pvruny éxw,
oL 0" EémAéAnoat, kal P dmoktetvat O€AeLs.
(Euripides, Ifigénia em Aulis, v. 1220-1232).

Através de discursos analépticos, Ifigénia recria o ambiente feliz e
distante de sua relacdo com o pai, em momentos intimos. A primeira parte do
discurso prolonga a situacdo, na qual ela se encontra neste exato momento.
Pelas posi¢Oes, percebe-se que ela esta postada como uma suplicante, agarrada
aos joelhos do pai e ironicamente ela rememora o mesmo gesto, como a

primogenita, quando recebia carinhos do pai na infancia.

Seu discurso é bem especifico em suas partes, mas formam um todo
muito bem definido em oposicao a situagdao atual. As partes desse discurso
dispoem as trés idades: como crianga, noiva e mulher mais velha que retribui os
cuidados de uma boa criagao. Essa disposi¢ao evoca a ordem natural da vida
que estava prestes a ser quebrada. Os momentos evocados pela personagem
perfazem uma relacdo de harmonia e sucedem-se como quadros desejaveis de
uma existéncia serena. Por fim, o discurso de Ifigénia traz a tona imagens
existenciais, que ndo lhe pertencem mais, além de evocar também a idade na

qual o préprio pai jamais chegaria, a velhice.

As descri¢oes do trecho acima sao claras ao rememorar cenas da vida

intima entre o pai e a filha, além de dimensionar a dor da personagem em um
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momento crucial da narrativa. Diferentemente do exemplo analisado na
Odisseia, esta cena é cadtica. Os quadros de concdrdia familiar entram em
choque com o acampamento militar, no qual as duas personagens se
encontram. Mas essa situagao s6 pode ser inferida. A descri¢dao do lugar, em
que eles estao, ndo se manifesta em seu discurso, mas esta dispersa pelo enredo
da peca. As vantagens da épica em relacao a tragédia residem no olhar do
narrador que pode descrever cenas completas, enquanto a tragédia s6 pode
conectar descri¢Oes tais como aquelas, com doses de bucolismo, em passagens

tais como nos cantos liricos entoados por algumas personagens.

Na mesma obra e na sequéncia dessas duas cenas, Ifigénia entoa uma
monodia lirica que busca a causa de seus tormentos, chegando até Pdris e

inocentando seu pai Agamenon da responsabilidade do sacrificio:

Jamais tu deveste, entre

Bois, o pastor Alexandre,

Tendo-o alimentado, ter criado

Entre 4gua limpida, onde fontes

Das ninfas jazem,

Um prado germinante entre brotos

Recentes e flores de rosas

Floresciam e recolhiam-se jacintos para deusas.

L1 70T’ @eAEC TOV AppL

ouvot povkoAov toaévT'

"AAEEavVDQOV olkloat

APl TO Agvkov VOw, 60 konval
Nvougav ketvrat

Aglpav T €gveat OaAAwvY

XAwQoic kat 00doeVT

avOe' VaxivOwva te Beaig dpémerv: (...)
(Euripides, Ifigénia em Aulis, v. 1291-1299).
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No canto entoado por Efigénia, ao evocar o causador dos males presentes
e vindouros, o locus amoenus?® ¢ o que da o tom de contraste entre o lugar
placido, onde Paris foi nutrido, com o acampamento militar, no qual ela se
encontra agora. Os mesmos elementos encontrados na descri¢ao homérica, aqui
também estao também presentes, ainda que a descrigio contenha um tom
emocional, que destoa do imobilismo encontrado na cena homérica. A descrigao
da paisagem tem por funcdo aprofundar o conflito iminente, opondo lugares,
pessoas, situagoes.

O que se destaca em todas essas cenas analisadas é sobretudo o grau de
imobilismo que as define como cenas de caracteres. Ainda que nado haja a
completa separacao entre as agOes principais e essas agoes secundarias, denota-
se de sua composi¢do um nivel de dramaticidade que influenciard outra agao
mais contundente dentro do processo narrativo. Em um grau menor de
evidéncia, essas cenas contrastam objetos, pessoas e situagdes. O proprio
contraste ¢ uma técnica de caracterizagdo que merece um olhar mais

aprofundado.

3.2. Objetos Fisicos, Estaticos e Dinamicos.

Alguns objetos dentro da narrativa possuem grande forga simbolica. Tal
presenca no campo visual narrativo pode, por um lado, acarretar mudangas no
enredo; por outro, apenas atribuir significado especifico as personagens, que
estabelecem relacdes diretas com os objetos. Tomachevsky ja havia apontado
essa dinamica de objetos funcionais dentro da narrativa. Para ele, um objeto

inserido na narrativa cumpre uma funcao estatica, se o objeto nao incide sobre

128 O Locus Amoenus ¢ um lugar comum na literatura. Segundo Curtius, “é uma bela e
ensombradada nesga da Natureza. Seu minimo de apresentacdo consiste numa &arvore (ou
varias), numa campina e numa fonte ou regato. Admitem-se a titulo de variante, o canto dos
passaros e flores, quando muito o sopro do vento.” (Curtius, 1957, p.202).
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alguma acdo no enredo; por outro lado, pode ser considerado dinamico se
desempenha uma fungao especifica dentro do enredo (Todorov, 2013, p. 316).

O objeto estatico € introduzido na narrativa para incidir em um plano
mais focado, geralmente atrelado a alguma personagem, porém, as vezes,
produz um efeito particular sobre um grupo, aproximando-se da técnica de
comparagio (OUYKQLOWG) ao colocar sobre o mesmo ponto de vista duas
personagens.

Essa intima relagao entre a personagem e o objeto, quando desconectada
da acdo, produz fortes tragos de caracterizagao, pois a for¢a do objeto nado incide
sobre uma ag¢do, mas sobre seu portador ou possuidor. Dessa forma, esses
objetos podem revelar facetas de personagens que vao de estados mentais a
meras tipificagoes, instauradas pelo significado simbdlico do objeto.

Griffin, em Homer on life and death, aludindo a essa técnica homérica,
esclarece que “em tais cenas, vemos um gesto ou um quadro que traz plenamente as
implicagoes e a importdncia do evento, e observamos o poeta usando simples atos e
objetos fisicos para transmitir um significado emocional.” (Griffin, 1983, p.03). Ainda
que o interesse de Griffin sejam as cenas que produzem grandes contrastes
entre as personagens, os efeitos causados pelo contraste sao produzidos por
objetos que imediatamente ressaltam seus aspectos mais significativos. O
contraste, nessas cenas, € indireto e sua forca contrastiva reside mais nos objetos
do que nas qualidades especificas das personagens. Entretanto, nem sempre os
objetos colocam em evidéncia uma comparac¢do entre personagens, por vezes
eles apenas ressaltam qualidades de seus possuidores.

Na Iliada, logo em seus primeiros cantos, Homero coloca em evidéncia
um objeto cujo significado, mesmo para quem desconhece alguns aspectos da
cultura grega arcaica, € bem claro na narrativa: o cetro, ou seja, a posse do

poder de comandar ou falar na Agora.'® No Canto I, Aquiles, enfurecido por

129 “Esse sképtron é em Homero o atributo, dos arautos, dos mensageiros, dos juizes, todos
aquelas figuras que, por natureza e por ocasido, estdo revestidas de autoridade. Passa-se o
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causa da querela com Agamenon, profere um juramento no conselho por meio
do cetro que lhe confere total validade ao juramento diante das convengdes do

conselho:

Por este cetro, que nunca mais folhas e brotos

Gerara, quando primeiramente um tronco nas montanhas deixou,
Nem florescerd, pois em torno dele o bronze lascou

As folhas e a casca; e agora, por sua vez, os filhos dos Aqueus

Em suas palmas o portam, justos, eles que as coisas justas

De Zeus observam (...)

vat pa tode OKNTITEOV, TO HEV 0V ToTE QUAA Kol OLovg
@UOoeL, Emel OT) TEWTA TOUT|V €V peoaL AéAoLTtey,

oUd' avabnAnoel mept YA 0d € XaAkog EAee

@EUAAG T Kol AOLOV: VOV aDTE Ly vieg "Axav

€V MaAQUN G pogéoval dukaoTtdAoL, ol te Béuotag

mEOG ALog eiguata: (...)

(lliada, Canto I, v. 234/ 239).

Aquiles, antes do juramento, reproduz toda a genealogia do cetro que
neste momento porta em suas maos. Aqui o foco nao recai sobre a sucessdao do
cetro, mas sobre a sua origem. Aquiles ignora a sucessao do poder
deliberadamente, nao atribuindo honra a Agamenon, mas dando énfase ao seu
aspecto social, de maneira que aqueles que o portam tenham necessariamente
de ser homens que observam a justica (dikaoTOAoL) e que profiram suas sentengas
para que sejam justas (0éuotac). Aquiles enaltece, em seu juramento, a fungao
que o cetro desempenha junto aquele que o detém, porém indiretamente coloca
em evidéncia a injustica prestes a ser cometida por Agamenon. Como bem
notou Gritfin, “o cetro é para ser sustentado por aqueles que administram a justica: ele

estd sofrendo uma injustica.” >

sképtron ao orador antes que ele comece seu discurso e para lhe permitir falar com autoridade. O
“cetro” em si é um bastdo do viajante, do mendigo. Torna-se augusto quando esta nas maos de
um personagem real, como o cetro de Agamenon, a respeito do qual o poeta enumera todos os
que o receberam, remontando até Zeus.” (Benveniste, 1995, p.30).

130 “The sceptre is to be held by those who administer justice: he is suffering injustice.” (Griffin,
1983, p.11).
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O contraste, entre a fungao social do cetro e a situagao inicial, a partir da
qual a Iliada comegara sua narrativa, € evidente: Agamenon nao poderia portar
o cetro, pois, segundo o argumento indireto de Aquiles, ele é injusto. O cetro
aqui € a medida do carater de Agamenon que o possui, sem poder possui-lo de
fato, se o argumento de Aquiles é valido para aqueles que portam o cetro.
Assim, na continuacao do argumento, apds jurar que se afastaria da guerra,
Aquiles termina seu juramento emocionado, ao vaticinar sobre os sofrimentos
que Heitor causara aos Aqueus e sobre o arrependimento que Agamenon tera
por sua atitude desonrosa: “assim disse o Pélida, e lancou ao chio o cetro,/
entremeado com nos dourados, e ele sentou-se.” 13!

A atitude de Aquiles nega, apds ter dado tanta énfase sobre o cetro, o seu
discurso. Neste caso, Aquiles é caracterizado em vista de sua atitude e nao de
seu discurso que visava atacar Agamenon. O ato denota desprezo por um
objeto que significa tanto para a ordem social, mas que por si mesmo nao pode
proporcionar justica a ele. O tnico poder que o cetro lhe confere naquele
momento € a prioridade pelo discurso.

O contraste entre um Aquiles, injusticado, e um Agamenon, injusto, é
ressaltado pelo direito do possuidor ao cetro, ainda que outras nog¢des como
honra (Tyun) e prémio (Y€0ag) sejam necessarias para um entendimento completo
do conflito.’> O cetro é o objeto que atravessa esse conflito carregado de um
simbolismo, que implica nao s6 os atos de quem o possui, vinculando-o ao
plano da justi¢a divina, mas também a sua fungao, em uma assembleia, que é a
de dar voz ao seu portador. A oposicao entre as duas personagens € totalmente

atravessada pela representagao do cetro dentro do conflito em andamento.

131 “* ()¢ pato IINAegidng, moti 0¢ oknmrEov Bade yain / xovoeiol ool memaguévov, éCeto '
avtoc” (Iliada, Canto 1, v. 245/246).

132 O prémio (Yéoac) “trata-se, em principio, de uma atribuicdo extraordindria reservada de direito ao
rei, notadamente uma parte especial do botim e vantagens materiais oferecidas pelo povo: lugar de honra,
os melhores pedagos de carne, tacas de vinho.” A honra (twun)) “é, pois, o apandgio da condigdo régia:
conferida pelos homens e pelos deuses, ela abrange ao mesmo tempo manifestacoes de apreco e respeito e
também vantagens materiais.” (Benveniste, 1995, p.46-51).
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Quanto ao segundo dominio do cetro, o de conferir a prioridade para se
discursar em uma assembleia, o objeto € descrito, no Canto II, onde se realiza
uma assembleia entre os gregos de acordo com a sua sucessao. Na cena,

Agamenon levanta-se na assembleia:

(...) Tendo o cetro que Héfesto esforcou-se, ao produzir.

E Héfesto deu ao deus, soberano Cronida,

Em seguida Zeus deu ao forte matador de Argos,

E Hermes soberano deu a Pelops, domador de cavalos,

Em seguida, por sua vez, Pelops deu a Atreu, pastor de povos,

Atreu, morrendo, deixou a Tiestes de muito rebanhos,

Em seguida, por sua vez, Tiestes deixou a Agamemnon, que o retoma,
E reina em muitas ilhas e em toda Argos.

(...) oxnmTEoV éXwV TO peV "Hepatotog kape tevxwv.
‘Heawotog pév dwke Au Kooviwve dvart,

avTAQ AQa ZeLS DWKE DAKTOQW AQYELPOVTY):
‘Eopetag d¢ dval dxev ITéAomt mAnEinmw,

avtap 6 avte [TéAoY dawk' "AToél mMotpéve Aawy,
"Atpevg d¢ Bvijokwv EAlTtev ToAVagvL Buéon,
avta 0 avte Ouéot "Ayauépvovi AelTe @oorval,
TOAAT|OWV Vrjoolot kal "AQyel mavTl dvaooerv.
(lliada, Canto 1II, v. 101-108)

O objeto possui duas relagoes de transferéncia expressas pelos verbos dar
(ddwL) e deixar (Aeimw). Entre os deuses, naturalmente, o objeto ¢ dado de
acordo com a sua producao e transferéncia: Héfesto, o deus ferreiro, o fabrica,
dando a Zeus, o soberano que, conferindo-lhe poder, por sua vez transmite a
Hermes, o mensageiro, cuja relacdo com os homens é direta. Entre os homens,
Pelops, pai de Atreu e Tiestes, d4 o cetro para Atreu, o mais velho, que sera
tomado por Tiestes, apds o seu assassinato. Por ultimo, Agamenon, filho de
Atreu, o retoma (pooéw), depois de reconquistar o trono de Argos. Nessa
sumadria exposicao, o cetro é centro dos versos, denotando frente ao efémero
fendmeno de vida e morte, a permanéncia do poder nas maos de quem o
possui. O poder que o cetro, atribuido pelos deuses imortais, confere aos seus

possuidores, o coloca acima da vida dos homens.
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No canto II, Zeus, desejando honrar Aquiles, envia a Agamenon um
sonho doloso no qual incita Agamenon a ir imediatamente para a guerra, se ele
desejasse tomar Troia. O rei, ao acordar, “tomou o cetro paterno imperecivel para
sempre”1® e dirigiu-se a assembleia dos homens. Congeminando também um
dolo, retne os chefes das armadas gregas e transmite seu plano: incitar as
hostes a guerra cruenta. O discurso de Agamenon contém trés partes: a
deliberagao de Zeus de nao permitir a tomada de Troia; a vergonha vindoura,
pela ndo tomada de Troia face ao reduzido exército troiano em comparagao com
o grego e os longos anos de guerra, avivando-lhes a saudade das mulheres e
dos filhos. Por ultimo, uma exortacao'®: “fujamos com as naus para a amada terra
pétrial pois ainda ndo tomaremos Troia, de largas vias.”

Ao invés de causar a ira no exército pela desonra de voltar sem tomar
Troia e, principalmente sem conquistar os despojos, o efeito foi contrario. O
exército corria aos gritos para as naus, chegando a tirar os suportes das naus
para voltarem a patria. Depois da intervencao de Palas Atena, entra em cena
Odisseu e “ele, vindo ao encontro do Atrida Agamenon / recebeu dele o cetro paterno,
imperecivel para sempre / com ele caminhou em diregdo as naus dos Aqueus, de
bronzeas tunicas.”1%

Odisseu ¢ introduzido no canto paralelamente ao Atrida. A transferéncia
do cetro é a transferéncia do poder, e neste caso, da autorizacao para discursar.
A total falta de habilidade discursiva de Agamenon cede lugar ao habil discurso
de Odisseu que, antes de proferir suas convincentes palavras, precisou acalmar
os animos da tropa, para que pudesse ser ouvido por todos. Assim, Odisseu,
incitado por Atena, sai por entre o exército, utilizando o cetro efetivamente: aos

nobres dirige-lhes palavras suaves (ayavolg értéeootv) para os dissuadir a voltar

133 (Ilinda, Canto 11, v. 46): elAeto d¢ OKNMTQOV MATEWIOV APOLTOV alel.

134 (Iliada, Canto II, v. 140/141): “@evywuev oLV viuot @AV &g mateda yaiav: /o0 yag €Tt
Tooinv algrioopev evoLAyLLOY.”

135 (Iliada, Canto II, v.185/187): avtog ' "Atpeidew "Ayapéuvovog avtiog EABwv/ déEato ol
OKTTITEOV TATEWIOV &POLTOV atel’/ oLV TG €N KATA VIjAG "AXALOV XAAKOXLTOVWV.
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a assembleia; aos homens do exército, o homem do povo (drjpov avdpa), Odisseu
bate-lhes com o cetro (TOV OKNMTEW EAXCAOKEV).

Os atos de Odisseu sao totalmente dirigidos para aplacar a turba, que se
descontrolara apds o discurso de Agamenon. O uso do cetro por Odisseu
ultrapassa a mera convenc¢ao do discurso na assembleia, servindo-lhe como
instrumento de agressao fisica para aplacar a ruidosa turba. O cetro, de novo,
esta no foco da acao.

Depois de ter acalmado a assembleia e ter feito novamente uso do cetro
como instrumento de agressao para calar Tersites, homem do povo, que ainda
nao havia silenciado, Odisseu discursa, ressaltando quase os mesmos pontos do
discurso de Agamenon: primeiro, engrandece Agamenon perante o exército,
lembrando-lhes da promessa feita anteriormente, a promessa de saquear Troia;
minimiza a saudade dos homens, que estdo quase dez anos em guerra;
menciona a vergonha de voltar da guerra sem despojos; acrescenta o prodigio
de que todos eram testemunhas, que no décimo ano tomariam Troia; por
ultimo, exorta-os: “mas, vamos, permanecei todos os Aqueus de belas grevas/ até que a
grande cidade do prdprio Priamo tomemos.” 1%

A imediata comparagao entre os dois herdis é consumada pelo objeto
que ambos portam. O cetro confere o mesmo poder aos seus portadores,
estabelecendo um paralelo imediato entre os discursos e seus respectivos efeitos
em cena. Mais do que a transferéncia do poder de voz na assembleia, o cetro
permite que o quadro, no qual as personagens estdo inseridas, seja
compreendido como o mesmo. A caracterizacdo das personagens, naquela
situacdo da assembleia, ganha maior for¢a ndo somente pelo paralelo que o

objeto estabelece entre elas, mas também porque as iguala perante a cena.

136 (Iliada, Canto II, v.331/332): &AA’ drye pipvete mavteg EVkvrues "Axatol / avtoD eig 6 kev
aotu péya Iloudpoto EAwpev.
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Varios outros objetos sao portadores de significados. Outro objeto
carregado de simbolismo para os gregos sao as roupas. Na Odisseia, percebe-se
a cultura grega com um olhar mais proximo das mintcias do cotidiano. Em
diversas passagens da épica homérica, sao encontrados herdis vestindo ttnicas,
mantos, peles de animais e outros aderecos que os vinculam a uma cultura
aristocratica que se expressa e se afirma em suas posses.

A mesma importancia, que o cetro confere aquela cena da assembleia,
por sua presenga simbdlica, também se pode perceber na chegada de Odisseu
em Itaca, com uma tnica diferenca: a roupa caracteriza uma unica personagem,
seu portador; o cetro, porém, por sua possibilidade de cessao, coloca em relagao
uma ou mais personagens que estao em posse dele.

Dois episddios marcam a chegada de Odisseu em lugares distintos: o
primeiro episddio é o da chegada de Odisseu a ilha dos Fedceos, povo que o
levaria até Itaca; o segundo episédio é a sua chegada em Ttaca. A vestimenta de
Odisseu em ambos lugares representara seu estrato social e sua identidade. Ha
um paralelo muito forte entre as duas chegadas. No Canto VI, na ilha dos
Fedcios, Odisseu aparece totalmente nu e coberto de sal, diante da princesa
Nausica, que lavava roupas na regiao onde ele se encontrava. Apds o encontro,
inesperado, entre os protagonistas na cena, a primeira coisa oferecida pela
princesa sao roupas, em seguida, todas as outras coisas que um suplicante
deveria receber em tais condicoes.

A hospitalidade’ é o costume vigente entre aquele povo, os Feécios.

Assim, Odisseu “colocou ambas as vestes que lhe forneceu a virgem nio desposada.”

137 “Q vinculo de hospitalidade era de outra natureza (...). O individuo que tinha um xenos numa
terra estrangeira — e toda a comunidade alé da sua era solo estrangeiro — possuia um substituto
efetivo dos parentes, um protector, um representante e um aliado. Dispunha de um reftigio se
lhe fosse necessario fugir de casa, um armazém onde se abastecer quando era obrigado a viajar
e uma reserva de homens e de armas em caso de combate. Todas estas relacdes eram pessoais,
mas, entre os senhores poderosos, o pessoal fundia-se com o politico, e as relacdes de
hospitalidade eram a versao homérica, ou as precursoras, das aliancas militares e politicas.”
Finley, M.I. O mundo de Ulisses. Lisboa: Editorial Presenca, 1982. Pg. 98.

138 Odisseia, Canto VI, (v. 227): “aupt 8¢ elpata éooad' & ol moge mapOévog adung,”.
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Ao chegar ao palacio de Alcino, rei dos Fedceos, pai de Nausica, Odisseu
pede que lhe seja concedido transporte como naufrago que é. Da parte do rei,
Odisseu conseguiu o que desejava, o transporte para seu reino. Mas a rainha
Arete, ali presente, suspeitava do estrangeiro, “pois, reconheceu a capa e a tinica,
tendo visto as belas vestimentas, as quais ela mesma teceu com suas servas.”1%

O pedido de Odisseu, neste momento, corre um sério risco de ser mal
interpretado, pelo fato de que Odisseu nao esta caracterizado, como naufrago,
da forma como ele se apresentara, agravado também pelo fato de a propria
rainha ter reconhecido a sua vestimenta, o que o caracterizaria como um
falsario'®. A contradicdo é percebida pela rainha Arete que, entdo, pergunta ao
herdi” quem és dentre os vardes e de que lugar? Quem lhe deu estas vestimentas? Na
verdade, ndo dizias ter chegado aqui, vagando sobre o mar?”A partir desse
momento, Odisseu comeca a contar a sua desventura, sem se dar a conhecer
totalmente.

Homero constréi uma pequena trama a partir da vestimenta do herdi que
coloca em risco a sua estadia entre os Fedcios por nao se revelar completamente
aos hospedeiros. A vestimenta, nesse caso, nao lhe atribui um prestigio social,
mas o coloca em apuros, por nao se coadunar com a imagem, com a qual ele se
apresentara ao rei Alcino. Na verdade, a vestimenta descaracteriza Odisseu por
ser imprdpria para um naufrago.

Outro episddio, em que a vestimenta possui um valor social mais
evidente, é o da chegada do herdi a [taca. Odisseu, ao chegar, nao poderia ser
reconhecido nem pelos familiares nem pelos pretendes ao seu reino, os quais ele

deveria matar. A deusa Palas Atena o transforma:

7

139 (Odisseia, Canto VII, v. 234/235): £yvw yaQ @agdc te x1twva te eipat idovoa / kaAd, té ¢
avT) teb€e oLV AUPLTOAOLOL YUVALEL.

140 O medo da pirataria é um temor constante na Odisseia.

W (Odisseia, Canto VII, v. 238/239): tic méBev eig avdwv; Tig Tol tdde elpat’ dwkev; / ov on
PG EML TOVTOV AAWLEVOS EVOAD' ikéoBay”
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Envelheceu-lhe a bela pele sobre os membros flexiveis,
Destruiu da cabeca os loiros cabelos, e uma pele

De velho em todos os membros colocou,

Irritou-lhe os olhos que anteriormente eram tdo belos.

Em torno dele, langou uma péssima ttnica e outro trapo,
Farrapos imundos, enegrecidos com péssimo fumo,

Em torno dele, assentou uma grande pele de um veloz veado,
Esfolada; deu-lhe um cajado e um vergonhoso alforje,

Muito esfarrapado, e havia uma correia retorcida nele.

ke Hév ol xpoa KaAOV éVi yVamtTolot [EAEOTL,
EavOag ' €k kepaAnc OAeoe Toixag, gL 0¢ déoua
MAvteoov peAéeoot maAalob Onke yépovtog,
KkvOLlwoev O¢ ol 600€ TAQOG TTEQUKAAAE' EdvTe:
AL OE ULV OAKOG AAAD KAKOV PaAev 1)0€ XL1T@VA,
owyaAéa QUTOWVTA, KAKQ HEHOQUYHEVA KATIV():
appt Oé pv péya déopa taxeing éoo' EAdgolo,
PIAOV- dKe O Ol OKNTTOOV Kol Aetkén TQNV,
TIUKVO QYAAEN V- €V OE 0TEOPOG TV A0QTHO.
(Odisseia, Canto XIII, v. 430/438)

Ao lado da transformacao fisica por que o herdi passa com a finalidade
de nao ser reconhecido, a vestimenta também ocupa grande parte dos versos,
fornecendo-nos uma ampla imagem do herdi. Mais do que uma simples
transformacao, a vestimenta de Odisseu o coloca na parte mais baixa do estrato
social de seu reino, onde ele deveria nao so¢ livrar-se dos pretendentes que lhe
ameagavam as posses, mas também reconquistar a sua propria mulher, e
tornar-se novamente a figura proeminente de [taca. O herdi sé consegue
adentrar seu reino, porque é visto como inofensivo pelos nobres pretendentes.
Os piores momentos pelos quais ele passa, sao seus encontros com outros
mendigos que disputam com ele os privilégios das sobras das mesas dos
nobres.

A caracterizagdo de Odisseu, como mendigo, revela-nos um mundo
particular, face ao foco épico que ¢ o mundo dos nobres. Nesta cena, o heroi tem
de lutar com outros do extrato inferior, em uma disputa odiosa com outros
mendigos, para que pudesse finalmente adentrar o paldcio e perpetrar a

vingan¢a contra os nobres pretendentes. Essa transformacdo passageira
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constitui a parte essencial do dolo que Palas Atena projetara, colocando-o em
mais uma dificuldade, para que alcangasse a vitdria sobre a maior de suas
provagoes, a reconquista de seu reino. Nesta cena o herdi faz sua katdbasis social.

Os objetos na épica homérica sdo numerosos e sus fungdes simbdlicas nos
sao apresentadas de modo direto, quase sempre produzindo caracterizagao
sobre seus possuidores. Por outro lado, a tragédia também tem se utilizado do
simbolismo desses objetos nas caracterizagdoes de suas personagens. Taplin ja

havia observado a forca dos objetos dentro da construcao tragica, ao dizer que:

(...) os objetos sao importantes: eles podem definir e fundamentar os
papéis das pessoas, a sua posicao, o seu modo de vida. E alguns
objetos congregam, especialmente através da arte do dramaturgo,
associagOes especiais para que eles representem muito mais do que
eles mesmos. Uma alianca de casamento, uma mecha de cabelo, um
cranio jocoso, uma coroa vazia, um lengo manchado com morangos. E
numa sociedade que esta presa em papéis e cerimdnias, como aquela
dos Gregos, em simbolos de status, em presentes, em lembrangas, em
reliquias, em obras de arte, tem um lugar especialmente proeminente
como pequenos repositdrios de enormes associagdes.'#2

A associagao do objeto com a situagdo, na qual a personagem se
encontra, é total. Os objetos incidem nado sé sobre a personagem, mas também
potencializam a situagao catastréfica na qual ela se encontra. A sua aparicao cria
uma pletora de significados que invade a narrativa.

Esquilo, em sua tragédia Os Persas, sugere em varios pontos da trama,
através também de vestimentas, alguns indicios caracterizadores dos seus
personagens. De inicio, no primeiro episodio, a rainha Atossa, mae de Xerxes, o

comandante persa, relata um sonho no qual apareciam duas mulheres,

142 “(...) objects are important: they can define and substantiate people’s roles, their standing,
their way of life. And some objects gather, especially through the art of a playwright, special
associations so that they betoken much more than themselves. A wedding ring, a lock of hair, a
jester’s skull, a hollow crown, a handkerchief spotted with strawberries. And in a society which
is bound about by roles and ceremonies, like that of the Greeks, symbols of status, gifts,
keepsakes, heirlooms, works of art have an specially prominent place as miniature repositories
of huge associations. (Taplin, 2000, p.77).
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belamente vestidas (evelpove): uma adornada com vestidos persas (1] pev méEMAOLOL
ITepowcoic Noxknuévn); a outra, com vestidos doricos (Awoucotowv). Em seguida,
as duas mulheres, antagonicas, sdao atreladas ao carro de Xerxes, como animais.
Uma dentre elas aceita o jugo, a outra se rebela, arrebentando o jugo e
arremessando Xerxes ao chao. Seu pai, Dario, compadecido, tenta ajudé-lo, mas
Xerxes “rasga as wvestes em torno do corpo” (TEMAOLSG QNYVLOLV QUEPL CWUATL)
(Esquilo, Os Persas, v. 181/199).

No sonho de Atossa, as vestimentas cumprem duas fung¢des diferentes.
Em primeiro lugar, as vestes caracterizam as mulheres de acordo com a sua
regidao, uma mulher é grega, a que nao aceita o jugo, a outra é persa, contente
com o jugo imposto pelo comandante. O sonho obviamente faz alusao nao sé a
luta pela liberdade empreendida pelos gregos contra os persas, mas também a
natureza do império persa, constituido em sua maioria de vassalos do rei. A
rainha persa, para quem os aderecos sao extremamente importantes, o que mais
lhe chamou a atengdo no sonho foram as vestes que caracterizavam as
mulheres. J& a atitude de Xerxes, perante o pai, trata-se na verdade de uma
prolepse, o indice de sua derrota.

Posteriormente, conta-nos o mensageiro sobre a derrota sofrida por
Xerxes, em Salamina. O coro, interlocutor do mensageiro, horroriza-se com os
milhares de mortos que abundam na praia, fixando-se sobre a imagem dos
corpos arrastados “com seus mantos de dupla camada” (¢v dimAdiceoow) (Esquilo,
Os Persas, v. 277). Ao horror do coro é somada a nobreza das vestimentas dos
mortos. O lamento do coro, ainda que muitos fossem a massa dos mortos,
resume-se pelos nobres persas ali jazentes, simbolizados pelo manto nobre que
vestiam. Ainda no relato do mensageiro, ha a prolepse acima: Xerxes, sentado
em seu trono em uma colina, vé a derrocada de sua esquadra nas aguas de
Salamina e, “tendo rasgado as vestes e gritado agudamente” (ON)Eag d¢ mémMAovg

Kavaxkwkvoag Atyv), foge (Esquilo, Os Persas, v. 475).
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A alma do rei Dario, na sequéncia da trama, é invocada. Depois de
inteirar-se sobre os descaminhos do filho, lamenta-se. Por ultimo, profere uma
série de ordens que deveriam ser cumpridas, assim que o filho chegasse.
Dirigindo-se a rainha Atossa, lhe diz: “tu, ¢ velha mde querida de Xerxes,/ que és
decente, tendo chegado em casa e um ornamento/ tomado, encontre-o, pois tudo/ ele esti
maltratando por causa de seu sofrimento; / das coloridas vestes no corpo, transformou-
as em trapos.” 4

Dentre as coisas urgentes que se deveriam fazer a chegada de Xerxes,
somente a duas Dario atribui importancia: acalma-lo com palavras maternas e
adorna-lo com bela vestimenta. A importancia atribuida, neste trecho, a veste
por Dario, a quem a tragédia opunha ao filho como prudente e sabio,
demonstra o tamanho da importancia de tal objeto frente a uma desgracga
gigantesca, a queda do império persa.

Ao final da peca, com a chegada de Xerxes, o intenso lamento do rei
junto ao coro aumenta a catastrofe. Xerxes conclama o coro a sofrer junto com
ele, gritando alto, arrancando a barba e ordenando-lhe: “rasga tu a veste sinuosa
com a forca das mdos.”*** O desvario de Xerxes, diante da catastrofe, transforma o
ato de rasgar as roupas no indice de sua loucura, tendo em vista a importancia
atribuida ao artefato durante toda peca.

Nao ha duvidas de que Esquilo desejou caracterizar os Persas como
faustosos, requintados e suntuosos. Nem mesmo a Dario, representado na pega,
como sabio, escapou-lhe o juizo da opuléncia estética tdo bem pintada pelo
dramaturgo. A oposicao entre pai e filho, tal como prudente e imprudente, é
diminuida pelo mesmo costume, a opuléncia em se vestir.

Os objetos aqui analisados nessas passagens sao colocados pelos poetas

em primeiro plano. A permanéncia do objeto em situagOes diferentes, com

w3 (Esquilo, Os Persas, v. 832/836): oU ', & yegaud puiteQ 1) Eé0Eov @iAn, / éABobC’ é¢ oikoug
KOopov 60tig eVTEeTNG / AaPovo’ Umavtiale madl. T mavia yoo / kakwv O dAyoug
Aaxideg Al owpatt / oTnHoEEaYoLOL MoKIAwY éoOnudTwV.

14 (Esquilo, Os Persas, v. 1060): émAov & #Qetice KOATHOV AKUAX XEQWV.
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personagens diferentes, revela-nos que a sua carga simbolica esta acima das
transicOes na narrativa, ora ilustrando a situagao com sua carga significativa,
ora cedendo a personagem qualidades que lhe sdo intrinsecas. O uso de tais
objetos na épica e na tragédia grega antiga teve ampla difusao na literatura

classica.

3.3. Mondlogo Interior.

A técnica do mondlogo interior espantosamente é uma técnica que se
encontra ja muito bem difundida desde Homero. O poeta a emprega com muita
habilidade, distinguindo precisamente o momento no qual ela pode se
apresentar, diferentemente das narrativas modernas que empregam o
monologo interior sem parcimOnia, uma vez que o universo interior de suas
personagens toma grande parte da narrativa.'®® Ainda entre as narrativas
modernas, outro problema se configura: por vezes, a técnica do mondlogo
interior é confundida com outra, bem mais moderna e muito similar ao
monologo interior, o fluxo de consciéncia.

A similaridade entre as técnicas ndo passa de mera superficialidade.
Ambas reproduzem o pensamento das personagens, pensamentos que nos
revelam um mundo interior repleto de medos, prazeres, rancores, etc. Distam,
porém, no que se referem ao modo como revelam este mundo interior.

Demonstrando a diferenga entre elas, Scholes nos esclarece que:

145 “0O mondlogo interior nos artistas narrativos cléssicos mostra uma série de caracteristicas
interessantes, algumas das quais servem para distingui-lo de manifesta¢des mais recentes deste
recurso; no entanto, muitas delas parecem haver permanecido também caracteristicas suas nas
formas modernas. Alguns autores que desenvolveram ou exploraram o monoélogo no mundo
antigo sao Homero, Apoldnio de Rodes, Virgilio, Ovidio, Longo e Xenofonte de Efeso. Mesmo
estes homens, porém, que empregaram o recurso com consideravel habilidade e forca, usaram-
no parcimoniosamente. Seu uso ndo era uma pratica difundida na antiguidade.” (Scholes, 1977,
p. 124).
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“Mondlogo interior” é um termo literario, sindnimo de soliléquio nao
pronunciado. Por conseguinte, o termo “fluxo de consciéncia” sera
empregado, (...), para designar qualquer apresentagao, na literatura,
dos padroes de pensamento humano ildgicos, ndo gramaticais,
principalmente associativos. Esses pensamentos podem ser falados ou
nao. Como fendmeno literario, o fluxo da consciéncia ¢ uma criagao
mais ou menos recente, com suas raizes mais Obvias na teoria lockiana
dos funcionamentos da mente e na adaptacdo de Locke por Sterne, em
Tristam Shandy. (Scholes, 1977, p.125).

O fluxo de consciéncia ¢ muito mais sofisticado na apresentacao desse
mundo psicoldgico por ter absorvido o modo de apresentacao de diversas
manifesta¢Oes interiores, sem a sua prévia organizagao em discurso. Por isso, o
mondlogo interior apresenta-se como um didlogo sem interlocutor, uma vez
que sua estrutura segue tradicionalmente um didlogo da alma consigo mesma,
apresentando, em um didlogo direto, 0 mundo interior da personagem de
forma totalmente logica.

Homero empregou de forma abundante a técnica do mondlogo interior.
Tanto na Iliada quanto na Odisseia, observa-se que seu uso € quase sempre uma
formula. Apesar disso, o contexto, no qual a féormula se insere, gera novos
efeitos que se nao individualiza o heréi, pelo menos vivifica a personagem para
além de um esquema tipico, repetitivo.

No canto XI, com o avango dos Troianos, Odisseu fica encurralado pelos
inimigos. Homero o situa: “Odisseu, famoso com a langa, foi abandonado, com ele
nenhum / dos Argivos permaneceu, uma vez que o medo tomou a todos/ entio, Odisseu,
tendo-se afligido, disse ao seu magndnimo peito:”** O ultimo verso é um verso
formulaico, repetido nas situagdes em que o mondlogo interior se inicia, seja

qual for a situagao na qual a personagem esteja inserida:

146 (Iliada, Canto XI, v. 402/404): OicoOn &' 'Odvoele dovpl KALTOG, 0VOE Tig avte / "AQyeiwv
maQépeLvev, Emel oBog EAAafe mavtac: / dxBnoag ' doa eirte mEOg OV peyaAtoga Buuov:
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Ai de mim, o que sofro? Grande seria o mal se eu temesse

a turba, tendo-me assombrado. E algo mais terrivel se fosse tomado
s0. Aos outros Danaos afugentou o Cronida.

Mas por que entdao comigo o meu caro peito disputa essas coisas?
Eu sei, pois, que os maus estdo longe da batalha,

E quem for melhor na luta, a esse um grande desejo

Permanece fortemente, ou seja atingido, ou atinja outro.

@ pot Eyw T MaBw; péya ey kakov al ke péPwat
MANOLV TapPrjoas: o d¢ plyov al kev aAdw
Hovvog- Toug 0" dAAovg Aavaoig épopnoe Kooviwvy.
AAAa T 1) poL tabta pidog deAéEarto Bupde;

oldx YoQ OTTL Kakol HEV ATolXovVTaL TOAEHOLO,

0¢ d¢ k' dpLoTEVNOL HAXT) EVL TOV OE HAAQ X0EeW
E0TApEVAL KQATEQWS, T) T EPANT 1] T' €PaA’ dAAov.
(Iliada, Canto X1, v. 403/410).

O mondlogo de Odisseu, mais do que revelar a interioridade da
personagem, centra-se objetivamente sobre a sua situagdo. No primeiro
hemistiquio, o herdi, em tom de desafogo, inicia o mondlogo. Os versos
subsequentes, através de duas oragdes condicionais, colocam duas situagoes
possiveis para a acao. Um novo desabafo acontece, no verso seguinte. Mas nos
ultimos trés versos, a decisao pela acdo prudente ocorre depois de uma
deliberacgao, que leva em conta a moral guerreira. A decisao foi tomada.

A mesma estrutura de mondlogo é encontrada no Canto XVII, quando
Menelau esta em situacao semelhante a de Odisseu. Heitor e outros Troianos
aproximams-se para resgatar um troiano morto por Menelau. Inicia-se, entao, o

monologo:
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Tendo-se afligido, disse ao seu magnanimo peito:

Ai de mim, se eu deixar as belas armas

E Patroclo, que jaz aqui por causa de minha honra,

Temo que algum dos Danaos, que me visse, comigo indignar-se-ia
Mas se eu, estando sé, lutar com Heitor e os Troianos,
Sentindo-me honrado, eles me rodeariam, sendo um entre muitos,
Para c, a todos os Troianos conduz Heitor do elmo brilhante.

Mas por que entao comigo o meu caro peito disputa essas coisas?
Quando o varao deseja, contra um deus lutar, com um homem,

A quem o deus honra, rapido sobre ele grande desgraca teria caido.
Por isso, algum dos Danaos, que me vir, nao se indignara comigo,
Tendo fugido de Heitor, uma vez que, por vontade divina, ele luta.

0xOnoac d' doa eime MEOG OV peyaAr|tooa OLpHdV:
@ oL &YV el HéV ke AlTw kAT TEVXER KAAR
[TatookAGV 0, O¢ kettan Eung évek' évOAde TN,
un Tl pot Aava@v vepeonoetat 6g kev dnTat.

el 0é kev "Extopl povvog éwv kat Towot paxwpat
atdeoOelg, pr mwg He MeQLOTHWO' Eva TtoAAoL:
Todwag d' évOade mavtag dyet koguOatoAog “Extwo.
AAAG T 1) pot Tavta @idog dleAéEato Ovpadg;
OmmoT avr)o €0€AT mMEOg dalpova Qwrtl paxecOat
OV ke 0ed¢ TP, TAXa oL Héya e KLALTON.

T W' oV TIc Aava@v vepeonoetat 6¢ kev dntat
“Extoot xwonoavt', émel €k Oedpv moAepilet.
(lliada, Canto XVII, v. 90/101).

A formula é expressa por dois versos que se repetem em ambos os
monologos: a formula inicial, “tendo-se afligido, disse ao seu magninimo peito”
(0xOnoag ' doa eime mMEOG OV peyaAnTooa Ovpov) e a fdrmula média, “mas
por que entdo comigo o meu caro peito disputa essas coisas?” (AAAx Tl 1] poL TavTA
@Aog dreAéEato Ouudg;), tendo em comum também a mesma expressao “ai de
mim” (& pot €yw). A forma, ainda que contendo mais versos do que o primeiro
mondlogo, segue também a estrutural geral: duas possibilidades sao
levantadas, uma que lhe trara honra, outra que lhe subtraira; por dltimo a
deliberagao acrescenta um agravante, do qual ele nao pode escapar, a vontade
dos deuses. Mais a frente, na narrativa, ele fugird, contrastando com a agao

tomada por Odisseu.
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O centro do conflito é o peito, 0 coragao ou a mente — todas essas
tradugOes sao possiveis para Ovudc — que parece ter uma autonomia frente ao
herdi, cindindo-o em uma dupla vontade que pesa as circunstancias de modo
bem racional, antes de decidir sobre qual seria a melhor acdo. Scholes nos

aponta o conflito do herdi:

“A psique foi dividida em duas partes que disputam pela supremacia,
muitas vezes de uma maneira que sugere um conceito do ego, o qual
se interessa por sua propria preservagao, e um super-ego, que impele
o individuo para uma agdo aceitdvel. Um conceito como esse da
psique dividida parece essencial ao desenvolvimento da técnica do
monologo interior e justamente este conceito é que foi aproveitado e
explorado pelos seguidores de Homero na arte narrativa.” (Scholes,
1977, p.125).

Na maior parte dessas cenas, 0 medo € o sentimento dominante. Na
Iliada, quase sempre o heroi estd acossado pelas hostes inimigas. De qualquer
forma, o medo continua sendo ainda o sentimento constante em outras cenas
que aparecem na Odisseia, porém o matiz da morte que se avizinha na Iliada é
um pouco mais palido aqui.

Na Odisseia, Homero explora situagoes diferentes, proprias do enredo
mais diversificado da Odisseia, mas o intuito ainda é o mesmo: dramatizar a
situacdo ao maximo. No canto V, Odisseu estd em apuros no mar, tendo ja
perdido todos os seus companheiros, por causa da ira de Poseidon. Dentre os
cantos da Odisseia, o canto V é naturalmente o canto com o maior nimero de
mondlogos interiores, nao so6 face a dificuldade pela qual o herdi passa, mas
também pela falta de interlocutor em momentos terriveis. Assim, o herdi, tendo

chegado a praia, profere o ultimo mondlogo, dentre varios, desse canto:
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Tendo-se afligido, disse ao seu magnanimo peito:

Af de mim, o que sofro? O que por fim agora me acontecera?

Se no rio eu esperar pela noite tristonha,

Temo que, ao mesmo tempo, a terrivel geada e o fecundo orvalho,
A partir de minha fraqueza, submetam o meu peito arfante.

E a brisa fria do rio sopra pela manha.

Se, por outro lado, tendo subido a elevagao e o bosque obscuro,
Entre denso arbusto, eu me deitar, e se me abandonassem

O frio e a fadiga, o mais doce sono a mim viria,

Temo que eu me torne entao presa e butim para as feras.

0x0noag d' dpa eime MEOG OV peyaAtoga OLUOV:
@ pot ¢yw, Tl m&Bw; Tl vO pot piklota yévntay

el pév K' €V ToTap@ dLOKNdER VUKTA QUAGOOW,
un W' podic otiPn te kokt) kat OnAvg ééoon)

€& oArynmeAing dapdon kekapnoTa Ovpov:

atpn d' €k mota oL Puxen mvéel oL TEO.

€L D€ KeV € KAELITUV Avafag kal ddokiov VANV
Oapvolo’ év mukvolol katadedbw, el pe pebein
OlYOog Kai Kapatog, YAUkeQog € ot brvog €méABot,
deldw un Onpeooty EAwQ Kal KUQUA YEVWHAL
(Odisseia, Canto V, v. 464/473).

A mesma estrutura da Iliada é repetida neste passo, com uma diferenga
apenas: a segunda férmula ndo estd presente. Por outro lado, as estruturas
condicionais que ampliam as possibilidades do herdi se multiplicam na
passagem, indicando uma estrutura mais reflexiva sobre uma situagdo que nao
¢ tao emergencial quanto a proximidade da morte na Iliada. As duas oragdes
que expressam temor também sdo bem mais reflexivas do que na Iliada,
reproduzindo o pensamento do herdi em pormenores calculados. Entretanto,
nao se poderia atribuir a diferenca na caracterizagao dos herois, Menelau e
Odisseu, a forma mais reflexiva desse monologo, visto que na Iliada, o proprio
Odisseu, em situagao periclitante, também se expressa em uma estrutura mais
sintética.

Na Odisseia, porém, ha outras estruturas de monologos que, apesar das
situagOes diferentes da Iliada, expressam o mesmo sentimento de medo, receio e

temor. Na sequéncia do canto acima, Odisseu, em estado deploravel, ao
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encontrar Nausica, que permaneceu imovel diante de sua apari¢ao, hesitou no

que faria:

(...) mas Odisseu ponderou:

Ou se, depois que tocasse os joelhos dela, suplicaria a bela donzela,
Ou se ainda, com doces palavras, de longe, suplicaria,

Para que ela indicasse a cidade e roupas lhe desse.

Entdo, pensando, pareceu-lhe ser mais proveitoso

Suplicar, de longe, com doces palavras,

Temendo que, ao tomar-lhe os joelhos, a jovem se irritasse.

(...) 6 ¢ peounotEev 'Odvooevg,

1 YoOvwv Alooolto Aafwv evwmida koveny,

1 a0twe éméeoov AMOoTAdAX HeALXiolot
Alooolt', el del€ete mMOALWY kal elpato don.

WG &Qa ol PEOVEOVTL doATOATO KEQOLOV Elva,
AlooeoBal éméeoov amootada petdyiotot,

U1 ol yobva AaPovTL XoAdoarto @oéva koven.
(Odisseia, Canto VI, v. 141/147).

Esse monodlogo revela-nos outro tipo de estrutura presente na Odisseia.
Quem pode a luz os pensamentos da personagem € o narrador, ainda que a
estrutura seja semelhante aos outros monologos.

A sua férmula inicial indica uma reflexao por parte do herdi que se abre
em duas oragoes alternativas que se sucedem. A finalidade vem a seguir para
completar o sentido das duas oragdes anteriores. Apods a qual, a decisao é
marcada por nova reflexao (gpoovéovtt), com um juizo sobre a alternativa nao
escolhida. A diferenca entre esses dois blocos de mondlogos é que o ultimo ¢é
bem menos formular do que o primeiro, ainda que o outro mondlogo, mesmo
sendo mais formular, ndo reduza a capacidade de se aplicado as mais diversas
situacoes.

Na épica homérica, o monologo interior quase sempre € introduzido pelo
poeta narrador que perscruta o intimo de suas personagens, revelando-nos seus
pensamentos secretos. A poesia épica, quando comparada a poesia dramatica,

estd em vantagem, porque, excetuando-se o coro, as personagens dramaticas
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quase sempre estao em didlogos. Raras sdo as vezes em que uma personagem,
principalmente na tragédia grega classica, encontra-se fora do eixo do dialogo.

O soliléquio ou 0 monodlogo ndo era uma técnica muito difundida entre
os trés principais autores da tragédia classica. Euripides foi quem mais se
utilizou do mondlogo em suas tragédias. Esse monodlogo acontece em forma de
canto lirico, quando proferido por uma tunica personagem, sendo conhecido
como monodia. A monodia é a parte da tragédia que mais se aproxima do
mondlogo interior presente na épica. Diferentemente da estrutura deliberativa
encontrada na épica, a monodia € um recurso que amplifica os sentimentos da
personagem, que, de uma forma ou de outra, ja estdo patentes, conferindo-lhe
um grau lirico e patético que, através do didlogo dos episddios, dificilmente a
personagem atingiria. O efeito da monodia na tragédia é o efeito patético, que
se afasta do mondlogo épico, por nao impelir a agao, mas por redimensionar o
conflito interno da personagem.

Euripides, através de suas personagens patéticas, deu contornos precisos
a essa técnica. Na sua Electra, depois do prologo que nos deixa a par de toda a
situagao da homodnima protagonista, pode-se deparar novamente com o mesmo
conflito do prélogo em linhas mais subjetivas. O tema da morte de Agamenon

toma contornos extremamente sentimentais nessa monodia:




22 Meia-Estrofe:

Ai, Ai, lacera o rosto:

tal como um cisne melodioso
junto aos rios correntes

o0 pai, 0 mais amado, chama,
perdido entre lacos de rede
dolosos, como tu, um misero,
6 pai, eu lamento,

£ &, dpumTe KA

ola O¢ TIg KUKVOG aXéTAG
motapiolg o XevpaoL
natéoa @iAtatov kaAel,
oAduevov doAioLs Booxwv
éokeotv, WG o¢ TOV abBALov,
TATEQ, éYw KataxkAaiopal,

22 Antistrofe:

em banhos, pela ultima vez, banhando a pele
nos leitos mais tristes da morte.

Ai de mim!, ai de mim!

Profundos sdao do machado teus cortes,
O pai, profundos, desde Tréia, sio

Os desejos de tua morte.

Nem com diademas a mulher te

Recebeu nem com coroas,

E com espadas de duplo fio de Egisto
Uma desonra funesta tendo-lhe causado,

desposou um doloso amante.

Aovtoa mavvotad' LdRavApEVOV XQol
Kolta €v olxtootata BavdTov.

i pot <ic> pot

TUKQAGC HEV TTEAEKEWS TOUAS
OQG, MATEQ, TUKQEAGC O' €Kk
Toolag 6dov PovAact.

oV UTEALOL YUVA& O€

défat' ovd' émi otePAvoLG,
Elpeot d' apgrropos Avyoav
AtyioBov AwBav Oepéva
0OAl0V EoxEV axkolTav.

(Euripides, Electra, v. 150/166).
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Tanto a poesia épica quanto a dramatica possuem suas técnicas que
revelam o mundo interior da personagem. Se de alguma forma pode-se
aproximar estas duas técnicas dentro de um mesmo topico como o monodlogo
interior, é tdo somente por causa de seu contetdo, mas ndo de sua forma. O
drama grego, tao devedor a épica homérica, produziu algo diferente para que
de alguma forma se acessasse a psique de suas personagens. O paralelo é valido
mais pelas diferencas demonstradas do que propriamente pelas semelhancas. A
monodia lirica € um subproduto da lirica grega. O interior das personagens
dramaticas afasta-se da objetividade do mundo para habitar os reconditos mais

obscuros da mente humana.

3.4. Simile.

Os similes tém sido estudados desde a antiguidade até a modernidade. A
ininterrupta pesquisa sobre o simile gerou algumas divergéncias nas andlises
que os autores propuseram ao longo dos séculos. O simile, grosso modo, ¢ uma
comparagao entre dois seres, diferentes entre si, que tem por finalidade
transferir alguma qualidade ou comparar situagdes. A func¢do do simile também
tem sido discutida, com amplas divergéncias entre os autores. Clarke

demonstra duas tendéncias entre os especialistas:

“No passado, esse preconceito levou até a estranha crenca de
que eles sao projetados para aliviar a monotonia das repetidas
batalhas; e apesar de, em anos mais recentes, se ter visto muitos
estudos frutuosos do papel dos similes na amplificacdo da narrativa,
ha lugar para mais pesquisa sobre seu significado mais profundo em
relagdo aos temas centrais da épica.” ¥

147 “In the past this prejudice led even to the strange belief that they are designed to relieve the
monotony of repeated battles; and although more recent years have seen many fruitful studies
of similes role in amplifying the narrative, there is room for further inquiry into their deeper
meaning in relation to the central themes of the epic.” (Clarke, 1986, p. 137).
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A crenca de que os similes sao uma técnica artificial para “aliviar a
monotonia das repetidas batalhas” parece deixar de lado o poderoso efeito que o
simile produz na narrativa, independente de ter sido uma interpolacao tardia
ou nao. Shipp (Clarke, 1986, p. 133) desenvolveu em sua andlise uma tipologia
dos similes que o subdivide em trés tipos: em simples imagens sem
desenvolvimento; em similes que sao um paralelo extenso ao cendrio da
narrativa; e em similes que sao alongados de forma independente ou em
contraste (Clarke, 1986, p. 139). O simile simples é apenas uma comparagao de
algo com outro; por outro lado, os outros dois sao mais extensos produzindo
um paralelo imediato com a cena ou sao independentes, produzindo
principalmente um contraste entre o termo comparado e o termo comparante.

Esse ultimo simile, para além de uma analise estilistica, funciona também
como ferramenta de caracterizagdo. Ao se tomar como exemplo a épica
homérica, a repeticdo de alguns similes, em situagdes diferentes, cria um

vinculo caracterizador. Clarke chama a atencao para essa capacidade do simile:

“O efeito é mais evidente quando um longo trecho da narrativa é
pontuado por uma sucessao de similes tematicamente vinculados: (...)
o efeito cumulativo pode ser delineador junto as imagens na narrativa
e os similes de uma forma que transcende os pontos formais de
comparacdo em suas imagens individuais.” (Clarke, 1986, p. 133).

Para Clark a comparagao sucessiva entre os mesmos termos, em seu caso
especifico, animais e herdis, nao € somente “para amplificar a narrativa, mas para
assimilar aspectos da aparéncia e da personalidade do guerreiro com aquelas do
animal.”*® O efeito desses similes escalonados em Homero ¢ um de seus
atributos caracterizadores. Seus herodis constantemente sao comparados nao sé a

animais como também a objetos.

148 (...)"to amplify the narrative but even to assimilate aspects of the appearence and personality
of the warrior to those of the animal.” (Clarke, 1986, p. 140).
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E bem verdade que nem todo simile caracteriza. O segundo tipo de
simile, na definicdo Shipp, produz, mais do que uma simples analogia, como
transferéncia de qualidades, uma imagem que ilumina a compreensao do termo
comparado por meio do comparante. Assim, em Homero, por exemplo, ao lidar
com a magnitude do exército Aqueu, que dificilmente poderia ser abarcado por
uma simples descricdo no momento em que se reunia, 0 poeta emprega um

simile que, em poucos versos, d4 a total dimensao do exército:

(...) O exército concentrava-se.

Tal como saem a raca das numerosas abelhas

De uma concava pedra, sempre saindo uma nova,
E voam, em enxames, sobre as flores primaveris;
Umas ragas voaram em grupo; outras, so;

Assim das naus e das tendas muitas ragas

Em direcdo a funda areia marchavam

Em tropas para a Assembleia (...).

(...) émecoevovto d¢ Aaol.

nite é0vea eloL peAloodwV AdWVAWV

TETENG €K YAQUONG atiel véov EpxouevAawy,
Potoudov d¢ métovtal ém' advOeoLv elagLvoloLy:
at pév t' évla A memotratat, al O te EvOar
WG TV £€OVveER TTOAAX VEQOV ATIO KL KALOLAWV

niovog mpomnagolBe Pabeing éotixdwvTto
Aadov eig dryopnv: (...)

(lliada, Canto 11, v. 87/93)

No simile acima, Homero constrdi a imagem do deslocamento a partir da
analogia com as abelhas. Comeca pelo exército, depois o compara com o
enxame de abelhas e termina com a marcha dos soldados que se dirigem a
assembleia. A imagem produzida, pela comparacdao, nao atribui nenhuma
qualidade particular ao exército, exceto pelo fato de ambos serem numerosos
(axdwot). O mundo das abelhas, tal qual Homero descreve, é apresentado
somente para produzir a imagem do deslocamento do exército.

Portanto, nem toda comparagao revela uma transferéncia de qualidades,

como foi visto acima. Porém, um forte traco presente nos similes é a
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transferéncia de qualidades ou situagdes por meio das quais a caracterizagao de
uma personagem pode emergir.

Os similes com objetos inanimados (&pvxolg) muito raramente podem ser
encontrados nos textos literarios. O uso dessa comparacao foi muito mais ativo
em discursos retdricos do que em textos literarios. Normalmente, a comparagao
com objetos inanimados incidia sobre um alto desenvolvimento técnico dos
objetos comparados. O mundo desses objetos deveria estar envolto em
complexas nogdes que ultrapassariam a sua mera efetividade como objeto,
revelando uma qualidade inalienavel.

Um exemplo, em Homero, pode ilustrar bem essa transferéncia. No canto
III, Paris e Menelau sao colocados, frente a frente, no inicio do combate. Paris
foi o primeiro a se apresentar para o combate, mas, apds a apari¢ao de Menelau,
temendo o filho de Atreu (deloag "Atpéog viov) (Iliada, Canto III, v. 37), correu
para se esconder entre as tropas troianas. Entretanto, Heitor, a frente do exército
troiano, nao o ignorou, repreendendo-o com um duro discurso por mais de
vinte versos, no qual varios adjetivos sdo perfilados: Paris infeliz (d0omaQu),
nobre sé de aspecto (eidog aouote), louco por mulheres (yvvaluaveg), sedutor
(Mmepomevta), dentre outros, demonstrando a cupidez de seu irmdo em
detrimento de sua astenia guerreira. O final do discurso de Heitor é dirigido a
Paris e aos Troianos, acusando-os de covardia, ao primeiro: por que produziste
tal manto de vergonhas (X1twva kakwv évex' 6ooa €0Qyag.); e aos outros: por
nao o ter vestido de pedras (A&ivov €oo0) (Iliada, Canto III, v. 57).

A resposta de Paris foi em tom de reconhecimento:
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Heitor, visto que me ofendes, com razao, sem inconveniéncia,

Teu coracdo é sempre como o duro machado,

Que penetra na madeira, por meio de um homem, que, com técnica,
Corta a lenha para o navio e isso revigora a for¢a do homem.

Tal como, em teu peito, o espirito € impavido.

“Extop émel pe kat' aloav évelkeoag ovd' UTEQ aloav:
atel oL kEadin TEAEKVS OC ETTLV ATELQTG

O T' elotv dtax dovEOg VT AvEQOg O¢ Od Te TEX VN
VIOV EKTARVIOLY, OQPEAAEL D' AvDQOG EQwn V-

¢ ool évi ot)Beoov atdoPntog voog éoti:

(Iliada, Canto III, v. 59/63).

O machado (éAexvg) é comparado ao coragio (koadin) de Heitor. O uso
do machado revela ndo s6 a técnica ja bem desenvolvida da construcao naval,
mas também o valor simbdlico de uma arma utilizada com grande eficacia de
corte. Porém, a metafora s6 pode ser bem compreendida ao se observar que o
efeito cortante do machado se aplica mais ao discurso de Heitor do que a ele
mesmo, ainda que o elogio recaia também sobre o detentor do discurso. Mas é
através do discurso de Heitor que Paris reconhece que até a forca de um
homem pode se revigorar. Na sequéncia da narrativa, Paris desafia Menelau
para um combate singular, que poderia inclusive por termo a guerra de Troia.
O efeito do discurso foi avassalador.

Todos os principais herdis homéricos sao comparados a um animal,
especificamente, o ledo. O ledo incorpora nos similes homéricos, todo o
universo heroico nas suas mais especificas manifestagdes. Sentimentos e atos
humanos sao atribuidos aos ledes. “A implicagio é que para Homero o estado mental
e emocional do animal lutando possa ser equiparado ao do combatente mais proximo do
que jamais seria possivel em uma cultura como a nossa.” (Clarke, 1986, p. 146).

O uso do simile com animais ultrapassa a mera transferéncia de
qualidades guerreiras para caracterizar personagens em quadros mais extensos.

Um simile na Iliada, nos fornece uma ideia dessa possibilidade:
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Tal como dois ledes nos cumes da montanha

Foram alimentados pela méae, nas veredas da densa floresta,
Ambos, entdo, tomam bois e ovelhas gordas,

E devastam as pastagens dos homens, até que eles,

Nas méaos dos homens, foram mortos pelo agudo bronze.

olw T ye Aéovte dVW BQEOG KOQUPTOLY
ETQaEéTNV UTIO pNTol Pabeing tdppeoty VANG:

T Hev ag' apmalovte Boag Kal i pnAa
otaBpovg dvOownwv kepailetov, d@oa Kat avTw
avdp@V &v maAaunot katéktabev 0EEL XaAk:
(lliada, Canto V, 553/568)

Nos versos que precedem esse simile, os dois ledes sdao os irmaos
gémeos, Créton e Orsiloco. Um breve quadro de sua linhagem é delineado,
associando-os a nobres antepassados. Além disso, sao definidos como habeis
combatentes que conhecem as artes da guerra. Orsiloco e Créton estao com o
exército grego nas plagas de Troia. O outro termo da relacdo do simile sao os
homens que matam os ledes, representado aqui por Eneias em sua aristeia no
Canto V.

A situagado sugerida no simile é completa, ndo s6 porque anuncia a morte
dos dois combatentes gregos, como também define precisamente a relacao entre
ambas as partes. Nao é meramente uma relagdo entre vida e morte. Os gémeos
sao definidos como ledes porque sao gregos, que querem tomar e pilhar Troia
tal como, no simile, os ledes pilham os animais dos homens. A cidade de Troia
estd associada ao curral que é defendido pelos homens, representados pelo
her6i Eneias até o momento em que eles sao mortos pelos homens (Eneias),
depois de tanta pilhagem.

A representa¢ao homérica neste simile vai além da identificagao entre o
ledo e o herdi em suas habilidades guerreiras, ainda que nao seja negada aos
herdis essa destreza. Porém, o quadro sugerido por Homero, em trés versos, vai
desde a sua nutricao pela mae, na terra patria, até o momento da guerra, para

ali por termo a vida dos gémeos no ultimo verso. Nada se sabe a respeito desses
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herdis na obra. Eles sao apresentados, quase que em sua totalidade, somente
para glorificarem a acao de Eneias e o simile nos apresenta uma imagem
completa disso.

Naturalmente, o contexto da guerra na Iliada produz muitas comparagoes
com ledes que reconhecidamente tém a primazia sobre outros animais ferozes
tal como o javali. Entretanto, em um contexto menos bélico como o da Odisseia,
outros animais podem surgir para significar situagdes que nao sejam
propriamente um combate corpo-a-corpo. A Odisseia apresenta um simile cujo
interesse nao esta totalmente voltado a agao, mas a estados emocionais'*’ em
situagOes mais restritas nas quais o foco esta totalmente sobre o heroi.

Como exemplo, ha este simile, bastante particular, que ocorre no Canto
XX da Odisseia: Odisseu, tendo ja chegado a Itaca, consegue dormir dentro de
seu paldcio, ainda disfarcado de mendigo. Antes de o sono lhe tomar, percebe
uma situacdo que lhe irrita profundamente: suas servas, ao anoitecer, saiam
com os pretendentes, ambos, em estado de alegria e consumiam seus bens.
Enquanto isso, o herdi refletia se agora mataria a todos ou se esperaria pelo dia

fatal:

O coragado dentro dele ladrou

Como a cadela que se coloca em torno das delicadas crias,

Nao tendo reconhecido algum homem, ladra e deseja lutar,

Assim, dentro dele, indignando-se pelas mas ag¢des, ladrou o coragao.

(...) koadin O¢ ot Evdov LAAKTEL

WG d¢ KOWV AUAATOL TTEQL OKLAGKETOL PePaa
avde' ayvoumjoac' DAdel pépovév te paxeodat,
@G Qo ToL VOOV VAAKTEL AYALOPEVOL KaKo €QY .
(Odisseia, Canto XX, 13/16)

149 Clarck constata que (...) “entretanto, para os nossos propositos é mais significativo que as
bestas de Homero tenham o mesmo aparelho emocional e cognitivo, como homens. Os animais
tém koadin, Ntog, Buuos e Poéves e comportam uma vida psicolégica exatamente como os
homens fariam.” “But for our purposes it is more significant that Homer beasts have the same
emotional and cognitive apparatus as men. The beasts have kpadin, ftop, Ouudg, and @oévec,
and carry on their psychological life just a men would do.” (Clarke, 1986, p.146).
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O estado emocional do hero6i é comparado a uma cadela, que defende
sua prole. A defesa da prole se associa imediatamente a defesa do seu
patrimonio que vinha sendo dilapidado pelos pretendentes, por pelo menos
trés anos. A cadela, ao latir a um desconhecido, compara-se ao heréi que nao
reconhece suas escravas e deseja-lhes a morte. O poeta neste simile narra o
estado emocional do herdi que é de completa indignagao. O uso da cadela é
bem mais sutil do que o do ledo: o ledo atacaria; a cadela, acautelando-se,
protege, mas nao ataca! A imagem da protecio sem o embate € perfeita. A
situacao, pela qual passa Odisseu, exige neste momento o maximo de cuidado.
Ali naquelas condi¢bes desfavoraveis, ele, em hipdtese alguma, poderia ser
reconhecido. A cadela no simile cumpre bem a func¢ao da indignacao. Ela rosna,
mas nao ataca.

Em Homero, o uso dos similes pode caracterizar diversas situacoes que
vao desde estados emocionais até acOes efetivas por parte dos herois. A
caracterizacao do herdi ganha muito mais vivacidade, produzindo uma imagem
que cristaliza, minuciosamente, momentos de um quadro complexo. A
objetividade homérica, no uso dos similes, contrasta com o seu uso pelos poetas
tragicos. Na tragédia, os similes correspondem aos similes simples cuja fungao é
estabelecer uma identificacdo imediata. Por outro lado, os prdprios animais
estao envoltos em uma atmosfera simbolicamente mais rica. Thumiger, em um

excelente artigo, nos informa que:

Esta interagdo tem um efeito de distanciamento. Quando um ser
humano € rotulado Ogéupa, ou daxog ou 61, o leitor é levado a
contemplar o comportamento dele ou dela, ou a sua experiéncia, de
modo objetivo, em seu resultado externo mais do que interno, em suas
motivagdes internas (supostas). Uma personagem € resumida e
concentrada em uma silenciosa expressao de um comportamento, na
recepgao objetivada de sua agao pelo lado de fora, mais do que um
conjunto de motivacdes ponderadas. Animais, paradoxalmente,
servem para objetivar o ser humano. (Thumiger, 2008, p. 12)
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As longas cenas descritas pelos similes homéricos nao surtem efeito na
extensao reduzida da narrativa trdgica. As comparagdes visam, nas tragédias,
mais transferir qualidades objetivas do que reproduzir situagdes completas, ou
mesmo perscrutar profundamente a mente de suas personagens. As
comparagoes efetivam, substancializam mais do que sugerem.

Os animais na tragédia podem cumprir fungdes diferentes: por um lado,
podem, a maneira homérica, transferir qualidades diretas aos homens através
da comparagao; por outro, podem também oferecer um contexto simbdlico,
onde a religido ocupa a proemineéncia.

Nesse contexto, é possivel colher na Coéforas de Esquilo alguns desses
similes. Em vdrias passagens, as personagens sao qualificadas por animais
distintos: Electra, desejando a morte da mae, refere-se a ela assim: “pois tal como
o lobo cruel, inflexivel/ é o coracio de minha mde” (AVkOg YoQ WOT WUOPOWV
doavtog &k / pateodg Ovuodg) (Esquilo, Coéforas, v. 421/422); a prépria Electra,
falando sobre 0 momento em que o pai foi assassinado, diz que se encontrava
“desonrada, sem valor, excluida em um recondito, mais do que um cdo pernicioso (...)”
(dtipog, ovdev alla, /| puxw O APEQKTOS TOALOLVOUS KULVOG) (Esquilo,
Coéforas, v. 446/447); ou Orestes que, ao se lembrar do ordculo, expressa o
intimo desejo de vinganga, vaticinando depois a sua propria sorte de errante,
sem o0s bens paternos: “tornando-me wum touro com danos aos meus
bens” (amoxonuatolot (nuiaig taveovuevov) (Esquilo, Coéforas, v. 275). Em
todos esses similes, a transferéncia de uma qualidade é imediata. O contexto no
qual os similes estao inseridos sao bem especificos e o proprio simile funciona
como uma amplificagao.

Contudo, ainda na mesma peca, os similes animais podem reservar
significados religiosos bem precisos. Assim, Orestes, invocando Zeus como

testemunha, desenha o quadro no qual quase todos os personagens figuram:
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O Zeus, Zeus, torna-te um espectador dessas coisas:
Vé a progénie privada do pai, a aguia,

Que morreu nas garras e nas torgdes

Da terrivel serpente. E aos recém 6rfaos

A dor da fome os comprime, pois sao incapazes

De carregar a presa paterna ao ninho.

ZeV ZeV, 0ewp0g TWVOE TOAYHUATWY YEVOL:
1O0V d¢ yévvav edviv aletob matog,
Bavovtog év MAeKTAloL Kol OTIERAUAOLY
devng €X(OVNC. TOUG O ATIWOPAVIOHEVOULS
VNOoTIG TéCEL ALOG: OV YaQ EVTEAELS
01pav TATEWAV TEOOPEQELY OKNVI|UAOLY.
(Esquilo, Coéforas, 247/251)

A &guia, representando Agamenon, € o simbolo religioso dos augurios
enviados por Zeus. Os augurios sdao definidos de acordo com o voo da aguia
para o qual um sacerdote, dugure, era o decifrador. A associacdo da pureza da
aguia, face a serpente que o mata, estabelece o grau de comparagao entre
Agamenon, morto por Clitemnestra, e ela que representa face terrivel da morte.
A serpente manterd ainda este significado ao longo da obra. De maneira que o
quadro se invertera, pois Orestes de prole indefesa passara a serpente mortifera.

No inicio da pega, Clitemnestra tem um sonho que, na verdade, trata-se
de um pressagio, o pressagio de sua morte. No sonho, ela amamentava uma
serpente, que, no assomo da amamentacao, sugava-lhe sangue e leite. Esse
sonho fora escutado pelo coro que transmite a Orestes e a Electra; ele interpreta
o sonho, dizendo: “depois de ter sido transformado em serpente, eu matei minha mde”
(exdoarxovtwOelc O eyw / KTelvw Viv...) (Esquilo, Coéforas, 549/550). A conexao
com a fungao destruidora da serpente é mantida, somente as personagens
trocam seus lugares. Orestes sera o assassino que tomara o lugar de sua mae na
trama.

O contexto religioso que essas associag0es simbdlicas invocam nao
poderia ser tratado aqui em profundidade, ingente é a matéria. Mas o nivel de

associagao € bem mais profundo do que nos similes homéricos. Os animais aqui
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invocados possuem facetas religiosas bem definidas que, ao se associar com as

personagens, transmitem-lhes intrincados significados. Para Thumiger:

Os animais foram considerados mais proximos ao homem,
exclusivamente em conexao com sua utilidade para fins praticos, para
as praticas religiosas e divinatdrias e por seu significado simbolico.
Isso se reflete na importancia que os animais desempenham na
tragédia para qualificar a humanidade. Eles sdo apresentados em
proximidade mais do que em oposicdo ao homem, alocando
experiéncias e emogdes humanas; eles indicam momentos de crise; em
resumo, eles oferecem um paradigma e um contraponto a histdria
humana.’®

A fortuna dos similes com animais é muito representativa quando se
trata de caracterizacdo. O largo emprego tanto na tragédia quanto na comédia,
demonstra que a concepcdo antiga sobre os animais era diferente do que se
poderia encontrar ja no final do periodo cldssico, no momento em que
Aristoteles inicia a sua taxionomia animal ja com certo distanciamento entre os
mundos. Apesar disso, a literatura e principalmente a retdrica mantiveram
ainda, por um bom tempo, os animais como fonte das mais fortes expressoes

humanas.

3.5. Comparacao (0UYKQLOLG).

Posteriormente, os similes homéricos continuariam causando um forte
impacto nao s6 no campo literdrio, mas também na teoria retorica. A comparagio
(oVykowoLg), como o simile foi nomeado na retorica, foi amplamente estudada

pelos retdricos posteriores a Aristdteles. A maior parte dos exemplos desses

15 Animals were considered closer to man, and exclusively in connection to their usefulness for
practical purposes, for religious and divinatory practices, and for their symbolic significance.
This is reflected in the importance that animals play in tragedy to quality humanity. They are
presented in a proximity, rather than in opposition to man, instantiating human experiences
and emotions; they signpost moments of crisis; in summary, they offer a paradigm and a
counterpoint to the human story. (Thumiger, 2008, p. 9).
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autores provém de Homero. Nas obras conhecidas como exercicios preparatorios
(progymnasmata), esses retdricos!®! abordaram a questao da comparagao em dois
niveis: um era a comparacao entre duas pessoas (TEQWOWNWYV); outro, entre
objetos (moayudtwv). Mais acuradamente, citando Aspines!®?, Termmeman
aponta que as comparagoes poderiam confrontar pessoas com pessoas, 0 que
constituiria uma comparacao em paradigma (TaEAdelypa / MEWOWTWV) ou
também uma comparacao em pardbola (TtapdoAc), quando fossem feitas com
dois termos diferentes: com objeto inanimado (dpVxw) ou com animal (Cow
aAdyw). A finalidade desses exercicios era desenvolver uma técnica de
contraste que pudesse ser utilizada em discursos judicidrios quando se tratava
de amplificar ou diminuir os feitos de algum adversario, ou também em
encOmios para se louvar alguma ilustre figura.

Nao ha duvidas, porém, de que essa técnica retorica se desenvolveu a
partir dos similes homéricos e de contrastes empregados por Homero, o que é
constatado pelos fartos exemplos dele de que os retdricos'™ se utilizavam.
Entretanto, se os similes homéricos, com animais ou objetos, produzem
caracterizagao através de transferéncias de significado, a comparacdo entre
pessoas (0VYKQLOIS MEwOowTwV) ressalta qualidades inerentes as personagens
que as individualizam, podendo inclusive, por vezes, aparecer em um quadro
longo de comparagao, atribuindo qualidade a ambos.

A comparagdo, entre pessoas, era composta com modelos universais
extraidos da literatura. Eram frequentes comparagoes entre Odisseu e Ajax,

Odisseu e Héracles, Aquiles e Heitor, etc. A técnica consistia em comparar, em

151 Temmerman menciona principalmente Theon, Prog. 112.20-23 Sp. II; Aphth. Prog. 42.21-22.
(De Temmerman, 2010, p. 23).

152 Apsines, Rh. 372-73 Sp. I: I[lagafoAr) mapadelypuatos to0tw da@éet, OTL 1) pEV TaQaBoAn
art' apoxwv 1 Cowv aAOYwv Aappdvetatr (...) T d&¢ magadelypata €k yeyovotwv Non
AapBavetal mogoodnwv, (A parabola difere do paradigma nisso: porque a parabola é tomada a
partir de objetos ou animais irracionais... os paradigmas, porém, sao tomados de pessoas que ja
existiram).

153 As principais obras sdo os progymnasmata dos retdricos do século Il e Il d. C.: Aelius Theon,
Hermogenes e Aphitonius, Apsines.
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condi¢oes de igualdade, alocando, lado-a-lado, o melhor e o pior. Se a
comparacgao fosse entre pessoas como, por exemplo, herdis, ambas deveriam ser
nobres, guerreiros, estar na mesma guerra, sobre as mesmas condigOes, etc.
Quanto mais igualdade entre as pessoas comparadas, mais a comparagao ficava
perto de sua finalidade: enaltecer uma delas.

Afastando-se do uso da comparagao entre os retoricos, a mesma técnica
de comparacao completamente se desenvolveu, ndao como nos similes, cuja
fungao era transferir significados, mas como uma técnica de contraste pictdrico
cujos mesmos objetos, as personagens, sao individualizados com extrema
perfeigao.

Na Iliada, encontra-se um contraste de extrema perfeicao no canto III,
dois herdis sao alocados lado a lado, produzindo um perfeito contraste entre
dois herdis antagdnicos, Melenau e Paris. Ambos sdao guerreiros, outrora
hospedes, disputam a mesma mulher, e se encontrardio em um combate
singular. Homero os apresenta na narrativa de forma subsequente, produzindo

maior efeito de contraste entre ambos:

Na frente dos Troianos, Paris de aspecto divino lutava,

Tendo sobre os ombros uma pele de leopardo, um arco curvo
E uma espada e brandindo duas langas revestidas com bronze,
Desafiava todos os melhores dentre os Argivos,

Face-a-face, a lutar em terrivel batalha.

Towotv pév moopaxilev "AAEEavdQOG Deoeldng
TIOQOAAETIV WHOLOLY €V Kal KApTOAa TdEa

kat Elpog- avTap dovpe dVW KekOQLOUEVA XAAKQ
MaAAwv "Agyelwv mookaAileto mavtag agiotovg
avtiBov paxéoacOal év aivr) dniotnTL.

(lliada, Canto III, v. 16/20)

Na apresentagao de Pdris, Homero o descreve como um guerreiro bem
vestido, portador de muitas armas, voluntarioso, combatendo a frente do

exército, brandindo armas e desafiando grandes herdis dentre os gregos. Nao
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hd nenhuma macula na apresentacdo do herdi. Pelo contrario, Paris é
apresentado como um bravo guerreiro. Na sequéncia dos versos, o poeta
apresenta Menelau, junto com simile que resume o sentimento do herdi face a
aparicao de seu antagonista:

A ele desse modo, entdo, percebeu Menelau, prezado por Ares,

Aproximando-se na frente da tropa e vindo a passos largos,

E tal como o ledo se regozija, tendo obtido uma grande carcaga

Ou descoberto um cervo de chifres ou uma cabra selvagem,

Estando muito faminto, os devora, ainda que contra ele

Rapidos caes e homens robustos se lancem,

Assim, regozijou-se Menelau, a Paris de divino aspecto

Observando; pensou pois que o culpado haveria de pagar;
Neste momento, saltou de seu carro, com suas armas, ao chao.

Tov d' we ovv évonoev aonipiros MevéAaog
€oxopevov poTtagoLldev Opidov pakoa Ppavra,
W¢ te Aéwv Exdon HeYAAw ETL oWHATL KOROAG
0PV 1) EAPOV KEQAOV 1) AYQLOV alya

MEWVAWV: HAA YA Te kateoOLle, el teQ av avtov
oevwvTaL taX€€G T kvveg OaAepol T ailnot:

W¢ éxdon Mevédaog "AAEEavdpov Beoedéa
opOaApoloy WV: @ato ya ticeoBat dAeltnv:
avtika O' €€ Oxéwv oLV TevXeov AATO Xapale.
(lliada, Canto 111, v. 21/28)

O que salta aos olhos, ao se cotejar ambos os versos, em primeiro lugar, é
a forca com a qual o epiteto impele o contraste: Paris, divino de aspecto
(Oeoedn)c) e Menelau, prezado de Ares (donigpilog). O traco marcante na
apresentacao de ambos é que um esta no lugar certo, na guerra, o outro,
totalmente deslocado. A cupidez com a qual Homero retrata Paris € expressa
também pela ironica figura do guerreiro, que se porta como um bravo na frente
das tropas, portando tantas armas que, em um combate, ndo poderiam sequer
ser manejadas, pois o arco requer uma posigao atras das fileiras — inclusive visto
como uma arma para covardes —, ao contrario da lanca e da espada. O acamulo
dos armamentos gera o efeito contrario a bravura. Por outro lado, Menelau salta
do carro para a guerra apenas com suas armas (tevxeowv). O foco do interesse do

heroi € outro: fazer com que Paris, o culpado pela guerra, pague.
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O simile também contribui para produzir o contraste entre as
personagens. Menelau vé Paris como uma grande presa a ser abatida e, mesmo
que estivesse protegido pelo exército troiano, nao haveria meios de Paris
escapar de sua morte, seria devorado.

O ultimo verso da apresentacao de Menelau, “neste momento, saltou de seu
carro, com suas armas, ao chdo”, inicia outro contraste com Paris. O troiano vendo-
o aparecer em frente aos combatentes, evitando a morte (knQ' dAeeivawv),
escondeu-se entre o exército. Com um novo simile, Homero descreve a nobre

atitude do guerreiro:

Tal como quando algum homem, vendo uma serpente nas entranhas
Do monte, afasta-se para trds, e um tremor toma-lhe os membros,
E langa-se para tras de novo, e a palidez lhe toma a face,

wg d' Ote Tig Te dpdkovTa WV MaAivogoog dméoTn
oVQe0G €V PBrjooTg, OO Te TEoHog EAAaBE Yula,

a d' avexwEnoev, YOG Té LV elAe TAQELAS,
(Iliada, Canto III, v. 33/35)

Em comparacdo ao Menelau decidido, que salta em direcao ao combate,
Paris é o guerreiro que também salta, duas vezes, mas para tras. O simile
descreve com maestria o duplo movimento do hero6i que reage inversamente a
Menelau. Este salta para o combate ao vé-lo; aquele, ao vé-lo, salta para fora do
combate. O contraste € perfeito entre os dois herdis. Nenhum dos adjetivos que
lhe atribui Heitor, posteriormente, é necessario, o poeta pintou Péris como um
grande covarde, enaltecendo ao mesmo tempo a bravura de Menelau.

Assim como em Homero, a comparagao também foi empregada pelos
tragicos. Dentre os tragicos, quem mais se utilizou da técnica foi Sofocles. Suas
personagens estao constantemente rivalizando com outras. Filoctetes em

contraste com Odisseu, Ajax em contraste com Odisseu, Dejanira em contraste
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com Héracles, Antigona contra Creonte. Outras cenas de menores contrastes
também ocorrem, tal como: Filoctetes e Neoptolemo, Dejanira e Hilo.

Sofocles, em sua Antigona, empregou a técnica com extrema maestria. O
prologo da peca, ndo s6 nos informa sobre a decisdao da protagonista, mas
também sobre o peso vindouro de seu ato. O poeta opde as duas irmas,
produzindo, diante de suas posi¢does antagonicas, fronteiras que demarcam a
individualidade de cada personagem.

A forte figura de Antigona adquire contornos precisos quando
comparada a sua irma Ismene, no prélogo da pega. O confronto entre ambas
definird a dire¢ao da agdo de cada uma, em caminhos opostos: uma, para o
confronto; a outra, para a aceitacdo. Logo, nos versos iniciais da pega, Antigona,
dialogando calmamente com sua irma, dirige-se a ela com dois vocativos:
querida irmd (Ilourvng kdoa, 1), e um segundo vocativo que estabelece um forte
paralelo entre as duas, de irmdo comum (kowwov avtadeAgov, 1). O segundo
vocativo demarca a responsabilidade comum iminente que recairia sobre
ambas. Na sequéncia dos versos, Antigona estabelece um novo paralelo entre as

duas, mencionando os antigos males de sangue da familia:

Nao ha, pois, nem uma dor nem ato sem insensatez
Nem ultraje nem vergonha, nada de tal tipo do qual,
Dentre os teus e os meus males, eu nao tenha visto.

0VdEV Y oUT’ AAYELVOV OUT’ ATNG KTEQ
oUT’ aloxQov oUT’ &Tlpdv €00, 6motov ov
TV OV TE KAPWV OVK OTWTT €YQ KOKQV.
(Esquilo, Antigona, v. 4/6)
Toda a sorte de males, descritos por Antigona, ¢ solenemente
compartilhado pelos pronomes possessivos. A visdao de Antigona é a de que

todos os males pertencem a ambas, simplesmente pelo fato de serem

consanguineas. Antigona, ao lhe perguntar se nao tinha ouvido o édito de
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Creonte, concita-lhe uma resposta; Ismene, em tom nao menos familiar,

opondo-se a disposicao catastrofica de Antigona, responde-lhe:

Para mim nenhuma palavra, Antigona, de amigos
Nem prazerosa nem dolorosa chegou, desde que
Dos dois irméaos fomos, nds duas, privadas,
Naquele dia em que morreram por ambas as maos.
(...) nada superior a isso sei,

Nem estando mais feliz nem mais infeliz.

guot pév ovdelg Hobog, Avtrydvn @idwv
o000’ 11dVG 0UT’ AAYevOG ket €€ OTov
dvolv adeAgolv éotepr|Onuev dvo,

px Bavovrtow Mpéoa dImAN xeol:

(...), oVdEV 010" UTéQTeQoV,

oUT’ evTVXOLOA HAAAOV OUT’ ATWHEVT.
(Esquilo, Antigona, v. 11/17)

O primeiro contraponto entre as irmas revela dois mundos interiores
completamente distintos. Aos males numerados por Antigona, Ismene
responde, com um tom menos apocaliptico, que nao ouviu nada, nem prazeroso
nem doloroso. A resposta de Ismene, alocando ainda a possibilidade de noticias
prazerosas no universo de desgracas dos Labdacidas, opde uma irma a outra.
Antigona, antecipando-se a proclamacao do édito de Creonte, rei de Tebas, ja
estd completamente informada sobre as ordens do rei, contrastando, com a
astenia de Ismene que permanece na ignorancia dos fatos. Para Ismene, o
ultimo dia nefasto foi o dia da morte dos irmaos que se mataram em combate;
para Antigona, foi o primeiro de novas desgracas. O édito de Creonte ainda ndo
foi promulgado, mas Antigona ja antecipou a situa¢do; Ismene permanece na
mais completa apatia.

Na sequéncia dos versos, Antigona expde a irma o édito de Creonte que

proibia Polinices, um dos irmaos, de ser sepultado, por ter combatido no

exército inimigo, punindo com a lapidagao quem o fizesse. Antigona, mantendo
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ainda o tom de mistério, instiga-a: “demonstrards prontamente se nascestes nobre ou
se de nobres, vil.” 154

Ismene nao entende prontamente o que Antigona planeja, perguntando a
irma o que ela desejava fazer e em que ela poderia auxiliar. Porém, Antigona,
antes de informar a irma sobre seu plano, tenta atar os lagos de sangue entre as
duas, respondendo a ultima pergunta com uma duavida: “tu suportards com a mao
o morto?”1% A duvida de Antigona expressa o desejo de atar as suas maos as
maos da irmd em um ato piedoso, sepultar o irmao. A énfase nas maos traz a
tona o modo pelo qual os irmaos se mataram, dessa forma atar as maos as da
irma, nesse ato, era condenar-se a morte.

Mas Ismene recusa-se a ajuda-la, mesmo sendo novamente incitada pela
irma: “meu, pelo menos, e teu, mesmo se ndo desejares, ele é irmdo (...).” 1> Temendo o
édito de Creonte, agora ela, inversamente, relembra a irma as desgracas da
familia: a cegueira do pai por obras de sua mio (avTovEY® Xeot) (Soéfocles,
Antigona, v. 52), a morte por estrangulamento da mae com lacos trancados
(mAextaiow aptavaiowv) (Sofocles, Antigona, v. 54), e novamente a morte dos
irmaos ja aludida anteriormente. As desgracas que novamente aparecem no
didlogo, sao introduzidas com a finalidade de demover o animo da irm3,

concitando-a ainda a refletir:

Agora, por sua vez, examina as tinicas que restaram, nos,
Por quao terrivel coisa nés seremos destruidas, se formos
Contra o julgamento e o poder dos tiranos.

VOV O’ ab pova O vw AeAeipéva okdmeL
60w KAKLOT O0AOVMED’, el vOpov PBia
POV TVEAVVWYV T] KQATN TAQEELUEV.

154 (...) kit Deilelc Taxa / el evyevi|g mépukag elt’ Eé00AwV kak. (Séfocles, Antigona, v. 37/38).
155 E{ OV vekQov ELV T)de kovpLelc Xeol. (Sofocles, Antigona, v. 43).
156 TOV YOOV MOV KAl TOV 00V, [V o un) B€ATG, / adeA@dv (...). (Sofocles, Antigona, v.45/46).
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Para Ismene, restava admitir, tomada ainda pelo medo de punicao, a sua
propria natureza: “nasci, sem recursos para agir contra os cidaddos”'>’, justificando
a sua natureza apatica diante dos fatos. Enfim, aos tultimos pedidos da irma que
ainda falava em “nds”, Antigona nao aquiesce, rompendo de vez com ela e

justificando seu ato:

Se escolheras essas coisas, que te odeie por minha causa,
E odiada pelo morto, seras perseguida pela justica;

Mas deixe a mim e ao meu péssimo conselho

Sofrer essa terrivel coisa: pois, eu me persuadi

Nada é tao grande como morrer belamente.

el tavta AéEelg, exOapet pév €€ €uov,
€x0oa 0¢ T BavovTL mpookeioet dikr).
AAA” € e kal TV €€ Euov duoPovAiav
B elv O devOV TOUTO: TElTOpAL YAQ OV
TOOODTOV 0UDEV OTE UT) OV KAAWS Bavelv.
(Sofocles, Antigona, v. 94/97)

Antigona invoca a furia dos mortos contra a inércia de Ismene. Em seu
discurso, o ardor guerreiro da bela morte, tipicamente masculino, revela-nos
que Antigona iria até o fim para realizar o seu intento, sofrendo qualquer tipo
de coisa.

Neste prologo, a ruptura entre as irmas que de inicio se tratam de forma
fraternal é completo. Mais do que a divergéncia sobre o que fazer, o prologo
caracteriza nao s6 Antigona, mas também Ismene. Antigona, ja decidida, pronta
para acao, em prol da familia, sem temor, coloca-se em ato e a sua decisao
adquire maior peso pela recusa da irma, que pondera a agao, através das penas,
que o rei poderia lhes impor, configurando-a como anérgica, em prol da cidade
e temerosa. O contraste oferecido pelo prologo ilumina o carater de Antigona.
Ela nao s6 executara a acao sozinha, como também sofrera todas as
consequéncias pelo seu ato. O seu cardter agonico serd preservado por toda a

peca, até a sua morte.

157 Bl moALT@V dpav Epuv aprxavos. (Sofocles, Antigona, v.79).
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Em todos esses quadros analisados, é possivel constatar uma estrutura

fechada. Esses quadros, ainda que sejam dinamicos em si mesmos, demonstram

que seu encadeamento com as agdes principais, em um enredo, nao possui um

vinculo essencial. E claro que cada um desses quadros pode se configurar, em

amplas estruturas, como momentos determinados no enredo. Entretanto, a

analise de cada um deles revelou, além de uma dinamica interna, uma

conjuntura especial: um quadro estdtico, face ao dinamismo das agOes

principais do enredo.




Terceiro Capitulo:

Caracteriza¢ao dinamica e estatica no Edipo Tirano.
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IIl. Caracterizagio dinimica e estatica no Edipo Tirano.

Sofocles nasceu em Colono, no ano de 496 a. C. Infelizmente, ha poucos
dados sobre sua vida. Entretanto, alguns importantes fatos figuram em sua
biografia. Nada se sabes de sua mae. Ja seu pai, Sofilo, era proprietario de uma
fabrica de armas. Em sua juventude, Sofocles foi um grande atleta e um bom
estudante, tendo inclusive estudado musica com um grande expoente da
musica grega, Lampro, comparado a Pindaro e Pratinas. Na maturidade,
depois da vitdria ateniense em Salamina, o poeta teria sido escolhido para reger
um coro de jovens, tendo ja certo reconhecimento por parte dos atenienses de
suas qualidades artisticas. Sofocles teve uma vida publica agitada: foi
helenotamio (éAAnvotapia), coletor de imposto, no ano 443 a.C.; estratego, em
440 a.C., junto com Péricles; e de novo estratego em 427 a. C. Fez parte, em 413
a.C., do colégio da primeira constituigao oligdrquica. Muitos outros fatos lhe
sao atribuidos, mas talvez nao passem de anedotas.

A producao de sua obra parece ter sido vasta. Estima-se em torno de 123
dramas compostos. A maior parte de sua composicao, se comparada ao dos
outros dois grandes poetas dramadticos, foi produzia depois das obras de
Esquilo e antes das de Euripides. Dentre o total estimado das pecas, somente 7
tragédias sobreviveram, muitos fragmentos de outras pecas e a metade de um
drama satirico. Apesar do grande niimero de obras, Séfocles parece ter vencido
apenas 18 vezes 0s concursos.

As sete obras remanescentes sao: Antigona, Traquinias, Filoctetes, Ajax,
Edipo Tirano, Edipo em Colono e Electra. As datas de producio das obras sao
muito controversas. Entretanto, Edipo Tirano, conforme a cronologia mais
aceita, teria sido composta em torno de 429/30 a.C.

A peca Edipo Tirano, indiscutivelmente uma das obras mais conhecidas

da histéria universal da literatura, narra uma parte do mito de Edipo, também
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conhecido como a maldi¢ao dos Labdacidas. Na pega, sao narrados os ultimos
dias do Tirano de Tebas, Edipo. Antes do inicio da peca, o protagonista j& havia
chegado ao poder, depois de ter derrotado um monstro mitico, a Esfinge, que
propunha enigmas aos viajantes e devorava os que nao sabiam responder.
Edipo decifrou o enigma e afastou o mal da cidade, tonando-se tirano e esposo
da rainha Jocasta.

No inicio da pega, a partir de um oraculo de Apolo, descobre-se que ha
uma polucao que habita a prdpria cidade e que deveria ser expiada, para livrar
a cidade da infertilidade que a assolava. O oraculo revela que alguém cometeu
um antigo crime préximo a cidade, tendo matado Laio, o antigo rei. Edipo,
entdo, empreende uma busca pelo culpado para expiar o mal da cidade. Logo
no primeiro episddio, ele é acusado pelo adivinho Tirésias de ser o proprio
assassino. Edipo, atordoado pela revelacdo, acusa Creonte, seu cunhado, e o
adivinho Tirésias de um compld politico para derruba-lo.

Jocasta, rainha e antiga esposa de Laio, entra em cena e o acalma, mas
revela algumas circunstancias da morte do antigo rei que deixam Edipo
inquieto. O Tirano, entao, revela um antigo ordculo: o de que mataria o pai e se
casaria com a mae. Depois da aparicio de duas personagens capitais, um
sobrevivente do episodio da morte de Laio e outro mensageiro de Corinto,
Edipo se reconhece como assassino do pai e como incestuoso, por ter se casado
com a sua verdadeira mae.

A estrutura da pega foi concebida, por Sofocles, da seguinte maneira:
(versos 1-150), Prologo (Edipo, Sacerdote: 1-86; Edipo, Creonte: 87-146;
Sacerdote, 147-150); (versos 151-215), Parodos, Coro; (versos: 216-462), Primeiro
episodio (Edipo, Coro: 216-315; Tirésia, Edipo, Coro: 316-462); (versos: 463-512)
Primeiro estdsimo, Coro; (versos: 513-862), Segundo episddio (Creonte, Coro,
Edipo e Jocasta: 513-648; commos: Coro, Edipo, Creonte, Jocasta: 649-697;
Jocasta, Edipo e Coro: 698-862); (versos: 863-910), segundo estasimo, Coro;

(versos: 911-1.085), Terceiro episddio (Jocasta: 911-923; Mensageiro de Corinto,
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Jocasta, Edipo, Coro: 924-1.085); (versos: 1.086-1.109), terceiro estasimo, Coro;
(versos: 1.110-1.185), Quarto episoédio (Edipo, Coro, Mensageiro e Servo);
(versos: 1.186-1.222), Quarto estasimo; (versos: 1.223-1.530), Exodo (Mensageiro
do Palacio, Coro: 1.223-1.296; commos: Coro, Edipo: 1.297-1.368; Edipo, Coro,
Creonte: 1.366-1.530).

Neste ultimo capitulo, a caracterizagao dinamica estd presente nas duas
primeiras partes da analise: em “Prolepses e ambiguidade: Edipo
multifacetado”, analisa-se de acordo com a poténcia discursiva da peca os
caracteres de Edipo; em “Ira e Temor em Edipo Tirano”, foca-se sobre o
entrelacamento das emogoes com as agoes.

A caracterizacao estatica foi utilizada para a andlise do éxodo na pega:
em “O espetaculo (dic): o corpo de Edipo”, desenvolve-se uma anélise do
espetdculo como um processo a parte do enredo que apresenta um verdadeiro
quadro de caracterizagao do protagonista.

Por ultimo, esses conceitos sao sintetizados em “Mv0Oog kal 10oc em
Edipo Tirano”. Nesta analise, coteja-se a peca com a teoria aristotélica, a fim de

revelar as convergéncias e os desvios em relacao a sua Poética.
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1. Prolepses e ambiguidade: Edipo multifacetado.

O prélogo entre os autores trdgicos funciona nao s6 para informar
aspectos ausentes da acdo dramatica, mas também para caracterizar algumas
personagens que aparecem na trama. No Edipo Tirano, o prélogo como foi
apresentado por Soéfocles, inicia-se j4 com Edipo em agdo, tentando
compreender o oraculo de Apolo. Apods breve caracterizagio de Edipo pelo
coro, como o primeiro entre os homens, o senhor mais poderoso, a segunda
parte do prélogo dispde Edipo, como o decifrador de enigmas. Essa segunda
parte do prologo desenvolve-se em um didlogo rapido e altercado com Creonte
que acaba de chegar de Delfos, portando um oraculo. O didlogo que se
desenvolve como uma sticomythia entre as duas personagens, estd permeado
de termos e oragdes ambiguas. Ademais, opera também como o eixo do
desentendimento entre Creonte e Edipo, conduzindo o protagonista ao
primeiro malogro na tentativa de desvendar uma parte dos oraculos e
fornecendo sobre o protagonista prolepses de sua caracterizacao.

A ambiguidade, nessa segunda parte do prologo, ocupa o lugar central
no desenvolvimento do didlogo. O seu estudo, nos textos de Séfocles, levou os
estudiosos a dois caminhos distintos na andlise de sua obra: apesar de ambas as
vertentes concordarem na leitura em dois niveis de significados presentes no
texto, a vertente gramatical procura na potente sintaxe de Séfocles descobrir
novos significados na reordenagao dos termos, enquanto que a vertente
semantica procura novos significados a partir da releitura das passagens,
concentrando-se em certos termos chaves para a interpretagao.

Bundelmann, discorrendo sobre o estudo da ambiguidade, menciona que
“a observagdo de que as sentencgas de Sdfocles ndo ocorrem sempre como se poderia
prever, ndo é nova. Os comentdrios de Campbell, Jebb, Kamerbeek e Dawe sobre a

“imprecisdo”, a "indeterminacio” e o “plano imperceptivel” da sentenga de Tirésias,
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tudo aponta para algo notdvel em sua estrutura. ”'® Nesse sentido, o estudo da
ambiguidade era realizado ao nivel das sentengas, utilizando-se de intrincadas
solucdes sintaticas para desvendar a estrutura complexa da linguagem de
Sofocles. Entretanto, nem sempre a ambiguidade, no tocante ao texto do
tragedidgrafo, emana da relagdo sintatica entre as oragdes, podendo também
surgir dos termos empregados nelas.

O mundo das palavras comporta, sobretudo, um jogo de significados do
qual a ambiguidade também se nutre. Nesta linha de pesquisa, um dos grandes
expoentes € Vernant que, em seu texto “Ambiguidade e reviravolta. Sobre a
estrutura enigmidtica de Edipo Tirano” (Vernant, J. P. e Vidal-Naquet, P., 1999,
p.73/99), oferece trés tipos de ambiguidade vocabular: a primeira ambiguidade
¢ o uso dos mesmos vocabulos, por personagens diferentes, em campos
semanticos diferentes: politico, religioso, comum, bélico, etc; a segunda
ambiguidade € o emprego consciente de termos ambiguos, por uma
personagem, a fim de dissimular ao seu interlocutor o verdadeiro sentido do
termo, e o terceiro modo de ambiguidade, encontrada no Edipo Tirano, é a que
“ndo concerne nem a oposicdo dos valores nem a duplicidade da personagem que conduz
a agdo e se diverte brincando com a vitima.” (Vernant, J. P. e Vidal-Naquet, P., 1999,
p.76).

Para Vernant, o uso da primeira ambiguidade produz “a impermeabilidade
dos espiritos, o bloqueio dos caracteres” (Vernant, ]J. P. e Vidal-Naquet, P., 1999,
p.74), isolando cada personagem em um mundo distinto do outro, impedindo a
comunicagao entre eles. Somente o leitor ou a audiéncia pode perceber o efeito
do uso dessa ambiguidade. No caso de Edipo, o seu discurso ¢ dirigido,
ironicamente, para si proprio, revelando objetivamente tudo o que ele é, mas

que ainda nao sabe que é. O efeito dessa ambiguidade é a constatagao de uma

158“The observation that sophoclean sentences do not always run as one might predict is not
new. Campbell’s, Jebb’s, Kamerbeek’s and Dawe’s comments about the "vagueness",
"indeterminacy” and "imperceptible gliding of Tirésias’s sentence all point to something
remarkable in its structure.” (Budelmann, 1999, p.27).
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transformacao posterior, efetiva, real. Constata-se a ambiguidade nas palavras
de Edipo somente ao final da peca, depois de a verdade vir a tona. No momento
em que sao pronunciadas, essas palavras nao passam de mera virtualidade, que
responde a outra finalidade: apreender o sentido do oraculo de Delfos!®.

Para Vernant, o discurso de Edipo, ainda que ele nao compreenda o novo
enigma a ser desvendado, o aproxima do oraculo de Delfos. A inquiri¢ao a que
ele submete Creonte, em seu retorno de Delfos, estranhamente revela, por uma
espécie de possessao divina'® do protagonista, segundo Vernant, prolepses de
reconhecimento de si proprio no decorrer da pega. Edipo desvenda, sem dar
conta de suas palavras, o que o oraculo o impele a pensar: quem € o assassino
de Laio. Nesse sentido, o oraculo dirige a reflexdo de Edipo somente para um
aspecto, ainda particular, do enigma a ser desvendado. Assim, como essa
ambiguidade funcionaria e o que ela revelaria sobre nossa personagem?

Creonte, depois de ter chegado de Delfos, revela, constrangido por
Edipo, que escutou da parte do deus (fxovoa tob 0eod maQa, 95) que 0 mesmo
impoe aos tebanos perseguirem um mal da terra (ulaopa xweag, 97)*1. A
revelacio de Creonte impulsiona Edipo em duas direcdes, especificamente
religiosas, ao perguntar: com qual rito de purificacio? Qual espécie de desgraca?
(roiw kaBapu@; tic 6 TEOT0G TGS EVHEPOEAS; 99). A dupla pergunta visa a dois

pontos distintos: primeiro saber com que ritual purificar a cidade e a segunda,

1% Reinhardt afirma que “a primeira ameaca a seguranga dessa estrutura nao tem origem em
uma recordagao do antigo oraculo délfico transmitida ao fugitivo (...) ndo parte de nenhum
oraculo ja existente no mito, e sim de uma daquelas instrugdes proferidas de tempos em tempos
pelo oraculo de Delfos.” (Reinhardt, 2007, p.117). Para nos, o oraculo apenas responde a
pergunta de Creonte: “Por causa de qué uma peste assola Thebas?”. Nao ha ainda, a néo ser
pelo fato de recair sobre a mesma pessoa, ligagdo com o oraculo principal, o oraculo da morte
de Laio e do incestuoso himeneu de Edipo.

10 “S3o os deuses que devolvem a Edipo, como eco de certas palavras suas, seu proprio
discurso deformado ou invertido. E esse eco invertido, que soa como uma gargalhada sinistra, é
na realidade uma correcio. O que Edipo diz sem querer, sem compreender, constitui a tnica
verdade auténtica de suas palavras. A dupla dimensdao da linguagem edipiana reproduz,
portanto, sob uma forma inversa, a dupla dimensao da linguagem dos deuses, tal qual ela se
exprime na férmula enigmatica do oraculo.” (Vernant, J. P. e Vidal-Naquet, P., 1999, p.77).

161 Alusdo indireta ao préprio Edipo que é filho de Tebas e assassino do rei morto.
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mais peculiar, sobre que tipo de mal assola a cidade. A primeira pergunta esta
intimamente conectada a segunda, resolvida a primeira, a segunda seria
respondida.!®?

Esse é o ponto crucial que marca as sendas percorridas entre Edipo e
Creonte, em dire¢oes diametralmente opostas. Este se baseard, ndao no oraculo
de Delfos, do qual ele era o portador, mas no relato do tinico sobrevivente da
morte de Laio que dizia ter sido morto o rei por varias maos. Em outra via,
Edipo se concentrara unicamente em tentar desvendar o oraculo que fala em
uma “mdcula proveniente de um morto” ou em uma “pessoa maculada por um morto”
(ulaopa, 97), levando-o a pensar em um culpado, pela calamidade em Tebas, e
ndo estritamente no assassinato do antigo rei, a quem Edipo mal conhecera.

Na sequéncia dos versos, Creonte revela de modo obscuro outro detalhe,
a partir do qual Edipo fara a sua primeira deducio, ao dizer-lhe: “banindo, ou
pagando a morte com morte de novo, ji que este sangue agitava a cidade”'%
(avdonAatovvtag 1| @OV eOvov TaALY / Avovtag, wg tod’ aipa xeudlov
1toAv,100/101). Creonte nao responde diretamente a segunda e mais urgente
pergunta, sobre a identidade do miasma. Refere-se apenas a maneira pela qual a
cidade deve expiar o mal. Entretanto, contida na resposta a primeira pergunta,
hd a informacao de quantos, mas nao de quem, perpetraram a falta, quando ele
se refere “aos homens que devem ser banidos” (avdonAatovvtac) e “aos que devem
pagar a morte com a propria morte” (POvw @OvVOV TAAWV [ Avovtag),
reproduzindo o argumento do sobrevivente de que eram varios os assassinos e
nao um unico.!**

Por anfibolia, o dito de Creonte impele Edipo para onde a pesquisa

deveria comecar, pois o ultimo verso revela um sentido novo, “resolvendo de

162 Diz respeito a religiosidade grega antiga para a qual cada mal é expiado de uma forma.

163 E impossivel traduzir a ambiguidade em um tinico verso, j& que traduzimos dois participios
plurais (avdonAatodvtag, AVovtag) que claramente se referem a “ndés” e nado a alguém, por
dois gertindios em portugués que mascaram as pessoas as quais eles se referem.

164 (...) o0 pux / Qun Ktavelv viv, dAAd obv mANOeL xeowv. “nao o matou com uma Unica
forca, mas com uma multiddo de maos”. (Séfocles, Edipo Tirano, v. 122/123).
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novo a morte” (povov Ay Avovtac!®), ao se conduzir o verbo AVw para outro
campo semantico, com implicagOes religiosas, o seu significado passa a ser de
resolver ou explicar algo, implicando aqui Edipo que claramente esta disposto a
desvendar o mistério. Assim, indiretamente, Edipo se concentra em um aspecto
do dito de Creonte: no assassinato de quem ele ainda nao faz a menor ideia de
quem seja.

Edipo parece ter compreendido apenas um significado, o de desvendar
um crime, ao qual ele nio perderd de vista. A partir desse momento, Edipo
passa a nao so tentar decifrar o oraculo, mas também a iniciar a busca pelo
assassino.!®® Assim, em sua nova pergunta, ele se concentra em saber coisas que
revelassem o assassinato do qual a polucao da cidade emana, desviando-se do
argumento da punigao, sugerido por Creonte anteriormente.

Ele pergunta, entao: “de que homem, pois, (o deus) indica essa sorte?” (Ttolov
Yoo avdpog tvde pnvoel toxnv; 103). Antes, é necessario dizer de novo que
Edipo até aqui desconhecia os fatos passados sobre Laio, de maneira que a sua
pergunta visava a descobrir, por um lado, de que morto o miasma provinha,
mas, por outro lado, a pergunta também toma o sentido inverso, ao se atribuir o
significado possivel de acusacio'®” ao verbo (unvvet) e o de sina a sorte (TOUXNV):
de que homem, pois, (o deus) acusa dessa sina? A pergunta formulada nesse sentido
transforma-se em uma clara acusac¢ao que se dirige a quem matou Laio e nao sé

a quem morreu, acrescentando, ao sentido de miasma, mdcula do morto, o de

165 £ necessario notar que a mensagem oracular referia-se a todos e ndo somente a Edipo.

166 Obviamente que, ao desvendar o oraculo, chegar-se-ia ao assassino. Contudo, sao momentos
distintos para Edipo, o decifrador de enigmas.

167 O verbo unvow possui um sentido técnico no direito atico: denunciar um delito a um tribunal.
Para Knox, “Informar (ményei) ¢ uma tecnicalidade basica da lei do século V e seu significado
técnico é estritamente aplicavel a situagdo apresentada na cena de abertura da peca.
“Informacdo” (meénysis) era o nome atribuido a uma dentncia apresentada perante a
assembleia ateniense no que dizia respeito a crimes passados que o informante considerava
dignos de investigacdo, mas que nao podia ele préprio levar a juizo, uma vez que nao era
cidadao.” (Knox, 2002, p.56). Aristoteles, sobre essa passagem, em 1460b 30, diz:
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quem estd maculado. A indagacido de Edipo é perfeita, pois a0 mesmo tempo,
contempla a nova questdo e a antiga: quem morreu e quem matou?

A resposta de Creonte a indagacao de Edipo segue na mesma diregio, ele
responde a pergunta “quem é o morto”, mas nao a “de quem o matou”. Edipo
percebe por inferéncia o desvio de Creonte que evidentemente nao pode
compreender a sua dupla intengao.

Na sequéncia, depois de ter revelado a FEdipo quem era o morto,
respondendo somente a uma de suas perguntas, Creonte retorna a punicao dos
culpados: “tendo morrido aquele, agora (o deus) nos ordena claramente vingar, a mdo,
certos assassinos” (TovTOL OAVOVTOG VUV E€MIOTEAAEL oaPrS / Tovg avToévtag
XeWL TpHwEety tvag, 106/7). Nova anfibolia, o verbo émiotéAAw também
possui o significado de enviar, mandar uma mensagem. Assim, lendo
obliquamente a passagem, poderia ficar: “tendo morrido aquele, agora (o deus)
envia claramente alguns assassinos que o vinguem, a mdo.” ' Na primeira via,
Creonte insiste em varios assassinos, como vinha sustentando até agora. Nada
muda em seu discurso.

No entanto, na contramao de Creonte, Edipo parece tomar a segunda via,
sem deixar ainda transparecer totalmente o que ele intuia; apesar de, pela
primeira vez, anuir ao namero de assassinos, pergunta a Creonte: ¢ eles sio de
que terra? (ot d¢ eioi o0 YAg;). Edipo, ao perguntar sobre o lugar de onde eles
sao, corrobora imediatamente com o sentido da segunda oracao. Creonte nao se
dé& conta do sentido apreendido por Edipo.

Em uma alteracio de curso violenta, Edipo preocupa-se novamente com
a sua pesquisa sobre a culpa, ao perguntar: “onde terd de ser encontrada esta pista
da antiga culpa, dificil de desvendar,” (mov 160" ebeOnoeTal / {(xvog maAaiag

dvotékpaptov aitiag; 108/9). O sentido usual da pergunta nos conduz a

168 Na inversdo, o acusativo toU¢ avToévtag ... Tivag completa o verbo principal como objeto
direto, mas funciona também como sujeito de uma oragao infinitiva com o infinitivo de
TIHWEEW.
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investigacio de Edipo, que retorna novamente ao principio, concentrando-se
sobre o miasma. Porém, de modo ambiguo, pode revelar certo temor de Edipo,
ao se interpretar a mesma passagem da seguinte maneira: “onde terd de ser
encontrada esta pegada, dificil de ser reconhecida, da antiga culpa”.’® FEdipo,
indiretamente, reconhece a dificuldade em descobrir o indicio ou a pegada, mas
o uso do demonstrativo esta (t16d¢) indica que ela esta proxima. Aqui, Edipo deu
mais um passo. A antiga culpa (maAawx aitia) retoma diretamente o miasma,
mas ndo mais para saber quem €, se assassino ou assassinado, e sim para
reconhecer algum indicio ({xvocg) que possa revela-la.

Creonte, por sua vez, responde que o oraculo “dizia que estd nesta terra”
(Ev md” épaoke y1), 110) e “o que se procura é o que deve ser aprisionado e foge o
que estd indiferente” (to d&¢ CnTovUEVOV [/ AAWTOV, Ek@eVyeLy O TapleAOVUEVOY,
110/1). Creonte respondeu a pergunta locativa de Edipo com “ele dizia”
(¢paoke), referindo-se ainda aqui ao deus oracular, Apolo. Em segundo lugar,
replica a indagacao da pista/pegada ({xvoc) em termos de caga: o que é cagado
(Cntovpevov) deve ser aprisionado, aludindo também sobre o comportamento
da caga: foge o que ndo estd agitado (éx@eVyeL d¢ TApeAoVUevoV).”? Em sua
resposta, o deus é referenciado claramente. Contudo, na sequéncia, ele faz
alusdes pouco claras para Edipo, referindo-se ao outro sentido de indicio (ixvoc)
que é a pegada da caca. Na segunda parte da afirmacao, Creonte parece
distanciar-se do ordculo: o verbo (éx@evyetv), como empregado, nao se refere
mais ao deus, mas a uma sentenca gnomica de sua autoria.'”! Para Edipo,

novamente, parece patente o desvio de Creonte de sua indagagao.

169 O termo (xvog refere-se a pegada, além de significar pista, indicio com significado mais
abstrato. Como se sabe Edipo ¢ o exposto que teve seus tornozelos feridos, mancando ao andar.
170 Interessante notar também é o sentido ambiguo do adjetivo verbal aAwtév que também
significa convencer. Sao as prolepses do comportamento de Edipo: ele deverd ser convencido de
que ele é quem ele mesmo procura e s6 assim, tomado de ira pelas acusagdes, agitando-se, ndo
fugira, ou seja, a caga so produzira vestigios se tentar fugir.

71 “A gparentemente indcua afirmacdo gnomica de Creonte mal ocultaria entdo um ataque a Edipo.
Certamente a gnome- e assim se deduz pelo amplo acordo — ndo faz parte do Ordculo, e ainda que fizesse
parte dele (Apollo teria sobretudo dito "procurai bem e encontrai-o”) vem exibida por Creonte na hora
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Edipo, concentrando-se ainda sobre o indicio, volta a inquerir sobre a
morte de Laio, perguntando em que lugar Laio teria sido morto, se no campo,
no paldcio ou em outra terra (112/3). O investigador quer rastrear a partir do
local do assassinato. Assim, com a resposta de que foi morto fora da cidade
(éxdnuwv, 114), pergunta se algum mensageiro nao teria visto o acontecido,
obtendo como resposta a negativa de Creonte: “morreram, pois, exceto um tal que,
fugindo das coisas que viu por medo, exceto uma, ndo tinha sabido dizer nada.”
(Ovniokovot Yo, MANV el TIg 06 POPw PuYwWV / v €lde ATV Ev ovdEV ely’
edwe @odoat, 118/9). A resposta de Creonte soa entranha aos ouvidos de
Edipo na construgdo em que se apresenta. Assim, depois de afirmar que
morreram os mensageiros, ele acrescenta uma excegao: “exceto um” (mANv &ic).
Ao discorrer sobre o mensageiro, diz que, exceto uma (mAnNVv &€v), ndo tinha
sabido de nada. Creonte, em uma estrutura vacilante, afirma coisas que sao de
suma importancia para Edipo, mas que, desde o principio da investigacao, sao
apresentadas de modo descontinuo.

Edipo concentra-se imediatamente sobre a excecio: exceto uma (TATV £v),
perguntando ao interrogado: “que tipo de coisa?” (t0 moiov; 120). Para ele, de
uma coisa poderiam ser apreendidas varias outras. Constrangido entao com a
pergunta analitica, Creonte reafirma, referindo-se a ladrdes (Anotac), o que,
desde o inicio, ja se encontrava em seu discurso: Laio nao foi morto por uma

mao, mas por varias.

certa para rechagar as dividas de Edipo (...), mas sobretudo vem apresentada por Creonte como um
pensamento proprio. Creonte substitui-se ao deus, por meio do qual o verbo ekpheiigei, presente gndmico,
e ndo o verbo ekphetigein, um infinitivo em dependéncia de "o deus disse”. “L"apparentemente innocua
asseverazione gnomica di Creonte mal celerebbe dunque un attacco a Edipo. Certamente la
gnome - e cosl si ritiene per largo accordo - non fa parte dell’oracolo, e anche se ne facesse parte
(Apollo avrebbe pur potuto dire "cercare bene e troverete") viene sfoderata da Creonte al
momento giusto per rintuzzare i dubbi di Edipo (..), ma soprattutto viene presentata da
Creonte come un proprio pensiero. Creonte si sostutuisce cioe al dio, da cui 1'ekphugei,
presente gnomico, enon ekphu;gein, infinito in dipendenza da "il dio ha detto"”. (Sofocle, 2010,
p. 190).
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Dessa afirmagdo, apenas um termo chamou a atencdo de Edipo no
discurso de seu interlocutor, a palavra ladrdes (Anjotag), evitando, porém, falar
em muitos ladroes, mesmo depois da revelacao de Creonte, ele se refere ao
termo no singular, com conotagdes politicas, fazendo uma nova inquiricao:
“como entdo o usurpador, se nio tivesse feito algo por dinheiro daqui, chegaria até este
ponto de auddcia?” (Mg ovV O Anotng, el T p1 EUV AQYVQwW /émEAooeT’
EVvOEVD', &g TOd' av toAung £Pn; 124/5). O sentido da interrogativa coloca a
possibilidade de um golpe contra o antigo tirano Laio, desviando bruscamente
a sua investigacao acerca das informacoes deixadas pelo sobrevivente para
ancorar em um conflito politico. O tom acusatdério € muito forte. Entretanto,
Creonte esquiva-se das insinuagdes de um golpe politico na cidade, limitando-
se a responder que somente “essas coisas eram conhecidas” (dokovvTa TALTNY,
126), fazendo referéncia a declaracao do sobrevivente e encerrando com as
insinuagdes de Edipo. Por fim, revela que, “depois de Laio jd estar morto, ninguém
se tornou um auxiliador nas tristes coisas.” (Aaiov & OAwASGTOG / 0VdEIS AQWYOS
év kaxolg &ylyveto, 126/7). Creonte avanga, saindo dos fatos da morte de Laio,
para a maldicdo da Esfinge que assolou Tebas posteriormente.

Essas ultimas palavras, referindo-se a algum benfeitor, desviam
novamente o curso de pensamento de Edipo que se atém ao termo “nas tristes
coisas” (év xkakolc). Encaminhando novamente a sua busca para um mal
particular, Edipo faz a sua tltima e decisiva pergunta: “que tipo de mal, tendo
assim caido o tirano, obstruindo impedia de conhecer isso?” (kakov d¢ TOLOV
EUTOdWYV, TLEAVVIOOG /oUTw meoovoNg, €lpye TouT Efewdévay 127/8). A
pergunta é enigmatica e reveladora ao mesmo tempo. O demonstrativo neutro
“isso” (tovto) pode referir-se a0 mesmo tempo nao sd ao acontecimento da
morte de Laio, mas também ao prdprio mal por quem a indagagao procura: que
tipo de mal, tendo assim caido o tirano, obstruindo, impedia de conhecé-lo?

Essa ¢ a ultima pergunta de Edipo. E também a mais reveladora com

uma estrutura completa de prolepses. A referéncia ao “tirano que caiu” aponta
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nado so para a morte de Laio, como também para a sua prépria queda'”2. Além
disso, o advérbio também pode ser entendido como uma fonte de dualidade:
ele é formado, pela preposi¢ao eu, com o substantivo movg (pé), tendo um
significado primitivo proximo a “nos pés”, evoluindo seu significado até ao “que
produz obsticulo”. Desse modo, ao se ater somente ao primeiro hemistiquio,
haverd também “que tipo de mal nos pés nos impede de saber isso”, aludindo
claramente 4 caracteristica de Edipo, a seus pés deformados.

E nesse sentido que a resposta de Creonte, ndo menos proléptica, faz
mengio a mesma caracteristica aludida na indagagao de Edipo. Assim, Creonte
diz: “a Esfinge de variados cantos nos forcava a examinar, deixando as coisas obscuras
de lado, algo em direcdo ao cotidiano.” (1] MOKIA@WIOSG LPLyE TO TQEOG TOOLV
okomely  /ueféviag nNuac tagavny moorjyeto, 130/1). Objetivamente
respondendo & pergunta de Edipo, o interlocutor usa uma expressao com duplo
significado: “mpoc mootv” que pode significar tanto “as coisas habituais, do
cotidiano” quanto ter o sentido adverbial “em direcdo aos pés”.'”> O segundo
significado retomaria a mencgao indireta da fala de Edipo sobre os pés,
evidenciando novamente o culpado, através de sua caracteristica particular, que
seria revelada mais tarde. Nesse sentido, a Esfinge “obrigava-nos a examinar algo
em direcdo aos pés”, algo palpavel, algo concreto, proximo e ndao o enigma, as
coisas obscuras (Td@ovt)) que ja possuiam um destinatario.

Indiretamente, o curso da investigagao entra em terreno bem familiar a

Edipo, nos obscuros enigmas. Por conseguinte, exultante por seus méritos

172 O termo “tirano” (tvavvog) aplicado a Edipo possui o valor de um rei que herdou o poder
sem a sucessdo sanguinea. Entretanto, Edipo ndo pode ser considerado um tirano cléssico, tal
como a imagem de um déspota. Para Knox, comentando a atitude do tirano de falar em publico,
diz que “este é, na verdade, um temperamento democrdtico, como o escoliasta hd muito observou: “o
cardter de Edipo é o de um amante do povo, que adota medidas para o interesse comum”. Hi uma outra
faceta, de caracteristicas iqualmente democrdticas, deste estranho tyrannos: ele imediatamente suspeita de
um compld.” (Knox, 2002, p. 19).

173 O tema da exposigdo de Edipo é retratado mais para dar a caracteristica individual de Edipo
do que para retratar o estranho costume da exposigio. Edipo é visto principalmente por suas
marcas.
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anteriores, Edipo exclama para todos: “mas desde o inicio novamente essas coisas eu
esclarecerei; pois, de modo muito digno, Apolo e também tu, em relagio ao morto
determinastes a ajuda.” (AN’ €€ Omapxnc avOKC AT’ éyw Pavw: /énalwg Yoo
Dotpog, allwg d¢ ov /mEo ToL Bavovtog ™V £0ecO’ émiotpoprv, 132/4.).
Edipo isola-se na investigacdo que se iniciou com o oraculo do deus délfico,
contrapondo o “eu esclarecerei” (¢eyw @avw) ao deus délfico Apolo (Poifog), a
Creonte, retomado por tu (ov), e ao nds (1juag) do verso anterior que engloba
toda a cidade. O pronome avtx representa muito mais do que apenas “essas
coisas”, demonstra que todos os pontos anteriores serao retomados, indicando
certo cansago de Edipo, apos o interrogatorio.

A ambiguidade, com a qual Edipo pronuncia essas palavras, parece
indicar uma forte ironia que encerra a altercagdo com Creonte. No ultimo verso,
um movimento hostil em relacdo ao morto, invertendo o significado acima: “em
favor do morto vés determinastes uma ofensa”'’* (70 ToL Bavovtog VO’ €0ecO’
émoteoP1)v,134), também pode ser inferido. A sua tentativa de inquerir sobre o
oraculo acabou por revelar outras coisas, para além do miasma, que recaia sobre

a cidade, gerando suspeita em relacao a Creonte.

Quando analisado o didlogo entre Creonte e Edipo, varios termos tomam
a forma de prolepses que designam FEdipo, por caracteristicas muito
particulares. O termo anunciado pelo oraculo de Delfos, a polugio da terra
(uicopa xweag), designa imediatamente o préprio Edipo. Na concepgio grega
religiosa, “o conceito da pureza especificamente cultual é definido quando certas
perturbacoes mais ou menos graves da vida normal sdo entendidas como miasma. Tais
perturbacoes sio o acto sexual, o nascimento, a morte e, sobretudo, o homicidio.”
(Burkert, 1993, p.168). Edipo concentra em si todas essas perturbacdes: a uniao

com a mae, o nascimento profetizado pelo oraculo, e o homicidio cometido por

74 “¢ruotgo@nv” possui tanto o significado de ajuda, solicitude quanto o significado de
reprimenda, ofensa.
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ele. Todos estes aspectos sao desvelados posteriormente em sua investigagao. O
homicidio e o incesto sdao revelados por Tirésias, no segundo episddio; o seu
nascimento serd revelado em uma violenta altercacdo entre o mensageiro, o

pastor e Edipo, no terceiro episodio.

A pista (ixvog) que Edipo quer perseguir para desvendar o enigma do
homicidio, tao dificil de ser desvendada (dVotéxuagrov), configura Edipo
como a caca a ser capturada, nas palavras de Creonte. Para Edipo, a dificuldade
estd em perseguir o rastro da caga, ja que € a sua propria pegada, que ele deve
perseguir. A analogia da investigacao de Edipo com a caga revela-nos a maneira
pela qual o préprio Edipo se esquiva das evidéncias, agindo como cagador e
caca a0 mesmo tempo. Quanto mais as evidéncias apontam para ele, mais ele se
esquiva com perguntas que desviam o foco. O desvelador de enigmas é também
aquele que impede o seu esclarecimento (kaxov d¢ molov Eumodwv). O
comportamento de Edipo esclarece o tom misterioso de Creonte: foge o que nio
estd agitado (¢xqevyel d¢ tapeAovuevov), pois, a cada golpe desferido pelas
verdades reveladas, Edipo encaminha-se para atitudes enérgicas, que vao desde
suas constantes ameagas até as explosdes de ira. Quanto mais agitado ele se
torna, mais facil de ser abatida fica a caga, a sua agitacdo é proporcional a sua
culpa.

A mensagem proferida pelo deus, de quem Creonte era o portador, nao
revela nada de concreto para Edipo. A maneira pela qual ele foi sendo exposto
por seu portador, aos poucos e sempre com respostas evasivas, acabou por
transformar a simples informacdo oracular em um jogo de linguagem,
produzindo equivocos de ambas as partes. O antagonismo entre os
interlocutores é claro, porém pouco se pode inferir do aspecto psicoldgico, que
as personagens revelariam nestas linhas. Creonte pode realmente ter
respondido de maneira evasiva, por nao ter entendido a dire¢ao do raciocinio

de Edipo, que se detém em minucias, ou simplesmente pode ter compreendido
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muito bem como a mente de Edipo opera, manipulando-o com respostas
evasivas.

O que parece ter guiado no principio a enquete de Edipo foi a tentativa
de desvendar o miasma, anunciado como um assassinato. Edipo tenta nao
perder a senda, depois de obter informagdes sobre Laio, que levaria ao
assassino. Entretanto, Creonte, manipulando ou nao o oraculo, revela por fim
que ha uma testemunha do fato. Com esse brusco desvio, Edipo chegaria até a
esfinge, tendo mudado o foco de sua pesquisa do assassino ao enigma da
Esfinge, o que ironicamente se concentra em uma so figura, em si proprio.
Nesse sentido, Creonte conduz, através de suas respostas, Edipo do assassinato
ao enigma da Esfinge. Entretanto, ele ignora, tanto quanto Edipo, a sua
verdadeira origem, o que aproxima Creonte do coro ao conduzir Edipo ao que
lhe é mais caro, desvendar enigmas.

Edipo na primeira parte do prélogo é caracterizado nao sé pelo Coro,
mas por si proprio. Logo, na abertura da pega, dirigindo-se ao sacerdote de
Zeus e aos concidadaos, prostrados como suplicantes, Edipo, com orgulho, diz:
“eu mesmo vim, | Edipo, o que é chamado por todos, o glorioso” ((...) a¥TOG Q'
EANALOq, / 0 maotL kAewvog Oimovg kaAovpevog. 7/8). A maneira como Edipo
refere-se a sim proprio coaduna-se com a maneira pela qual o sacerdote e seus
concidaddos o veem. Ele é o glorioso por ter desvendado o enigma. Edipo
também se dirige com compaixao aos suplicantes quando se refere a eles como
criangas (téxva, 1/6), prontificando-se a ajuda-los em tudo (mEooagkelv
nav,12). A imagem de Edipo, na abertura da peca, nio poderia ser mais
notavel: glorioso, prestativo, condolente, paternal.

Na cena ainda, a primeira parte do discurso do Sacerdote mantém Edipo

no cimo:
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Mas, 6 Edipo, governante de minha terra,

Percebes que nds, em grande quantidade, chegamos
Aos teus altares, os que ainda nao

Tem o vigor de andar, outros pela velhice lentos,

Eu, o sacerdote de Zeus, e estes dentre os ndo casados
Escolhidos; e outra comunidade, coroada de louros,
Nas agoras suplica, diante dos duplos templos

De Aten3, e sobre as cinzas oraculares de Ismeno.

"AAA', © koatvvwv OdiTovg Xwoag Eung,
004G eV 1JuaG 1AikoL teoor|peOa

Bwpotot Tolg 001G, ot LEV OVDETIW HakQAY
ntéoBat c0évovteg, ol d¢ oLV yrjoa Bagels,
Leeve, £yw Uev Znvag, oide T 10éwv
Agktol T0 0' &AAAO pLAOV EéEeoteppévov
ayopaiot Oakel, meoc te ITaAA&dog dimAoig
voaolg, ém' lopunvou te pavtela omodQ.
(Séfocles, Edipo Tirano, v. 14-21)

A expressio vocativa traz a tona o poder de Edipo: xoativwv é um
participio do verbo denominativo kodtog que é o poder, comumente associado
ao poder dos reis (Baocideve, Topavog). O emprego da forma nominal pelo
sacerdote invoca a ideia de circunstancia sob a qual o poder de Edipo esta
erigido. Para o sacerdote, naquele momento, Edipo obteve, como estrangeiro, o
poder nao por vias de sucessao, mas por sua habilidade em decifrar enigmas.

Duas expressdes possessivas criam grande contraste no discurso do
sacerdote: “de minha terra” (xwooag éung) e “diante dos teus altares” (Bwpolot Tolg
oolg, 16). A associacao do sacerdote com “a sua terra”, tendo denominado
Edipo de governante, afasta-o da relagao direta com os homens, ndo atribuindo
a Edipo a posse da terra, em contraposigio ao possessivo dos altares de Edipo
que o eleva acima dos homens comuns.

As trés idades estao também representadas nesse discurso, quando o
sacerdote afirma que chegaram aos teus altares “os que ainda ndo tem o vigor de
andar”, “os pela velhice lentos”, e “o0s homens que ainda ndo se casaram” (1|0€wv). As
criangas, os homens e os velhos prostrados em frente ao altar de “Edipo” nao s6

representam as idades de Edipo, mas também a imagem de toda a humanidade
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pelos estadgios da vida. Esse primeiro grupo estabelece um paralelo, na
deificacdo de Edipo, com o segundo grupo, que se dirigiu aos outros templos
espalhados pela cidade. Edipo é colocado lado a lado com os deuses, com seu
proprio culto.

Nestes versos, a deificacdo de Edipo é finalizada. E o auge da existéncia
da personagem. Todos devotam a ele a esperanca pela cura da cidade que esta
enferma.

O sacerdote, apds a descricao dos horrores que acometem a cidade,
solicita a Edipo a sua ajuda naquilo, que o transformou em deidade. Em tom

menos epiditico, exclama:

Aos deuses hoje nao te considerando igual, nem eu

Nem estas criancas, nds nos prostramos, suplicantes,

mas, o primeiro dentre homens, nos eventos da vida

e nas intervencdes dos demonios, julgando-te,

és quem, pelo menos, tendo vindo e libertado a cidade

do tributo da inflexivel cantora que proviamos,

e dessas coisas nao tendo sabido de mais nenhuma por noés
e nem tendo sido ensinado, mas com a ajuda de um deus
diz-se e considera-se ter corrigido para nds a vida.

®cotot pév vuv oUk looVpEVOV O' Eyw
oUd' 0ide maideg ECOUecO’ épéoTiot,
avdp@V d¢ MEWTOV &V Te TLIPOQAILS [Blov
KQlvovTeg €V e daovwv EvvaAdayais,
0c v' €éLéAvoag aotu kKadUelov HOAQY
OKANQAG &OLOOL dATUOV OV TaQelXOLEY,
kat a0’ O’ U@V 0VdEV €W TTAéOV
ovd' €xdWaxOeic, aAAa mpooOn k1 Beov
Aéyn vouiln 0' nuiv opBwoat Biov.
(Séfocles, Edipo Tirano, v. 31-39)

Nas alturas em que Edipo foi alcado na primeira parte do discurso do
sacerdote, em um degrau inferior aos deuses o servidor de Zeus o realoca na
segunda parte: “aos deuses agora ndo te considerando um igual”, contrapondo de
imediato “ao primeiro dentre os homens” (&vdpwv d¢ mowtov, 33). O recuo do

sacerdote, diante das consideracoes de seu primeiro discurso, impoe
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dificuldades interpretativas: “sobre o plano conceitual”, diz Stella, “é de se notar a
explicita assimilacdo de Edipo ao deus, assimilacdo que se destaca tanto mais quanto se
apresenta retoricamente negada pelo sacerdote” 17>

O recuo do sacerdote s6 pode ser comentado, em termos de impiedade,
demonstrando certo temor quanto a sua conduta. Assim, o sacerdote, para nao
cometer uma impiedade diante da deificagdo anterior, aloca Edipo fora do
ambito divino, mas também fora do plano comum dos homens. Entretanto, na
sequéncia dos versos, os feitos de Edipo sio enaltecidos: veio em socorro e
libertou a cidade; a maneira como o fez também: sem ajuda de mortais, nao
tendo nem sabido nem aprendido nada da parte deles, mas somente “com a
ajuda divina” (7tpooO1k1) Beov, 38). No ultimo verso, o sacerdote cita a ajuda
divina com dois verbos impessoais: diz-se e considera-se (Aéyr) vouiln, 39) que,
antes de funcionarem como um recurso atenuante das acdes de Edipo, o
enaltecem. O tom impessoal do verso, na verdade, é o que constata a
incredulidade daqueles que viram as agdes de Edipo, de maneira que somente
secundado por deus, ele poderia ter silenciado a Esfinge.

Novamente, nos versos subsequentes, o sacerdote invoca Edipo:

Agora, 6 Edipo, para todos o mais poderoso,

Nos, todos estes exorantes, suplicamos-te,

A descobrir alguma protegado para nos, ou se dos deuses
Um oraculo escutaste, ou se de um homem soubeste:
(...) V4, 6 melhor dentre os mortais, restaura a cidade:
V4, seja cuidadoso: porque a ti, agora, esta terra

invoca o salvador pelo zelo de antes:

175 “Sul pianno concettuale, invece, ¢ da notare l'espicita assimilazione di Edipo al dio,
assimilazione che risalta tanto pilt quanto piu viene retoricamente negata dal sacerdote.”
(Sofocle. Edipo Re, 2010, p.179). Para Stella, a assimilagdo é na verdade uma substitui¢ao: de
Edipo por Apolo. Diversos tracos unem as duas figuras: Edipo ¢ um viajante, Apolo é o deus
das peregrinagdes; Edipo é um homicida, Apolo um deus assassino e contaminador bem como
purificador; Edipo é quem pode afastar a peste; Apolo é o deus da peste e de sua cura.
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Nvv 1, @ kpatiotov maowv Oidimov kaoa,
lceTeVOUEY O€ TIAVTEC 0lde TTROOTEOTOL
AAKNV TV’ eVEELV Mutv, elte Tov Bev
UV dkovoag eit' &' avdQog oloBA Tov-
(...) 10", @ Poot@v doLoT', AvopBwoov TIOALY:
{0', evAaPNONO'- wg o€ VOV pEv 1de YN
owTtnEa kALeL Th¢ tdog mpobupiag:
(Séfocles, Edipo Tirano, v. 40-48)

De forma absoluta o poder de Edipo é reconhecido. O sacerdote, em
outra expressao vocativa, nomeia-o de “o mais poderoso” (kodtiotov). A forma
do adjetivo é a do superlativo: Edipo ndo tem pares, seu poder ¢ absoluto.
Novamente o discurso enaltece a figura deificada de Edipo. O termo usado pelo
sacerdote é um forte apelo para uma divindade: “nds te suplicamos” (iketevouév
o¢) como “suplicantes” (mpdotoToL); e também com exortagdes que formam a
estrutura de uma prece: vd, restaura a cidade, vd, seja cuidadoso. Depois dessa
imprecagao, um novo vocativo isola Edipo, ainda mais, dos homens: “6 melhor
dentre os mortais” (@ Peotwv &Qlot). Mais uma vez, Edipo ¢é alcado, entre os
homens, como o primeiro. Novamente, o vocativo cria um contraste, entre a
figura deificada de Edipo e a sua natureza de homem, de mortal. Na
caracterizagao do herdi, o sacerdote age de uma forma e fala de outra. A
ambiguidade é a prépria natureza de Edipo.

O pedido do sacerdote também reveste uma forma objetiva. Em sua
prece, ele faz um apelo para Edipo “descobrir alguma protecio” (GAxiv TV’
e0pety, 42), exaltando a capacidade de Edipo em desvendar, descobrir, desvelar
coisas obscuras, assim como outrora fez com a Esfinge. O verbo eVplokw!
aplica-se sobretudo & maneira pela qual Edipo descobre as coisas, ou seja,

através de apurada reflexao. Se, na outra parte de seu discurso, o sacerdote

176 Como também afirma Knox: “é uma palavra acuradamente apropriada a busca conduzida
por Edipo; também ele é um historiador, tentando descobrir os fatos sobre o passado, com base
na mais clara das evidéncias disponiveis. O termo, contudo, aplica-se também a descoberta no
campo da astronomia, da técnica, da matematica, de fato a todo ambito de descobertas e
invengdes que tomaram a civilizagdo humana possivel.” (Knox, 2002, p. 113).




223

reconheceu que Edipo agiu sem ser instruido por ninguém, ele agora,
desesperadamente, impreca-lhe com duas outras orac¢des alternativas: “ou se dos
deuses / um ordculo escutaste, ou se de um homem soubeste” (eite Tov Oewv / Prjunv
axovoag eit ant' avdeog olcO& tov, 42/43). Para o sacerdote, nao importa
como, Edipo tem de ser novamente o salvador (cwtijoa) pelo zelo de antes (Tfg
Ttaog mobuvuiag, 48).

Respondendo aos suplicantes e ao sacerdote, Edipo, fraternal e
compassivamente, lhes diz: “6 criangas infelizes” (® maideg oiktool (...), 58). O
tom de Edipo retoma os vocativos anteriores, demonstrando, apesar da
compaixao, a distancia entre os suplicantes e o rei. Tendo demonstrado a todos
0s presentes que estava ja totalmente imerso nos acontecimentos da cidade e
inclusive chorado, o rei exclama: “tendo percorrido, com desvios, muitos caminhos
da mente, / que, examinado bem, descobri uma tinica solugdo,” (TIOAAAG & 6dOVLG
EAOGVTa poovTidog mAAvolg, / iv O €0 okomwv NUELOKOV oty povny, 67/68).
Nessa passagem, Edipo refere-se ao seu método de analise. O verbo empregado
¢ mesmo que o empregado pelo sacerdote: descobrir (evplokw), aliado ao
participio okomwv que também indica uma atividade mental: examinar. O
primeiro verso contém também a maneira aflitiva, com a qual o rei percorreu as
sendas do pensamento, descartando varias possibilidades. Em contraposi¢ao as
duas solugdes propostas pelo sacerdote, a de ouvir o ordculo ou saber de algum
homem a solu¢ao do mal, o rei primeiro perscrutou o pensamento, para depois
tomar, antes mesmo da sugestao do sacerdote, uma decisao ndo usual: ouvir o
oraculo.

O prélogo da pega, que esta dividido em duas partes, Edipo e o
Sacerdote e Edipo e Creonte, comeca por deificar Edipo naquilo em que ele é
notdrio, no seu saber. Em sua estrutura, ha na primeira parte longos didlogos
(6é01c) que revelam claramente as intengdes das personagens; na segunda parte
do prélogo, uma sticomythia guia a interagdo entre as personagens,

obscurecendo as intenc¢des de cada uma delas.
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Na primeira parte, o sacerdote, por diversos vocativos e adjetivos,
embaralha a verdadeira definicio de Edipo. O rei é o primeiro entre os
humanos, nao é semelhante aos deuses, mas ¢ claramente deificado. Quem ou o
que é Edipo é a pergunta.

O saber incomum do protagonista ¢ exaltado pela sua facanha anterior
ao inicio da pega, ter decifrado o enigma da Esfinge. A ulterior facanha do rei o
coloca novamente como peca central para desvendar o que estd ocorrendo na
cidade. Encontrando a unica solugao que lhe veio a mente, envia Creonte para
consultar o ordculo; da-se entdo a primeira derrota de Edipo: da mente nao lhe
adveio nenhuma solucgao.

Com a chegada de Creonte, Edipo o interroga nos moldes de um tribunal
ateniense. A incompreensao tanto do ordculo, quanto da forma como Creonte o
exp0s, torna-se a sua segunda derrota. O oraculo em si e a maneira como ele foi
exposto constituem um amalgama linguistico, entre a esfera humana e a divina,
e de ambas, Edipo esta excluido.

Nio hé espago, para Edipo, neste mundo, onde homens e deuses
disputam e concordam. O enigma da Esfinge s6 pode ser decifrado por Edipo,
porque ele é da mesma natureza dela, um hibrido, nem homem, nem
divindade. O corpo da Esfinge, metade mulher, metade animal, é semelhante ao
de Edipo, um espetaculo dificil de ser contemplado. A linguagem cifrada de
ambos é o trago de unido; o enigma sé foi solucionado, para outro se impor,
ainda mais dificil ser desvendado, quem é Edipo? Um mal por outro, sai a

Esfinge, entra Edipo.
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2. Ira e temor no Edipo Tirano.

A tragédia grega clédssica um elemento se associou de forma inexoravel
que nem o tempo foi capaz de desgasta-lo. O nome desse elemento é sofrimento
(m&Boc). Nem toda tragédia possui um enredo no qual o sofrimento se
apresenta de maneira catastrofica. Porém, a maneira pela qual as palavras
tragédia e sofrimento tém sido empregadas, de modo intercambidvel, deixa
claro que a associagao entre as duas tornou-se inconfundivel.

O sofrimento (TtdOoc) na Poética de Aristoteles € uma parte da acao que se
desenrola no enredo. Para o filésofo, o sofrimento € uma agao que ocorre fora da
encenacao, produzindo mortes e dores terriveis aos seus padecentes. Faz parte
da estrutura narrativa que opera uma mudanca da felicidade para infelicidade
ou vice-versa. A paixdo, outro nome possivel para m&0Ooc'”, é contemplada na
Poética como uma acdo. Isso demonstra que o filésofo tinha em mente a
qualificacao de um determinado ato que compode a trama e ndo uma forte
emocao vivida por uma personagem. Os atos em si mesmos € que eram
considerados catastroficos. Uma passagem na Poética nos informa que Euripides

era 0 mais tragico dentre os autores tragicos, mas, ndo por construir

177 Somville nos esclarece que “em seu sentido primeiro, t0 T&0o0g, correspondente ao verbo mAoxw
significa literalmente o fato de ser “afetado” de tal ou tal maneira. A esse sentido neutro agrega-se entio,
em um segundo nivel, o valor negativo de afeccido dolorosa e desagraddvel, mas somente em certos
empregos. Se bem que podemos exprimir esse termo, a maioria das vezes indeterminado, por nossa palavra
francesa emogdo. Tenhamos para o nosso propdsito que se trata aqui de uma afeccdo fugaz que
impressiona momentaneamente alguém, depois desaparece.” (...) en son sens premier, t0 ma&0oc,
correspondant au verbe maoxw signifie littéralement le fait d’étre « affecté » de telle ou telle
maniére. A ce sens neutre vient alors s’adjoindre au second degré la valeur négative d’affection
doulourese ou désagréable, mais dans certains emplois seulement. Si bien que nous pouvons
rendre ce terme, le plus souvent indéterminé, par notre mot francais d’émotion. Retenons pour
notre propos qu’il s’agit ici d'une affection fugace qui impressionne momentanément la
personne, puis disparait. (Somville, 1975, p.28).
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personagens com fortes tragos emocionais (0 que também fez muito bem), e sim
por produzir enredos catastroficos.!”s

Nao obstante a classificagao aristotélica, nada impediu que alguns
criticos, por exemplo, considerassem Euripides o autor mais tragico, nao por
causa dos enredos, tal como Aristoteles o considerava, mas por personagens
como Medeia que sucumbe ao ciime, a ira e a vinganga contra Jasdao (Zagdoun,
2006. p.770). O ma&Boc aqui é concebido como uma paixao que assola a
personagem, produzindo inclusive agdes catastroficas. Esse elemento é parte
intrinseca da psicologia da personagem, que s6 pode revelar seu estado
emocional ou indiretamente, através de signos desses estados emocionais ou,
diretamente, através do discurso e da acdo das personagens envolvidas na
trama. A personagem € quem desencadeia atos e discursos irados, ciumentos,
vingativos, etc. E evidente também que a emogio ultrapassa o ambito da psique
da personagem: sua agao afeta o todo da trama.

Nao ha davida de que Aristételes estivesse mais preocupado com o
enredo do que com os fatos particulares das personagens, porém € necessario
acrescentar a argumentagao que os atos catastroficos sao atos de personagens
tomadas por alguma paixao, sem a qual a agao catastréfica nao poderia emergir.

Uma personagem tomada pela paixao € alguém que revela indices dessa
paixao em seus atos, discursos e comportamentos. E preciso considerar também
que, na literatura grega antiga, antes do advento do fluxo de consciéncia na
literatura, nunca se estd, inteiramente, imerso na psique (Pvyxn) da
personagem.'” A personagem € construida como um mondlito. Toda paixao é
revelada por indices externos de sua presenca. Os atos, mais do que as palavras,

sao fortes indices caracterizadores das paixdes. Sao, pois, cometidos em

178 “Por isso, também, erram os que acusam Euripides disso mesmo que ele faz em suas tragédias: muitas
tragédias suas acabam em infelicidade. Isso, pois, é, como foi dito, o correto.” 910 kal ot Evoumidn
£YKAAODVTEC TO AVTO ARAQTAVOLOLY OTL TOUTO 0Q& &V TAIS TEAywdlals Kal al ToAAatl avtoD
elg dvoTtvxiav TeEAevT@WOLY. TOUTO YA 0TV WoTeQ elpnToatL 60OV (Poética, 1453, a, 25-27).

179 Conferir a se¢ao: Mondlogo Interior no 2¢ capitulo.
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contextos nos quais imediatamente se pressupde, em contraste com “uma regra
de conduta” normativa, a manifestacado de alguma afeccdo presente na
personagem. O discurso também tem sido estudado como campo privilegiado
para a manifestagdo dessas afec¢Oes. Parte da retdrica, principalmente da
aristotélica, estd reservada ao estudo dessas paixdes. No livro II, de sua Retdrica,
encontra-se um libelo sobre a causalidade dessas afec¢des, enquanto que, em
suas FEticas, as mesmas afeccdes sio abordadas do ponto de vista de sua
manifestacao na agao.

A ira e o temor, no Edipo Tirano, dominam grande parte da agio na peca.
Essas duas paix0es manifestam-se como forgas que atuam sobre as
personagens.

Em relacao a ira, um trecho, na Etica a Nicomaco, é bem esclarecedor
quanto a sua manifestacao. Na passagem, Aristoteles define trés tipos de

manifestacao da ira que ilustram algumas passagens no Edipo Tirano:

Os irasciveis entdo se irritam rapidamente tanto com quem nao ¢é
preciso quanto sobre coisas que nao sao necessarias, mais do que é
preciso, mas cessam rapidamente (a ira), o que é a melhor coisa que
eles tém. Isso acontece com eles, porque ndo contém a ira, mas déo o
troco por que, através de intensa ira, sdo distinguidos, depois cessam.
Pelo excesso, os coléricos sdo irasciveis resolutos, tanto contra tudo
quanto em tudo, donde também o nome. E os rancorosos ficam
irritados por um longo tempo, pois contém o impeto. A interrupgao
(do rancor) ocorre quando ele der o troco, pois a vinganca cessa a ira,
produzindo prazer ao invés de dor. Entretanto, nao acontecendo isso,
eles contétm o peso (do ressentimento), pois, por ser isso oculto,
ninguém os convence a nada, nele é preciso tempo para digerir a ira.

ol pév ovv ogyiAoL Taxéwg pév ogyilovtatl kal olg oV del Kal €@’ olg
ov Oel kal paAAov 1) del, mavovtal d¢ taxéws O kal PéATioTov
g€xovowv. ovpPaivet ' avTolg TOUTO, OTL OV KATEXOLOL TIV OQYNV
AAA' avtamodoaowy 1 @avegol elot dwx v o&vtnta,  Elt
amoTavovTaL UTEQBOAT) ' elolv ol drpdxoAoL O&eig Kol TEOG TV
ogYiAotL kal éml mavti- 60ev kail Tovvoua. ol d& Kol dLodLAALTOL,
Kal oAUV XpOvov ogyilovtat katéxovot Yo Tov Quudv. madAa dé
Yivetat 6tav avtamodd@- 1 YaQ TiHwola maveL g 0QYng, 1dovTvV
avtl g AVMNG éumoodoa. ToUToL d& UT] YWOHEVOL TO [AQOg
éxovowv: dwx yoQ TO Un Emupaveg eival ovdE cvumeiBel avTOLg
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ovdelc, &v avTQ d¢ TéPar TV OQYNV Xoovou det. (Etica a Nicomaco,
1126a, 13-26)

Na passagem, trés manifestacdes da ira sao apresentadas por nomes
distintos: o0s irasciveis (0QYy(Aot), o0s coléricos (akQOXOAOL) e 0s rancorosos
(dvodiaAvtol). A ira se manifesta de forma diferente em cada um deles: o
irascivel se irrita rapidamente, mas cessa também rapidamente a sua ira; o
colérico é irascivel em excesso; e o rancoroso fica irritado por muito tempo. A
diferenca entre o irascivel e o colérico é pequena: o colérico se irrita em excesso.
Entretanto, o rancoroso é quem, além de ficar irritado por mais tempo do que
aqueles, retém o impeto agressivo, permanecendo irritado sem manifesta-la, até
que possa se vingar para apazigua-la. Em todas essas atitudes, a mesma afec¢ao
estd presente, a ira (0oY™).

A manifestacdo da ira possui causas, que na passagem acima, Aristoteles
nao abordou. Mas, analisou em outro contexto. Na Retorica, o filosofo elenca
diversas causas possiveis para a manifestacdo da ira. O intuito da analise
aristotélica nessa obra, € demonstrar como o orador pode dispor seu publico a
certas paixdes ou como ele mesmo, tomado por certas paixoes, pode demonstra-

las através do discurso. Nessa obra, ele define a ira do seguinte modo:

Seja a ira um desejo, acompanhado de uma afli¢do, de vinganca
(manifesta) por causa de um manifesto desprezo contra alguém ou
algo de alguém, que nao convém desprezar. (...) e a toda ira segue
algum prazer, proveniente da esperanca de se vingar.

"Eotw 01 6oyn 6pefic peta AVMNG Tweiag [pawvopévng] dwx
pawvopévny dAywelav eig avtov 1§ <T> TV avToy, ToL OALYWwQELV
U1 TTEOOT|KOVTOC. (...) Kal Ttdorn) 0QYyn) émecOal Tva 1100V, TV ATO
¢ €ATIdOC TOD TipwenroacHat (Retorica, 1378a, 31-33 e b, 1-2)

O desejo de vinganga que assola o irado é proveniente de alguma forma

de desprezo. Esse sentimento, o desprezo, é a parte mais importante na
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definicao de Aristételes. Na realidade, o desprezo é a conflagracao do estado de
ira. Entretanto, o proprio desprezo é causado por diversas e inimeras situagoes
diferentes. Uma dentre essas causas aplica-se diretamente ao contexto da
primeira acdo de Edipo, analisada logo abaixo: o filésofo nos diz que os que
estdao dispostos a ira “enfurecem-se contra os que riem, gozam e escarnecem deles
(pois, os ultrajam), e contra os que ofendem com coisas que sdo sinais de ultraje.”'® e
“ainda contra os que os desprezam diante de cinco (tipos de pessoas): diante das que eles
amam, diante das que eles rivalizam, diante das que eles desejam ser admirados ou
diante das que eles honram, ou diante dos quais eles sdo respeitados.”?%!

No contexto da peca Edipo Tirano, as paixdes assolam as personagens, de
modo decisivo, para a consecu¢ao do enredo. O protagonista da peca é
apresentado em multiplas facetas dentre as quais as de irascivel e temente.!s?
Em duas longas passagens da peca, no primeiro episédio e no segundo, Edipo é
arrebatado por emocdes violentas, que o impelem para o que Aristdteles
denominava também de m&0Ooc, a agdo catastrdfica quase no final da peca. Essas
emocoes funcionam como uma amplificacao das motivagdes que impulsionam
o protagonista até a sua catdstrofe. Nao sao o motor, mas o combustivel que o
move.

Ao se deslocar duas das atitudes de Edipo relatadas em seu longo
discurso no segundo episddio (v. 771-833) para se delinear alguns tragos

fundamentais do carater irascivel de Edipo, sdao encontrados dois fatos que

180 (...) opyillovTal d¢ Tolg Te KatayeAwot Kal xAevalovowy Kal okwntovowy (UBellovat yap),
Kkat Tolg T towvTa PAGTTOVOLY 60a Vews onpelo. (Retdrica, 1379a, 30-31).

181 E1( TOIG OALYWQOVOL QOGS MEVTE, MEOG 0UG LAoTIHoDVTAaL, [Tteoc] obg Bavudlovowy, D' wv
povAovtar BavpalecBal, 1) obg aioxVvvovtay 1) év Tolg aloyxUVopévols avtove. (Retdrica,
1379b, 23-26).

182 Em certa medida Edipo é ainda um heréi épico. O ideal do heréi épico grego é expresso no
canto IX, quando Agamenon envia uma embaixada para convencer Aquiles a retornar para a
batalha. Fénix, seu preceptor, em apenas um verso expde esse ideal: “citar o ideal”. Edipo
também desempenha essas tarefas, como argumentador ao longo da peca, tendo inclusive
decifrado o enigma da esfinge, mas também como um habil guerreiro no episdédio da morte de
Laio. Até mesmo como irascivel, a analogia de Edipo pode ser construida com Aquiles, se bem
que a sua cdlera ndo o paralisa, mas o impulsiona para o centro da agao.
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manifestam a sua ira: o primeiro relata a partida de Edipo de Corinto; o
segundo, o seu encontro com Laio. Na cena, Edipo relata a Jocasta fatos
acontecidos, antes de sua chegada a Tebas. Seu discurso se inicia com a
afirmagao, como ele acreditava, de que era filho de Polibio e Mérope, rei e

rainha de Corinto. Edipo narra que na cidade,

(...) Era considerado o homem

Mais ilustre dentre os cidadaos de 14, antes que

Tal sorte impusesse sobre mim coisas dignas de espanto,

Na verdade, ndo dignas de minha estima.

Um homem, pois, em um banquete, saturado de forte bebida,
Chama-me, no simpdsio, como se eu fosse um “artificio” ao meu pai.
E eu, tendo ficado ressentido, durante aquele dia,

Com esforco, me contive; no outro dia, indo de encontro

Ao meu pai e minha méae eu os interpelava e, de modo indignado,
Eles julgavam quem emitiu tal palavra.

(...) Hyounv &' avno

AOTOV HEYLOTOG TV €KEL TIOLV oL TUXN
Toldd' Eméotn, Oavudoal pev aéia,
OTOLDNG Ye UEVTOL THG EUTG oK aéia.
"Avr)o Yo év deimvolg 1 vtepmANnoOels Hédn
KaAel ma' oive mMAaotog g einv matoL.
Kayw BaguvOeig v pev odvoav nuéoav
HOALS kaTéoxov, Odtéoa d' lwv TéAag
UNTEOC MATEOG T' f)AeYXOV: Ol d¢ dLTPOYWS
TOUVELDOG YOV TQ HEOEVTLTOV AdYOV.
(Séfocles, Edipo Tirano, v. 775-786)

Nesse trecho do discurso, Edipo era reconhecido como o mais ilustre
(uéyrotoc) dos cidadaos, colocando-se em posicao de destaque no discurso face
ao seu antagonista, tal como ele o nomeia sem consideracao alguma, um homem
(avn). A sua posicao é marcada também pela antecipacao de sua opinido sobre
o ocorrido. As coisas ditas ndo eram dignas de sua atengdo, de sua estima (OTIOLOTG
TG €ung ovk a&lar), contrapondo-se as coisas dignas de espanto (Oavpaoat a&in)

que, entretanto, aconteceram a partir daquele dia. O tom de desprezo pelos
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fatos acontecidos imprime no discurso um distanciamento que na verdade nao
ocorreu. Edipo que ainda nio sabe a verdade sobre si préprio, no momento em
que narra esse fato, ndo o compreende totalmente.

No banquete, ele é ofendido por alguém que o chama de “mtAdotoc”,
comparado a algo “fabricado”, “moldado” e principalmente com a acepcao de
“nao natural”. O termo usado pelo antagonista revela-se uma hdabil metafora.
Edipo nao era filho natural de seus pais e todo o seu poder, exaltado naquele
momento, é posto em duvida pelo comentdario cifrado do ébrio. A afronta, em
banquete publico, diante de seus pais e dos cidadaos que o veneravam, era
suficiente para lhe despertar o rancor, tornando-se a causa de sua ira, tal como
Aristoteles nos diz acima.

A reacio dele revela-o como rancoroso. Edipo, apos ter sido insultado,
nao dd o troco (dvtamodidet) ao ofensor, contém a ira 4 custo (LOALS), tendo ficado
ressentido (BapuvOeic). No dia seguinte, indo ao encontro dos pais, pergunta-
lhes (fAeyxov) sobre o ocorrido. Os pais indignados (dvo@odowc) lhe
respondem. O verbo acima éAéyxw d4 a medida da tensdo entre eles. Esse
verbo possui significados mais fortes, tais como: “tratar com menosprezo”,
“convencer de uma falta”, “reprovar” e “acusar”. O ressentimento de Edipo na
realidade volta-se contra seus pais, determinando a indignacao dos
progenitores nao s contra o tom de Edipo, mas também contra o delator.

Essa primeira cena harmoniza-se com a definicdo de Aristoteles e
prescreve o proximo ato do protagonista: consultar o ordculo. Depois da
resposta de seus pais, ele exclama: “estava satisfeito com a resposta deles, porém isso
sempre me atormentava, pois me indignava muito” (K&yw TX HEV KelvoLv
£TeQTOUNY, SUWS O’ / Ekvilé U del TovO : VelpTe Y TOADY. 785/786). E com
essa disposicio que Edipo, as escondidas, procura o oraculo. A primeira agdo
em direcao a sua queda ¢ impulsionada pelo rancor, se o futuro rei de Tebas
tivesse agido apenas como um irascivel, cujo rancor tem pouca duragao, ou

como um colérico, cuja resposta imediata a ofensa é dada no mesmo momento,
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nédo teria surtido o efeito necessario que levou Edipo ao oraculo, para saber que
mataria o pai e se casaria com a mae, nem o teria colocado no caminho de seu
verdadeiro pai, Laio.

No mesmo discurso, Edipo relata ainda, para Jocasta, como encontrou

Laio e o que aconteceu naquele dia fatal:

Quando, caminhando, estava préximo dos trés caminhos,

Ali um arauto e um homem, sobre um carro a cavalo, como tu dizes,
Encontravam-se comigo. Fora do caminho, o condutor e o préprio
velho, com violéncia, lancavam-me.

Eu, no que me langou para fora, no condutor, bato,

Por causa da ira; e quando o velho me viu,

Tendo observado que eu me aproximava do carro

No centro de minha cabeca, com duplo aguilhao, batia-me,

Na verdade, ndo pagou uma pena igual, mas, em pouco tempo,
Tendo sido golpeado com o cetro de minha mao,

Abatido rapidamente, do meio do carro rolou

E eu mato todos juntos.

(..) TourtAng

Ot' 1) keAevOOoL TNOD' GdoLoPWV TEAAC,
EvtavOa pot kKNELVE Te kAT MWALKNG
avre anmvng éuPefas, olov ov g,
Evvnvtialov: Ka& 0dov p' 6 0' yeuwv
avtog 0' 6 mEéoBug TEOG Biav NAavvETNV.
Karyw tov éktoémovta, tov tooxnAdatny,
maico O dEYNG: Kat U 6 mMEEoBug we 6pa
dxov mapaoTeElYOVTA, TNETOAC HETOV
Koo dLTtAoIG KévTEoLol pov kKaBlkeTo.
OV unv lonv y' éteoev, aAAAX oLVTORWS
OKNTITOQ TUTELS €K TNODE XELQOG VTTLOG
Héomng amnvng eVOUG EkkLALVdETAL
Ktelvw d¢ Toug Evunavrac. (...)
(Séfocles, Edipo Tirano, v. 800-813)

O relato da cena, contrariando os relatos tragicos tradicionais, resume o
acontecimento sem a comum riqueza de detalhes das descri¢oes. A sucessao das
formas verbais comporta grande vivacidade na cena. Por um lado, Edipo
suaviza seus atos com dois verbos que indicam uma reacao rapida: eu bato

(mailw) e mato (kKtelvw). Inversamente, os atos da comitiva de Laio sao
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alongados com imperfeitos: vinham de encontro (Evvnvtialov), lancavam-me fora
do caminho (NAavvétnv €€ 6d0V), batia-me (Lov kaOiketo). O contraste entre as
agoes € ressaltado por duas locugdes adverbiais: eles agem primeiro com
violéncia (1oog Biarv); Edipo revida por causa da ira (dt' 60yn).

Edipo ndo age mais como um rancoroso. Agora, ele assume a face do
colérico. Imediatamente as agressdes, ele revida com impeto ainda mais forte.
Como colérico, ele ndo contém a ira e da vazao a todo o seu ressentimento.
Assim, o condutor do carro o langa para fora do caminho, ele revida com a
agressao; Laio entao o golpeia, ele o mata e, em seguida, a todos. Com apenas
uma palavra em seu discurso, justifica toda a sua agao: por causa da ira.!®

Ambas as acdes descritas no discurso de Edipo denunciam a sua atitude
em relagio aos obsticulos que enfrenta. Edipo possui todos os tracos de um
irascivel (6QyWlotg), comportando-se também as vezes como colérico ou
rancoroso. Essas acOes estao fora do entrecho dramatico, foram reveladas em
um discurso apos grandes suspeitas, de que ele poderia ter matado o rei.
Entretanto, tais revelagdes coadunam-se com as mesmas reagdes que O
protagonista tem no episodio anterior.

No primeiro episddio da peca, entretanto, a epifania da ira colocarg,

frente a frente, duas importantes personagens, Edipo e o adivinho Tirésias. Em

183 Citti alude ao orgulho de Edipo nesta mesma cena: &k tode Xed¢g, “por esta (minha) mao”:
neste detalhe ha como que um tom de orgulho, como na afirmagao precedente. - Umttiog — Laio
rola para baixo do carro e fica “deitado”. (...) éxxAivdetal, “rolar para fora”: esse verbo € usado
muitas vezes em cenas de batalhas na lliada para descrever um guerreiro abatido que “rola fora
do carro” (cf. Il. VI, 42 ¢k dipooto...&EexvAioON ecc.); “deitado” é dito do guerreiro que, abatido,
fica bmttioc év kovinow, “deitado na poeira”, II. IV, 522; XIII, 548 etc. O uso do 1éxico das
descrigdes épicas de batalha d4 um tom orgulhoso a todo este relato, no qual Edipo, s6, abate
cinco pessoas que o tinham provocado (...). €k Tnode xewpde, “da questa (mia) mano: in questo
dettaglio c’¢ come um tono di orgoglio, come nell affermazione precedente. - Umtiog — Laio
rotola git1 dal carro e resta “supino”. (...) éxkAivdetat, “rotola fuori”: questo verbo € usato piu
volte in scene di battaglia nell lliade per descrivere un guerriero abbattuto che “rotola fuori” dal
carro (cf. Il. VI, 42 éx dipgoto...éEekvAiocOn ecc.), anche “Umtioc” € detto del guerriero
abbattuto, resta Umttiog év kovinowv, “supino nella polvere” II. IV, 522; XIII, 548, etc. L'uso del
lessico dele descrizioni epiche di battaglia da un tono orgoglioso a tutto questo racconto, in cui
Edipo da solo abbatte cinque persone che lo avevano provocato (...). (Sofocle. Edipo Re, 2011,
p.65).
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campos opostos, as duas personagens serao tomadas pela ira, por causas
diferentes.

Logo no inicio, Edipo, nao tendo decifrado no proélogo o oraculo, profere
um violento edito contra os que lhe impedem de descobrir e punir o assassino.
Em um longo discurso, ele elenca trés tipos de hipdteses com penas distintas:
para aquele que se acusar (assassino confesso), serd apenas desterrado; para
aquele que revelar o culpado (delator), ele pagarda um bem; mas para quem
silenciar, estara proibido de acolher, de partilhar sacrificios e de comunicar-se
com o assassino. Nesse edito, o rei se dispde a procurar o assassino, como um
investigador, ja que falhou em compreender o oraculo. Através de um indicio
(ocvupoAov, 221), ele cré poder encontrar o assassino. Contudo, necessita de que
alguém lhe forneca uma pista. “Ndao silencie!” (p1) ownatw, 231) e “se por sua
vez vds vos calardes” (el O av cwmnnoeole, 233) sdo os ditos que atravessam o
edito, revelando a extrema preocupagao do rei com a identidade do assassino.
O siléncio é o maior inimigo de Edipo nesse momento.

A tensao inicial propalada pelo edito tende a aumentar durante o
episédio. A centelha da ira ja foi lancada. Edipo nio aceita o siléncio como
resposta a sua inquiri¢ao. Nesse sentido, ele “ira-se com todos, se alguém tanto se
lhe opuser quanto ndo lhe ajudar, ou se alguma outra coisa, desse modo, o
atrapalhar.”'® Nada nem nenhuma coisa pode-lhe impedir de descobrir o mal
que oprime a cidade. Como nao obtivera éxito com o primeiro ordculo, o
proprio coro sugere que o enigma seja decifrado por quem, em sua opiniao,
realmente estd apto a isso, Tirésias. Edipo nido havia descurado dessa
possibilidade, tendo enviado anteriormente Creonte para trazer o adivinho.

O coro, de modo desmedido, tal como se fosse o préprio deus Apolo,

exalta Tirésias, “para o uinico dentre os homens em que a verdade brota” (© / taAn0é&g

184 7 AV TE AVTUTOATTI) TIC €AV TE M) OUUTOATTN €&V Te AAAO TL €voxAT) obtwe Exovia,
naow ogyiletar” (Retorica, 1379a, 14-16).
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Eumépurev avlowmwyv Hovw. 298,299). A exaltagao do coro anima ainda mais a
tensdo da cena, colocando em campos opostos, Edipo e Tirésias.

Na entrada em cena do adivinho, a harmonia impera. Edipo o vé como
um igual na busca pela verdade. Ele, tal como o coro, também exalta o adivinho

em sua entrada na cena:

O tu, Tirésias, que compartilha todas as coisas, as ensinaveis

E as néo diziveis, as celestes e as que caminham pela terra,

Em relagao a cidade, se é verdade que néo vés, sabes igualmente
Com qual doenga ela esta. (...).

@ mavia vopov Tegeoia, ddaktda te

doonta T, oLEAVLA Te Kal XOovooTtif3n),

TOALY Hév, el kal un PAETELS, POOVEIC O’ OUwWS
ola voow ovveotw. (...)

Apds a exaltagao, Tirésias violentamente recusa-se a falar. A solicitacao
de Edipo causou-lhe descontentamento. Aos ouvidos do sacerdote de Apolo,
soou mal a expressao do rei: “se ¢ verdade que nao vés”. O sacerdote replica ao rei,

1

aludindo ao saber (qgoveiv), tdo caro a Edipo: “... como é terrivel o saber para
quem pensa no momento em que as resolugdes ndo libertam” (... PQOVELV WG devOV
EvOa un téAn Avn @oovovvty 316-7). O dito de Tirésias funciona como uma
prolepse extremamente ironica, pois Edipo, sendo conhecido por sua sabedoria
(ow@oovivn), neste momento é denunciado pelo adivinho como inepto para
descobrir aquilo que ele pretende.

Edipo nao compreende as palavras irénicas do sacerdote. Em uma nova
suplica, ele solicita: “que, pelos deuses, sabendo, ndo retrocedas” (un}, TEog Oewv,
POOVQV Y’ AmooToa@i, 326). Como se estivesse surdo as stplicas de Edipo, o

sacerdote injuria a todos os presentes, iniciando uma longa altercagao com

Edipo, na qual as duas personagens insultam-se reciprocamente:

Tirésias. Todos pois sois insensatos, eu jamais,
Como nio diria os teus males, ndo revelaria os meus.




Edipo. O que dizes? Sabendo, nao dizes, mas consideras
Abandonar-nos e destruir a cidade?

Tirésias. Nao causarei dor nem a mim nem a ti. Por que
De outro modo essas coisas me perguntas?
De mim, pois, ndo saberias.

Edipo. Nao, 6 maior dos males, pois também tu
Encolerizas a natureza de uma pedra, quando falas,
Porém, assim, te mostras inflexivel e duro!

Tirésias. Eu censuro a minha ira, e a tua que habita o
Mesmo lugar, nao vés, mas censuras a minha.

Edipo. Quem pois nao se irritaria, ouvindo tais palavras
Com as quais tu agora desonras esta cidade?

Tirésias. Essas coisas, pois, virdo, se eu, em siléncio, suportar.
Edipo. Entao, € necessario que me digas as coisas que virao.

Tirésias. Nao diria nada além, diante disso, se desejas,
Encoleriza-te, por essa ira que € a mais selvagem.

Edipo. Nao deixarei, na verdade, nada, porque estou irado,

Do que compreendo. Sabes, pois, que se tu, parecendo
Também ter cooperado com o ato e ter feito o quanto possivel,
Nao matando com as maos, visses,

Eu diria que este ato era somente seu.

TE. [Tavteg yap ov @oovelt" éyw &' ov un mote
TAY', WG AV €T UM T O, ERPTIVW KAKA.

Ol Tl g Evvedwe oV Poaoels, AAA' évvoeig
NHAaC Teodovval Kal kata@Oeigot TOALY;

TE. "Eyw oUt' épavtov obte o' aAyvve: T tadt
AAAWG EAEYXELS; OV Yoo av TOBOLO pov.

Ol OvK, @ KaK@OV KAKLOTE, KAl YAQ AV TIETEOV
@LOoW oV V' dpYydvelag, E£€QElg ToTe,

AAA' 0" ATEYKTOG KATEAEVTNTOS PAVT);

TE. ‘Ooynv épéudw tv Euny, v onv ' Opov
valovoav o0 kateldeg, AN éué Péyelc.

Ol Tic yoo tolx0t' &v ok v ogyilolt' €mn
KAVWV & VOV o0 TV’ atialets moAL;

TE. ‘HEetyap avta, kv éyw owyn otéyw.
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OL Ovkovv & y' fi€et kal o& xor) Aéyewv €uol.

TE. Ovk av méga poacatplr mEOg Tad', el B€AeL,
Bupov L' 0QYTN¢ TS dyolwTATN.
OL Kat pnv magriow y' o0dév, wg 00YNG éxw,
amep Evvinu'. "ToBL yap dokwv éuot
Kat Evpgputedoat tovEYyov, elpyacBat B', doov
1) Xeool Kalvawv: el 0' Etvyxaveg PAEémwy,
Katl Tovgyov &v 0oL ToUT' Ny etvat Lovou.
(Séfocles, Edipo Tirano, v. 330-49)

A recusa de Tirésias, em dizer o que sabe, obsta o desejo de Edipo em
saber o que se passou. Tirésias nada mais € na cena do que o obstaculo, o
empecilho. A ira que toma conta de Edipo por causa do siléncio do adivinho
também se apossa do proprio adivinho que a admite, inclusive censurando-se.
Tirésias desconsiderou a todos, chamando-lhes de insensatos, mas o seu alvo é
Edipo, para quem ele nega informagdes. Na medida em que ele as recusa, a ira
de Edipo cresce ainda mais. O rei profere, contra o adivinho, diversos
impropérios: maior mal dentre os males, inflexivel, rigido. Contra os
impropérios, Tirésias aponta um dado importante na natureza do protagonista:
“ele ndo vé que a ira convive junto a ele” (v o1V d' OHOL / varlovoav 0L KATEDEG,
336-7) e que sua ira é “a mais selvagem” (dyolwtatn, 344).

Edipo, admitindo estar irado (wg 0Qyng &xw, 345), lanca uma terrivel
acusacao contra o sacerdote, a de que ele ajudou a perpetrar o crime.
Evidentemente, Edipo ndo o poderia acusa-lo de ter cometido o préprio
assassinato, fazendo uma ressalva que ofenderia novamente Tirésias: “se te
encontrasses vendo” ou “se visses” (el O' étVvyxavec PAénwv). Na sequéncia,
Edipo cumulard ainda mais Tirésias de novos impropérios: “és cego ao pensar
tanto em relacdo as orelhas quanto em relagdo aos olhos” (TLPAOG T& T WTA TOV TE
vouv ta T oupat’ el, 371); “nutre-se de uma noite intermindvel, de modo que nem a

mim nem a outro, que vé a luz, poderias lesar” (OGS TOEQPT TEOG VUKTOG, WOTe UNT




238

> \

gue pNT aAAov, 00TIC QS 0pa, PAaal ot v, 374-5); és “quem olha somente
para ganhos, e em relacdo a tua arte, és naturalmente cego” ( O0TIC €V TOIC KEQEDETLV
HOVOV 0£00QKeE, TV TEXVNV O &L TUPAOG, 388-9).

Apos a sucessao de ultrajes, o coro, presente em cena, tenta apaziguar os
animos: “para nds que os comparamos tanto as palavras deste / quanto as tuas, 6 Edipo,
parecem terem sido ditas por causa da ira” (v pev eikalovot kal ta Tovd” émn /
00Yn AeAéxOat kat T o, Otdirtov, dokel, 404-5). A tentativa do coro mostra-se
frustrada, Tirésias revida os ultrajes de Edipo de forma contundente, valendo-se

de seu conhecimento mantico:

Digo, ja que também me ofendeste de cego,
Que tu vés e nao vés em qual situagao desgragada estas
Nem onde habitas nem com quem moras.

Aéyw O, ETeLdN Kol TVPAGVY U wveldloag:
oV kat d€dogkac koL PAETels v’ el kakoy,
oVd’ évOa vaielg, 00O’ GtV olkelg HéTa.
(Sofocles, Edipo Tirano, v. 412-4)

Para Edipo que ainda nao suspeitava de si préprio, a afirmagio de
Tirésias pareceu-lhe um novo enigma. Os dois verbos traduzidos opdem-se, nao
obstante aproximac¢ao semantica de seus significados: déoxoupat é o olhar
penetrante, que se dirige a um ponto especifico, centrado; pAémw é o olhar que
se dirige aos objetos, que se langa sobre as coisas, que vé o entorno. A ironia do
sacerdote coloca Edipo na mesma condicdo em que seu antagonista, como um
cego que se concentra em pontos precisos, nao possuindo o panorama no qual o
fato se insere. Tirésias nao suportou também ser vilipendiado por seu aspecto
fisico. A sua ira, desde o inicio, cresceu por que Edipo o ofendeu como cego.
Tirésias se retira no fim do primeiro episédio, Edipo também; entra o coro,
acaba a cena.

No segundo episédio, a ira de Edipo se propaga. Um forte eco do

primeiro episodio ainda permanece no segundo. Creonte entra em cena,
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perguntando ao coro se Edipo realmente langara acusagdes contra ele. O coro,
reconhecendo o estado emocional do protagonista, lhe diz: “mas ele teria chegado
rapidamente a essa reprovacdo, / tendo sido contrariado mais por causa da ira do que
pensando com sabedoria.” (AAA” 1)AOe d1) TOUTO TOVVEWOS TAX AV / 0EYT) PlacOev
HaAAov 1 yvoun eeevav., 523-24). O Coro, tentando apaziguar os animos na
cena anterior, minimiza as acusa¢des de Edipo contra Creonte. No episodio
anterior, Edipo acusava Creonte e Tirésias de uma conjuragio na morte de Laio.

Creonte, demonstrando muito receio, ja sabia desse fato. Ao coro
pergunta: “de semblante e mentes corretos / ele me acusava disso: uma conspiragio”?
(€€ oppatwv O 000wV TE KAE 0QONC PEEVOS / KATNYOQEITO TOVTUIKANUA
TouTOL Hov; 528-9). A pergunta ao Coro revela que Creonte tenta desacreditar
Edipo ndo apenas como irado, mas como louco, como alguém fora de si. A
maneira pela qual Edipo expressou a sua ira, no primeiro episédio, ecoou até
aos ouvidos de Creonte. O segundo episodio inicia-se com grande tensdo entre
os interlocutores. A pergunta de Creonte, o coro novamente tenta minimizar a
atitude do rei com uma resposta evasiva.

Na sequéncia da acdo, Edipo adentra a cena de forma violenta,
questionando Creonte sobre as suas maquinagdes. A cena de altercacao, entre as
duas personagens, alonga-se até a metade do segundo episddio. Edipo expde as
suas suspeitas em relacdo a Creonte e ao adivinho; Creonte refuta-lhe os
argumentos de forma contundente. O coro de novo tenta acalmar os
contendentes, mas Edipo nega-se a ouvi-lo, pronunciando a sua vontade, contra
Creonte no apice de sua ira: “desejo, sobretudo, matar-te, ndo que fujas” (fjxiota
Ovroxkewy, oL puyetv oe BovAouat, 623).

Depois da condenacao de Creonte, a altercacao continua, até que Jocasta
irrompe na cena. Ao entrar, Jocasta pede explicagdes sobre o corrido entre eles,
cessando a contenda. Creonte entao se justifica novamente, fazendo um
juramento sagrado sobre a sua inocéncia. Por sua vez, Edipo acredita em sua

tese, negando-se a rever a sua condenacao. O coro, pela ultima vez, intercede na
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acao, solicitando em tom suplicante ao rei. Pela primeira vez, Edipo cede,

destilando ainda sua ultima gota de ira:

Edipo: Pela tua, pois, e ndo pela deste, tenho compaixao
Pela boca piedosa. E esse, enquanto estiver aqui, sera odiado!

Creonte: é evidente que estds manifestando ddio e rancor, quando
Ultrapassares esse impeto; tais naturezas sao justamente,
A si mesmas, as mais dolorosas de suportar.

OL 10 Yap 06V, 00 10 ToDD , ETOLKTIQW OTOUA
€Aevov: o0tog O €vO’ av 1) oTtuyroeTal.

K. otuyvog pév elcwv dMAog e, fagug 0, dtav
Ouo TeQAoTC: atl OE TovTAL PUOELS

avtals dkaiwg elotv dAyLoTaL PEQELV.
(Sofocles, Edipo Tirano, v. 671-675)

Edipo aceita a stiplica do coro, langando uma forte imprecagio a Creonte.
Compara o pedido suplicante do coro ao juramento feito por Creonte que na
realidade estdao em instancias distintas. O juramento de Creonte invoca Zeus, o
deus tutelar dos juramentos, e nio a cleméncia do rei. Edipo manifesta nio s6 a
sua ira, como também grande soberba. Por outro lado, o discurso de Creonte
aponta com sabedoria a medida do carater irascivel do rei que manifesta 6dio
em um primeiro momento e depois rancor. Como uma prolepse, alude a todo
sofrimento que uma natureza, tal como a Edipo, teria de suportar. Creonte,
entao, parte; sai de cena.

Na parte final do episodio, Jocasta pergunta ao Coro sobre a querela. O
coro, para preservar Edipo, recusa-se a falar. Entretanto, Edipo dirige-se ao
coro, acusando-lhe de nao ter boas intencdes com ele. O coro defende-se,
exortando o rei a fim de que se tornasse um guia (evmoumog, 697) para a
salvagao da cidade. Jocasta entdo interrompe o didlogo, surpresa ainda com a
inquietacdo de Edipo: “pelos deuses, ensina-me, 0 rei, de que coisa tu, insurgindo-se,

tens essa ira.” (mEog Oewv ddatov kAW, ava&, 6tov mMote / YUNVLV TOoNVdE
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TEAYUATOS OTHOAG EXelS, 698-9)185, Jocasta lanca um apelo a Edipo na tentativa
de compreender tamanha ira. Com a chegada da rainha, os animos se acalmam,
e Edipo abranda finalmente a sua furia.

Nessa longa cena, em que Edipo ¢é retratado como irascivel, as causas da
ira de Edipo variam de forma sinuosa. Primeiramente, o rei se encoleriza com a
falta de colaboracao de Tirésias, depois sai de cena; posteriormente, irrita-se
com Creonte, a quem julgava um conjurado inconfesso; por ultimo, acusa o
proprio coro de nao lhe dar suporte, contra seus maldosos interlocutores. O rei
apresenta-se ndo sO como irascivel, mas também como alguém que esta
totalmente desorientado, pela revelagao feita por Tirésias. A sua ira dirige-se a
todos os presentes, sendo apenas tranquilizado por Jocasta.

E bem verdade também, como Aristoteles afirma, que, “com efeito, a ira é o
que inspira a confianga, e o ndo cometer injustica, mas sofré-la é o que produz a ira.” 18
Nesse sentido, Edipo, incapaz de perceber sua culpa, presumindo ter sido
vitima de uma conjuragao, ndo poderia ter reagido de outro modo. A confianga
em sua inocéncia é o que conduz Edipo as disputas com Tirésias e Creonte, ao
longo dos dois episddios, e, a0 mesmo tempo, a confianga em sua capacidade
para desvendar mistérios. ¥

Em contraste com o Edipo heroico e semidivino, apresentado no prélogo

da peca, surge o homem com todas as suas fraquezas. A suas reagdes sao

185 No vocabulario de Jocasta, nao ha a palavra até agora empregada por todas as personagens, a
ira (0py"), mas a “ira enviada por um deus” (unvig). O emprego de unvic no lugar de opyn
demonstra em que medida Jocasta considerava a manifestacio dessa emocdo em Edipo,
preocupando-se com a possivel durabilidade dela, o que seria nefasto a cidade. Vale lembrar
que € a mesma ira de Aquiles que tantos males causou nao sé aos Troianos, mas também aos
Aqueus.

186 QagoaAréov yaQ 1] 00YT), TO 0& ur) aducely AAA' &dukeioOat doyng mountucov. (Retdrica, 1383b,
8-9).

17 Edipo também manifesta a disposicio da confianga. Cf. Aristteles, Retdrica:
os confiantes sdo os que se encontram do seguinte modo: se julgarem ter se saido bem com
muitas coisas e nao ter sofrido nada, ou se muitas vezes estiveram proximos de perigos e
escaparam deles. (avTol d' obtwe éxovtec BagoaAéotl elotv, av mMoAAX kKaTtwEBwKéval olwvtat
kat ur memovOéval, 1) éav ToAAAKIS EANALOOTEG €lg Ta detvar Kal dlaTeevydTeS Wot).
(Retorica, 1383a, 25-28).
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humanas, demasiadamente humanas. Nao ha nenhum rastro de uma divindade
na manifestacdo de sua paixao. O homem estd abandonado, vitima de suas
préprias paixdes. Edipo encarna o paradoxo da méaxima inteligéncia com a pior
das paixdes. E, ainda que ele pense ser vitima, isso ndao o exime de suas
inclinagoes, “pois, cada um abre caminho em diregio a sua propria ira, pela paixdo que
lhe subjaz.” 188

A mudanca de uma paixdo a outra na alma do protagonista é um
movimento de transi¢do, nao so psicolodgico, mas também narrativo, porque
prepara a queda da personagem, na parte final da peca. Tal como Aristoteles
assinalou, as duas partes dessa divisao sdao antagonicas, em cada uma a paixao
reina: “pois, é impossivel temer e irar-se ao mesmo tempo.”1® Sem sair de cena, o
Edipo irascivel cede lugar ao temente.

A transicao vem como um golpe: Jocasta explica, a fim de acabar com as
especulagdes sobre a conjuracao, parte do oraculo. O oradculo, pronunciado por
ela, dizia que Laio seria morto por seu filho, a quem ela j& acreditava estar
morto. Assim, tentando desqualificar o ordculo que nao teria sido cumprido, ela
descreve alguns fatos acerca da morte de Laio. Alguns detalhes despertam a
atencio de Edipo: o lugar e a quantidade de pessoas que mataram Laio. Edipo

entdo, detendo-se sobre o lugar em que se deu a morte de Laio, exclama:

Edipo: que coisa acabei de escutar agora, 6 mulher,
Que desorienta a alma e turba o espirito.

Jocasta: de que preocupacdo, concentrando-se nela, dizes isso?
Ol Otov 1’ akovoavt' atiwg €xel, yova,
PUXNGS TAGVIHA KAVAKIVIOLS QQEVV.

I10. IMolag pepipvng Tov0' vtooTEAPELS AéyeLs;
(Sofocles, Edipo Tirano, v.726-728)

188 TT000DOTIOLELTAL YAQ €KAOTOG MQEOS TNV £KAOTOL 0QYTV VMO TOL VTMAQXOVTOS TtdBovuc:
(Retorica, 1379a, 23-24).
189 advvVatov Yo dpoa pofelobat kat 0gyileoOat. (Retérica, 1380a, 33).
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O efeito do discurso de Jocasta desperta no rei pensamentos que o fazem
vagar (mAavnua = coisas errantes). A clareza e a naturalidade com as quais
Edipo habitualmente age, desfazem-se. O prentincio de preocupagio que toma
Edipo manifesta-se como sinais de inquietude (uéouva) que Jocasta acusa em
seu olhar. Irrompe o receio, o prentincio do medo.

Na sequéncia, o rei interroga a rainha para obter mais informagdes.
Obtendo, como resposta quando o fato ocorreu, Edipo e Jocasta comecam uma

longa sticomythia que revela o mundo interior das personagens:

Edipo: 6 Zeus, que coisa decidiste fazer de mim?
Jocasta: que preocupagio é esta em ti, 6 Edipo?

Edipo: ainda nao me pergunte. Diga qual aspecto
Tinha Laio, tendo que idade de maturidade?

Jocasta: grande, possuindo barba, encanecida a pouco,
Nao se distanciava muito de seu aspecto.

Edipo: 6 infeliz! Parece que, lancando contra mim mesmo
Terriveis imprecag¢des, nao percebi.

Jocasta: como dizes? Tendo olhado para ti, temo claramente, 6 rei.

Edipo: temo terrivelmente que o adivinho néo seja quem nao vé.
Esclarecer-me-as mais, se ainda declarares algo.

Jocasta: na verdade, temo, mas direi, se eu souber, as coisas que

perguntares.

Ol "Q Zev, ti pov doaoat efovAsvoal TéQy
10. T(d' éott oot tovT, OWinovg, évOvHLOV;
OL Mnmw p' éowtar Tov 0 Adiov @uoty

tiv' eixe podle, Tiva d' axunv 1iPng Exwv.

10. Mévyag, xvoalwv &gt AevkavOeg kaoa,
HOQPTC O& TNG OT|G OUK ATEOTATEL TLOAV.
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Ol Ofpot téAac: ok’ Epavtov eig oG
DeVAC TROPBAAAWY AQTIWS OVK ldévaL
10. Icog ric; Okv@ ToL TEOS 0" ATTOOKOTIOVT', Avag.

OL Agwvac dBvpw un PAETWVY O pAvTIc 7.
Aei€elc 0 paAdov, Nv v éfelmmncg &t

10. Kot prv okva pév, & d' av €on paboto’ €.
(Séfocles, Edipo Tirano, v.738-749)

Na passagem, o temor (0kvelv) que assola Jocasta é proveniente das
preocupacdes que acabam de tomar Edipo. Jocasta o examina (¢' &mookomono’)
e seu aspecto nao lhe parece agradavel. Ela ignora completamente o que o rei
pensa. Por sua vez, Edipo conduz um longo interrogatério que cessard apenas
no terceiro episodio, quando a verdade vier a tona. Entremeado por
imprecagOes e expressoes receosas, ele informa-se sobre o aspecto fisico de Laio,
mais um sinal de sua culpa. Aos poucos o rei perde o impeto (&Ovuw) que o
impelia a perseguir o assassino, comega entao o reconhecimento de si préprio.

Edipo reconhece alguns sinais, nas informagdes de Jocasta, que o
conectam diretamente ao assassino, embora ela conheca apenas a versao de que
Laio havia sido morto por varios homens. Jocasta alude a informacao do
servical de Laio, que era o unico sobrevivente. Edipo solicita a presenca do
servical, expressando preocupacado: “temo por mim mesmo, 6 mulher, que muitas
coisas foram ditas em excesso, (...)” (0édouc’ éuavTov, @ yvval, ur moAA” ayav /
eloNUéV’ 1 .., 767-8). E a primeira vez que Edipo expressa ter medo. Aos
poucos, com as novas informagoes trazidas por Jocasta, o rei adentra a ravina
do medo.

Jocasta, entdo, irrompe do siléncio, desejando saber o que Ilhe
preocupava. Ele atende prontamente, relatando os acontecimentos que o
marcaram: a saida da casa dos pais, o oraculo, a morte de um desconhecido, e o

proprio edito que ele proferira talvez contra si proprio. Mesmo com todos os
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indicios de sua autoria, Edipo ainda persegue a clareza absoluta dos fatos.
Entao, quase convencido de ter assassinado Laio, ele apega-se a unica
contradigao que perdura entre as versoes da morte do antigo rei: quantos eram
0s assassinos?!®

Aristételes ilumina a inquietude de Edipo, afirmado: “mas é preciso se
entregar a alguma esperanga, por causa da qual nos inquietamos. Hd um sinal disso:
pois, o medo transforma-nos em deliberantes, na verdade mesmo, ninguém delibera a
respeito de coisas sem esperan¢a.”'*' A inquietude do rei traduz-se na busca pela
verdade total dos fatos. Da inquietude, Edipo transitara para o medo, adotando
o interrogatorio como alento para a sua esperanga. Tal esperanca ¢ evocada por
Edipo no final do segundo episédio: “a mim, na verdade, sé hd algum tanto de
esperanca: esperar o homem, o pastor” (ki PNV toooLTOV Y’ €07l pot ¢ EATtidog,
TOV &vOEQ, TOV BOTNOR, TTEOOUELVAL LOVOV, 836-7).

O terceiro episddio inicia-se com a chegada de um mensageiro de
Corinto. Na primeira parte do episddio, o0 mensageiro traz a informagao de que
o pai de Edipo, o rei Polibio, havia morrido. Essa informacao causa grande
alivio em Jocasta e em Edipo, que com grande regozijo ataca a infalibilidade dos
oraculos, repetindo o ataque anterior de Jocasta. Entretanto, ele é mais cauteloso

do que Jocasta, revelando seu medo:

Edipo: (...) eu era conduzido pelo medo.

Jocasta: nao lances ainda ao coragao nenhuma daquelas coisas.
Edipo: como ndo é necessario que eu tema o leito de minha mae.
Jocasta: o que temeria o homem, para quem as coisas da fortuna
Comandam, e ndo ha clara presciéncia de nada?

E melhor viver por acaso, tal como puder.
Nao temas tu as bodas de tua mae,

19 Ha um claro contraste com a cena do prélogo na qual Edipo desconfia de Creonte por causa
desta informacao. Agora, é a iinica que lhe pode salvar.

11 GAAQ D€l Tva EATida UTetval owtneiag, megl o0 AywVviwoLy. OTHEeloV 0é- O Y&Q @OPog
PovAgvTikoUG TOLEL, Kaitot oLdEIS PovAeveTal el TV aveAmiotwv: (Retérica, 1383a, 5-7).
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Pois muitos dos mortais também, em sonhos,
Uniram-se a mae; mas para quem essas coisas
nao sao nada, é mais facil suportar a vida.

Edipo: todas essas coisas teriam sido ditas muito bem por ti,
Se a genitora ndo se encontrasse viva. Agora, ja que
Vive, é necessario, se dizes bem, temer todas essas coisas.

Ol Hodag: éyw d¢ 10 @dfw magnyounv.
I10. Mr) vOv €T’ avt@v pundév ég Bupov PaAng.
OL Kol 1eg 10 unteog AéKTeov oUK OKVELV e Del;
I10. T(d' av popoit avOpwmog, @ Ta TG TUXNG
KQatel, TEOVOLA O' €0TLV OVDEVOS TAPT|G;
elkt) kodtiotov Cnv, 61w dUVALTO TIG.
YU d' elg T UNTEOG Un @ool vuugeduata
moAAoL yap 1101 kv ovelpaowy Bootv
pntot EvvnuvaoOnoav: aAAa tavd' 6tw
Q' 0VOEV €0TL, OAOoTA TOV Blov PEQeL.
Ol KaAwg anavta tavt' av éEelontd ooy,
el un) 'kVEet Lo’ 1) tekovoa- VOV ' Emel
(N, mao' Avaykn, kel KaAg Aéyelg, Okvelv.
(Séfocles, Edipo Tirano, v.974-986)

Apos Edipo revelar que era conduzido pelo medo e temia partilhar ainda
do leito da mae, Jocasta inicia uma diatribe violenta que se divide em duas
partes: a primeira ataca a ansia pela verdade, pela certeza das coisas na vida,
uma vez que nem os oraculos sdo infaliveis; a segunda € voltada ao novo temor
de Edipo, o medo de partilhar o leito de sua mie, uma vez que Mérope, rainha
de Corinto, ainda vivia. A diatribe de Jocasta volta-se na verdade contra a
atitude inquisitiva de Edipo, que mal abandona um temor, entrelaga-se com
outro. A cautela com a qual Edipo se revela é expressa pela refutagio do longo
argumento de Jocasta: ele ainda teme (0kvw) simplesmente pelo fato de a mae
viver. As palavras de Edipo demonstram que ele ndo despreza inteiramente o
os oraculos. O seu temor, mesmo depois de ter sido abrandado pelas

informagOes do mensageiro, ainda permanece em cena, por causa da segunda
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parte do oraculo. Edipo pensa além, nio no imediato. A presciéncia (pdvoix)'®,
atacada no discurso de Jocasta, é o apanagio de Edipo, mas é ela também quem
abre as portas para o receio (0xvoG).

O mensageiro nao entende o didlogo entre Jocasta e Edipo,
perguntando-lhe a quem ele temia. Edipo, ao responder, conta-lhe o oraculo de
Apolo, revelando entao o seu temor, o de que o oraculo de Apolo se cumprisse
(1011). O mensageiro, por sua vez, conta-lhe toda a verdade, relatando que
Edipo néo era filho natural daqueles reis e que ele lhe fora entregue por um
pastor. Ao protagonista, a informagéo nao faz sentido algum, causando apenas
o efeito de afastar, momentaneamente, 0 medo de Edipo que calmamente
interroga o mensageiro sobre alguns pormenores, aparentemente irrelevantes.
Edipo contraria a légica da sequéncia discursiva, detendo-se ainda em
pormenores vazios em busca de alguma contradi¢cao que pudesse salva-lo.

Uma inversdo de sentimentos dd-se em cena: Jocasta que através da
primeira parte do discurso do mensageiro estava calma, agora, depois da
segunda parte, sai de cena enlouquecida; Edipo, por outro lado, acalma-se por
saber que nao € filho de Mérope nem de Pdlibo, desejando apenas interrogar o
pastor, para obter a verdade completa.

Ao longo dos dois primeiros episddios da peca, a manifestacao das duas
paixdes que tomam as personagens, constitui o impulso narrativo. Essas
paixOes nao ficam restritas a uma tnica personagem, mas emanam seu poder
sobre a cena. A ira (00y"), no primeiro episddio e parte do segundo, e o medo
(poPoc) na outra metade do segundo, dominam as personagens que reagem a
estimulos diferentes. Cada personagem é dominada pela paixao, mas por

causas diferentes. A caracterizacao, por meio da manifestagao da paixao, exige

192 F uma caracteristica marcante de Edipo, em toda peca. Outros autores j4 trabalharam essa
caracteristica do protagonista. O indice da mgdvoiwa, na peca Edipo Tirano, é muito bem
comentado por Knox: “sua ac¢do é rdpida como um raio: uma vez concebida, nao é tolhida pelo
medo ou pela hesitacao; antecipa-se a conselho, a aprovacao ou dissentimento. A agao edipiana
caracteristica € o fait accompli.” (Knox, 2002, p. 11).
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do poeta a singularizacido de suas personagens. Edipo e Tirésias mostram-se
irados, mas em cada um a causa ¢ diferente. Edipo e Jocasta temem, por terem
informagoes distintas, coisas diferentes, mas ambos temem. Mais do que a
ilustragdo de uma personagem, a situacao, na qual elas estdo inseridas, é o que
determina as reagoes delas.

A utilizagdo das paixdes humanas extrapola o universo meramente
psiquico das personagens, revela também a sua situagao, e principalmente a
dindmica das a¢oes em um enredo. Retomando o conceito de sofrimento (&Ooc)
de Aristdteles, é possivel agora compreendé-lo, para além do encadeamento
causal das a¢des, como indices de caracterizacdo das personagens. As paixoes
atuam em todos os niveis de uma obra, manifestando a universalidade de sua

expressao.
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3. O espetaculo (6115): o corpo de Edipo.

O espetdculo cénico na tragédia grega antiga ocupa uma parte
importante do enredo tragico. A preocupagao com o encadeamento causal das
acOes e seu esquema espacial em comego, meio e fim, tal como Aristoteles
estabeleceu em sua Poética, nao contribuiu para analise dessa convencao teatral.
O espetaculo destaca-se, por vezes, desse esquema espacial, ndo acrescentando
nenhuma acgao decisiva para a compreensao do enredo. Antes, quando o
espetaculo faz parte da obra, o fim do encadeamento das a¢des no enredo,
muitas vezes, ja se completou. O espetdculo, principalmente em Sodfocles,
entranha-se entre o &Oog (sofrimento) e o éxodo’” na peca.

J& que a definigao aristotélica do espeticulo (0Y1g), em detrimento do
enredo, obscureceu a luminosidade e a intensidade com a qual os poetas
tragicos coroaram a ultima acdo, o padecimento das personagens tragicas
acabou por ser relegado a uma instancia menor da pega. Ao se interessar mais
pelo enredo do que por outras partes da tragédia, Aristételes enfatizou,
sobretudo, a cena a partir da qual o espeticulo ganha visibilidade, definindo-a
como o sofrimento (m&Bog) que mormente ocorre fora do palco. Em uma das
definicbes na Poética, pouca coisa € dita pelo filésofo sobre as suas

propriedades:

193 Na sucinta defini¢do de Aristoteles, na Poética, o “éxodos é uma parte completa da tragédia,
apos a qual nao ha um canto do coro”. ((...) £€0dog 0¢ HéQog 6Aov Toaywdiag ped' 6 ovk éoTL
Xxo00oU péAoc:). (Poética, 1452b, 21-22). Corresponde, na verdade, ao ultimo episddio. Para
Rachet, “o éxodos é o uiltimo ato que termina com a saida do coro. Ele é naturalmente precedido por um
ultimo estdsimo e constitui um episédio final. Ele é estruturado como os outros episédios e, como eles, em
seu comprimento variado, em média entre 100 e 300 versos.” L’exodos est le dernier acte qui se
termine par la sortie du chouer. Il est naturellement précédé par le dernier stasimon et il
constitue un épisode final. Il est structuré comme les autres épisodes et comme eux sa longueur
varie, en moyenne entre 100 et 300 vers. (Rachet, 1973, p. 103).
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“O espetaculo é (um elemento da tragédia) sedutor, mas também o
mais inartistico e o menos proprio da composigao Poética; pois, tanto
sem representagdo, quanto sem atores, o poder da tragédia subsiste, e
a arte do cendgrafo ainda é mais apropriada a realizagdo dos
espetaculos do que da arte dos poetas.”

(-..) 1 8¢ OYPic Puxaywykov pév, atexvotatov d¢ Kal 1jKlota olkelov
TG MOUTIKNAG: 1] YAQ TNG TOAYWIIAG DVVALS KAl AVEL AYWDVOS Kol
vmokQLTV €0TLY, ETL 08 KULQLWTEQM TEQL TV AmeQyaoiav Twv
OPewV 1) TOD OKEVOTIOLOV TEX VN TNG TWV TOMNTOV E0TLV.

(Poética, 1450Db, 15-20)

O tnico adjetivo que ilustra a definicdo do espetaculo é Ppuxaywywov
(sedutor) que, dentro de um contexto mais especifico, é aquilo que conduz a
alma, neste caso a do espectador, evocando muito mais a parte visivel que
concerne ao espetaculo do que a técnica de composicao do enredo. Ilustrando a
definicao do espetaculo, o filosofo contrasta a arte dos poetas com a arte dos
cenografos cuja dependéncia dos atores e da representacao € ressaltada. Em
varias outras passagens, 0 mesmo tom é preservado por Aristoteles: o espeticulo
(6Y1c) é sempre definido como secunddrio para a construgao de uma tragédia.

Definido como parte da tragédia, o espetaculo é tudo o que envolve nao
s6 a arte do ator, mas também a propria cenografia. E a arte do visivel. A
cenografia era bem desenvolvida entre os gregos e, na prdpria Poética, o autor
nos da a informacao de que Soéfocles foi quem criou a cenografia.’* O uso de
pintores para produzir o cendrio parece ter sido algo recorrente. Vitrivio
sustenta que Esquilo pintou um cendrio com o pintor Agatarchos de Samos.!> Em
algumas pegas, o cendrio é descrito com muitas indicag¢oes visiveis. No prélogo
de Edipo Tirano, por exemplo, a descrigdo do cenario nos é sugerida por alguns

comentarios tanto do protagonista quanto do sacerdote.

194 . toeic d¢ (VMOKQLTAG) KAl oKNyoa@lav Lo@okAnc. Sofocles introduziu os trés atores e a
cenografia. Poética 1449 a, 19.

1% Vitruve soutient que’Eschyle fit peindre une scéne par le peintre Agatarchos de Samos.
Rachet, 1973. Pg. 166.
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No contraste acima entre o espeticulo (Oc) e a ordenagio das agoes
(cVotaolg TV MEAYUHATwV), o espetaculo também estd associado a duas
nogdes fundamentais do teatro grego: a representacio (dywv) e os atores
(Ortokprtat). Nesse sentido, € forgoso afirmar que o espeticulo (0ic), como parte
da tragédia, abarca ndo s6 a cenografia, mas também a arte do ator, a
representagao.

Aristoteles, ainda que nao tenha se preocupado diretamente com isso,
nao estava alheio a arte do ator. Em uma de suas exortagdes para a construgao
de enredos, ele, indiretamente, nos d4 um pouco da dimensao dessa arte.
Exortando o poeta, Aristoteles prescreve que, no ato da criagao, o criador deve
representar (TTQO OHUATWV) para si a agdo, como se estivesse presente a mesma.
Tal artificio livraria o poeta de cometer contradi¢des, que pudessem surgir entre
o enredo e a representacao teatral. O mecanismo para que tal contradi¢ao nao

acontecesse era a representagio mental (o0 OUpATWV) que devia:

“o quanto possivel ajustar os gestos (das personagens), pois mais
persuasivos sao os poetas que estdo em afec¢des da mesma natureza
da personagem, e quem esta agitado cria a agitagdo e quem esta irado
cria a cdlera das coisas mais verdadeiras.”

6oa  d¢ duvatdv kKal Tolg OXNUaow  ovvamegyalduevov:
ouvvameQyalopevov: mBav@TATOL YXQ &TO TS AUTNG QUOEWS Ol €V
tolg taBeolv elow, Kal Xelpatvel 0 xelpalopevog kat xaAemaivet 6
00YLlopevog aAnOwwtata. (Poética, 1455a, 31-33)

Tendo analisado as contradi¢des que poderiam surgir entre o enredo e a
representacao, ele exorta o poeta a encarnar a personagem e, tomado por certas
afecgdes, a reproduzi-las na obra. O espetaculo, representado pela arte do poeta,
entra em consonancia com a ordenacao das ag¢des, ou seja, com o enredo. A
exortagao do fildsofo une as duas esferas que a principio pareciam estar

separadas.
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Essa proximidade entre as duas esferas é atestada mais uma vez na obra.

Analisando ainda o efeito do enredo e do espetdculo sobre o espectador, ele

afirma que:

Entdo, ha o terror e a piedade que ocorrem a partir do espetaculo, mas
também os que ocorrem a partir da ordenagao das ag¢des, o que é algo
superior ao outro e o mais digno da poesia. E preciso, pois, sem a
parte visivel, ordenar desse modo o enredo, de maneira que, ao
ouvinte, as agcOes gerem tanto o tremor quanto a compaixao, a partir
dos acontecimentos, tal como aquelas agdes que alguém, escutando o
enredo de Edipo, sofreria. Preparar isso, por meio do espetaculo, é
inartistico e dependente da coregia. E os que suscitam, através do
espetaculo, ndo o terror, mas o maravilhoso, ndo compartilham nada,
por meio da tragédia. Pois, ndo € preciso procurar todo tipo de prazer
a partir da tragédia, mas o que lhe é familiar.

"Eotv pév obv 1O @oPeQov Kal éAgetvov €k g Oews yiyveobat,
oty O¢ kal €€ avTC TS CLOTACEWS TV TEAYUATWY, OTteQ 0Tl
TEOTEQOV KAL TOUTOL ApeiVOVOC. Del YaQ Kal Avev ToD 0pav oUTwW
OLVECTAVAL TOV HDOOV (OTE TOV AKOVOVTIA T TOAYHUATA YIVOUEVA
Kal @oltTewy Kal EAgelv €k TV CLUPBALVOVTWV: ATteg av maboL Tig
axobwv Tov tov Oinov uvBov. o O¢ dx TNg OPews TOLTO
TIOQAOKEVALELY ATEXVOTEQOV KAl XoonYlag dedevoV E0TLv. OL O& p)
0 @ofegov Owx TS OPews AAAX  TO TeQaT@WdEC  HOVOV
MAQAOKEVALOVTES OVOEV TOAY I KOLVWVODOLV: OV YaQ maxoav del
Cntetv 1dovnV Ao tearywdlag aAAda v oikelav. (Poética, 1453b, 1-
10)

Os dois padecimentos, que Aristoteles menciona, fazem parte da

finalidade do enredo, ou seja, produzir o efeito da cathirsis através desses dois

sentimentos. O fildsofo também atribui ao espetaculo a mesma capacidade do

enredo. Entretanto, o foco ainda é a arte de compor o enredo e melhor sera a

tragédia que conseguir produzir esses efeitos, porém, sem o uso do espetaculo.

A composigao dos atos e o espetdculo sao independentes e podem operar seus

efeitos também de modo separado.

O fato mais interessante nessa passagem é o enredo de Edipo Tirano ter

sido citado como um enredo perfeito, um enredo que produz o efeito tragico

através da ordenagao das agdes, pois o enredo da pega produz,
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simultaneamente, a peripécia e o reconhecimento, o que para Aristoteles
configuraria tal tipo de enredo.

Entretanto, um fator importante foi desprezado pelo filésofo: Edipo
Tirano é, dentre as pegas de Séfocles, a que o espetaculo cénico ocupa todo o
éxodo da pega.' A parte final da peca surge como um espetaculo de piedade e
horror pelo heroéi. O entrecho dramatico, a conexao dos atos termina onde o
pdthos comeca. Contudo, nao é o pdthos da agao catastrofica, mas o pithos do
padecimento da personagem. Apds o suicidio de Jocasta e a cegueira auto-
imposta de Edipo, o espetaculo ¢ predominante na obra. Se a agio depois do ato
catastrofico ainda se alonga, é visivel também que nao acrescenta mais nada ao
entrecho dramatico. O espetdculo (0y1c), nesse sentido, opera como um episddio
consequente em relacdo aos outros, mas com uma funcionalidade particular:
aumentar o terror e produzir a piedade.

No inicio do primeiro episédio, Edipo lanca uma condenagio contra o
homicida que se baseia no antigo codigo religioso dos gregos. Ainda no
prologo, Creonte afirma que Tebas padecia de uma polugio (ulaoua) que se
encontrava na propria cidade. Essa polugao acomete a cidade, tal como uma
doenga, esterilizando todas as fontes de renovacao da vida: a vegetacao, a
procriacdo, etc. A causa da polugao da cidade é o protagonista, que apos o
terceiro episodio, se manifesta como o assassino do pai, bem como incestuoso
em relagio & mae. Tal descoberta conduz Edipo e Jocasta a acdes terriveis: ela
enforca-se em seu leito; ele, ao contemplar a tltima visao de sua vida, a mae-
mulher enforcada, cega-se com os broches do vestido dela. Toda essa cena é
descrita por um mensageiro ao Coro que esta apreensivo do lado de fora do

palacio.

1% Para Haliwell, “(...) nds poderiamos pensar, por exemplo, no tratamento da tiltima cena de Oidipus
Tyrannus, na qual o rei, cegado por si mesmo, reaparece, e mais geralmente na esfera do pathos, o
sofrimento fisico.” (...) we might think, for example, of the handling of the last scene of the
Oidipus Tyrannus, in wich the self-blinded king reappears, and more generally of the sphere of
pathos, physical suffering. (Halliwell, 1998, p.340).
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O mensageiro, negando-se a descrever alguns detalhes, ironicamente
conta pormenores do ato de Jocasta que ele ouviu e do ato de Edipo que ele

proprio viu:

(...) neste momento, sdo coisas terriveis de se ver.

Tendo, pois, arrancado os broches de ouro das
Vestimentas dela, com os quais ela se ataviava,

Tendo-os tomado em suas maos, golpeou o seu globo ocular,
bradando tais coisas: “que eles ndo o veriam

Nem tais coisas que ele sofria nem os males que praticou,

Mas, restando nas trevas, veria coisas que ndo eram necessarias,
e assim eu ndo reconheceria as coisas que eu desejava.”
Vociferando muitas vezes tais coisas, mais uma vez
Golpeava as palpebras, exaltado; e as cavidades
Ensanguentadas umedeciam a barba, nao langavam

As lagrimas do assassino gotejando, mas escorria

uma torrente negra de chuva e sangue.

(...) detva d' v TAVOEVD' Goav.
"ATOOTIACAG YAQ EIHATWV XQUONAATOUG
meEdVAS AT aLTNG, alow eéEeoTéAAeto,
aoag Ematoev aboa v alToL KUKAWY,
avd@V o', 60oVVEK' OVK APOLVTO VIV
ov0' ol' émaoyev ovO' Omol' €dpa kKaKd,
AAA' €v okdTE TO AoLmov oUg HéV oVk EDeL
ooia0', obg d' éxonlev ov yvwooiato.
Tola0t' épuUVOV TOAAAKIS TE KOVX ATIOE
Noaoao’ Eénaipwv PAEpaga potviat d' dpov
YAQvat yével éteyyov, ovd' avieoav
POVOL HVdWoag otaydvac, AAA' OpoL péAag
Oupoog xaAalng atpatoc ' étéyyero.
(Sofocles, Edipo Tirano, v. 1266-1279).

O ato de vazar os olhos atenta ndo so6 ao desespero de uma cena terrivel,
tal como a morte de Jocasta, mas também, simbolicamente, ao instrumento de
perquiri¢ao da verdade pelos homens, a visao. Edipo, ao se mutilar, afirma que
nao reconheceria mais as coisas que ele desejava (obg d' &xonlev oV yvwoolato,
1274). O verbo pronunciado por Edipo evoca o conhecimento (yvaoig) do qual
agora afasta-se radicalmente, ainda que nele durante toda a peca ele

expressasse uma confianca absoluta.
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O ato em si é a consequéncia da revolta de Edipo contra o instrumento
que nao lhe fora util para descobrir, ndo o assassino, mas a si mesmo, a sua
origem. Desvelado por outros, que lhe apontavam os sinais de sua filiagao, ele
descarrega sua ira, aludindo aos olhos como coisas animadas, como se fossem
estranhos ao seu corpo, negando-lhes, através de seu ato, a visao, para que nao
o vissem e, muito menos, as coisas que sofreu e praticou (1271-2).

A acdo de Edipo revela o transe pelo qual ele é tomado. Dois participios,
que evocam simultaneidade, marcam o ato funesto. Bradando (avdwv, 1271) e
clamando muitas vezes (épuuvav TOAAdKIG, 1275) estdo respectivamente
atrelados aos atos das oragdes principais: golpeou (émoncev, 1270) e golpeava
(Moaooeg, 1276). O ato inicial é pontual e violento. Ele vocifera contra os intteis
olhos. O segundo ato é continuo, refor¢ado pelo advérbio moAAdxig, e revela o
transe no qual Edipo se encontra. A locucio &puuvav toacoe indica
precisamente o canto acompanhado de um instrumento. Edipo percute sobre
seus olhos, cantando repetidas vezes. Ele esta imerso em um transe.

A mudanga (petdBaoic) de Edipo ¢ um ato religioso que cumpre um
ritual especifico para a sua transformagao. Os ultimos trés versos dessa cena
descrevem o aspecto fisico de Edipo, ou melhor, o seu semblante. Com os olhos
vazados, a escuridao apresenta-se na forma das cavidades ensanguentadas
(potviat yAnvat) dos olhos recém golpeados.”” O fluxo de sangue que lhe
escorria sobre o rosto é dimensionado pela metafora empregada, uma torrente
de chuva. Edipo tem um aspecto terrivel. O sangue, que escorre pelo rosto,

configura o inicio do ritual de purificagao.!*®

197 “Nas “trevas” que se seguirdo tera lugar, tal como na claridade, tanto um “ver” quanto um
“nao ver”: uma visao daquilo que ele nunca deveria ter visto com os olhos; e uma ndo visao, um
desconhecimento daquilo que desejava ver: tal como a vontade de Edipo o impeliu para as sua
origens; ele se encontra nas “trevas” tanto fisica como espiritualmente: pois apenas nas trevas
ele comeca verdadeiramente a ver, trata-se de um conhecimento que nasce na noite da cegueira,
o qual é o conhecimento de si.” (Reinhardt, 2007, p.150).

19 Burkert, falando sobre a purificagao de um homicidio, diz que “o essencial, porém, parece ser
o fato do individuo maculado pelo sangue entrar de novo em contato com o sangue: trata-se de
uma repeticdo demonstrativa e, portanto, inofensiva do derramamento de sangue, durante a
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Edipo ainda ndo estd em cena. A apari¢ao do protagonista foi preparada
pelo mensageiro que descreveu o aspecto do rei. No final do discurso do
mensageiro, Edipo estd prestes a adentrar a cena. Instantes antes de sua

apari¢ao, 0 mensageiro o anuncia:

Ele também se apresentard para ti, pois estas barras
Das portas estdo se abrindo, veras rapidamente um espetaculo,
um tipo de coisa que também a quem € inimigo causa pena.

Aet€el ¢ kat ool kKAOa Yo MLAQV Tdde
dwotyetar Oéapa o' elooPet Taxa

TOLOVTOV OlOV KL OTUYOUVT' EMOIKTIoAL.
(Sofocles, Edipo Tirano, v. 1294-1296).

A entrada de Edipo, em cena, coincide com as palavras finais do
mensageiro. O espeticulo (Oéapa) se faz visivel. Essas ultimas palavras
delimitam o final da cena catastrdfica (maOog) para definitivamente avangar
sobre o espeticulo (5Uic) teatral. O corpo do rei é aquilo que ndo s6 preenche o
espetaculo, mas também gera pena (émowctioat). O enredo e o espetaculo estao
completamente alinhados. A identificagdo do corpo, com o espetaculo visivel,
também o deforma, de tal sorte que o mensageiro passa a se referir ao rei como
algo de tal tipo (tolovtov otov, 1296). A nova configuracdo, na verdade, € a
mudanga para outro estagio de manifestacao: a desumanizagao do rei. O corpo
manifesta-se ndo mais como o corpo de Edipo, mas como algo, que ultrapassa
os limites da representagio do corpo humano. Edipo agora é um monstro,
identifica-se com a Esfinge!”. A sua aparicao tal qual a da Esfinge desvia os

olhares e choca quem tenta encara-lo.

qual a sua consequéncia, a macula visivel, é eliminada de modo igualmente demonstrativo.”
Quanto ao sacrificio para a purificacdo: “o porco é segurado sobre a cabeca de quem vai ser
purificado, o sangue tem de escorrer diretamente sobre a cabega e pelas maos. Naturalmente, o
sangue ¢ depois lavado e a pureza de novo adquirida torna-se entdo visivel.” (Burkert, 1993,
p-174).

199 A Esfinge (Ziy&) € um “monstro feminino a quem se atribuia cabeca de mulher, peito, patas
e cauda de ledo, mas que estava provido de asas como uma ave de rapina. (...) este monstro foi
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A epifania de Edipo provoca diversas manifestacdes aqueles que ainda
nao o tinham visto. O espetaculo de sua corporificagao continua por todo éxodo
da peca. Iniciando o koupoc?®, o Corifeu que aguardava a aparicao do rei é o

primeiro a se chocar com o que vé:

O sofrimento terrivel, aos homens, de ver,

O coisa mais terrivel dentre todas quantas eu
Ja encontrei (...).

Al, ai, infelicidades, mas nem de olhar-te
Sou capaz, desejante de lhe perguntar,
Compreender e observar muitas coisas.

Tu me ofereces tamanho calafrio.

Q) dewvov ety Bog dvOpwmnolg,

@ devoOTATOV MAVTWY 60" €y
mEOTékvEa’ o1 (...).

DeD @eD, dVoTAV AAA' 00D €01delV
dvvapal og, O€Awv TOAA" avepéobay,
moAA& TvB€oOa, MoAAX d' dBornoat
Tolav QOIKNV TTAQEXELS HOL.

(Sofocles, l—fdipo Tirano, v. 1297-1306).

Os primeiros versos, pronunciados pelo corifeu, esbocam o espetaculo
inominével da aparicio de Edipo sobre a cena. Dois vocativos ddo o tom dessa
musica funesta, ambos sdo pronunciados sem referéncia direta a Edipo, mas ao
sofrimento terrivel de se ver e a coisa mais terrivel dentre todas. O coro, na
indeterminacao do que vé, refere-se a ele como coisa. O corpo do rei é
desumanizado, nao ha comparagao com qualquer outra coisa existente, é a coisa

mais terrivel (dewvotatov, 1298).

enviado por Hera contra Tebas para castigar a cidade pelo crime de Laio, que amara o filho de
Pélops, Crisipo, em amores culpados. Estabeleceu-se em uma montanha situada a oeste de
Tebas, nas proximidades da cidade. Dai, assolava a regido devorando os seres humanos que lhe
passavem ao alcance. Sobretudo, apresentava enigmas aos viajantes, que nao os conseguiam
decifrar. Entio, matava-os. Somente Edipo conseguiu responder-lhe. Desesperado, o monstro
atirou-se de um rochedo e matou-se. Dizia-se também que Edipo o trespassara com a sua
langa.” (Grimal, 1997, p.149).

20 Na definicdo de Aristdteles, “(...) kOppoc é um canto lamentoso em comum do coro e da
cena.” (...) KOUHOG O€ OENVOC KOLVOG X0QOU kat amo oknvig. (Poética, 1452b, 25).
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Ao corifeu, tio préximo de Edipo, a aparéncia do rei é impossivel de ser
olhada (dOvapat éoelv), mesmo desejando (0€Awv) desfazer suas duvidas sobre
os acontecimentos. A atitude de aproximagao do corifeu é refreada pelo
aspecto terrivel de Edipo. Tudo gira em torno da epifania do rei. Tendo
compreendido, no ultimo verso, a verdadeira transformagao do rei, ele exclama:
“tu me ofereces tamanho calafrio” (tolav @EiknVv Tapéxels pot, 1306). A repulsa
que o espetaculo de Edipo produz nio é gerada somente pelo aspecto fisico,
mas é, sobretudo, pelo religioso. O calafrio (poixn) causado pela visio de Edipo,
nao é somente o ato involuntario de aversao a contemplacao de algo repulsivo,
mas € também o inicio do respeito religioso. A mesma palavra @oixn produz o
tremor fisico e o limite do humano face ao divino.

O corifeu compreende totalmente a transformagao de Edipo. Exclama
ainda, mais uma vez, depois de algumas lamentacgdes de Edipo, como se ainda
estivesse se refazendo da visdao: que deus te langou para este aspecto terrivel nem
audivel nem visivel ("Ec dewvov o0d' dwxovotov ovd' émoypipov, 1311). Nem
audivel e nem visivel, até mesmo ouvir a descricao da transformacio de Edipo
¢ insuportavel para o corifeu. As palavras do corifeu elevam a tensdo religiosa
decorrente da aparicio de Edipo. Ao se acostumar com a visio de Edipo, o
corifeu inicia um longo didlogo com o rei, que se alterna entre as lamentagoes
do protagonista, as perguntas e o compadecimento dele. Tomando consciéncia
de seu aspecto funesto e de toda macula que portava, Edipo ainda faz um
ultimo pedido para o Corifeu:

Conduzi-me, o quanto mais rapido, para fora daqui,
Conduzi,  amigos, o grande causador de males,

O mais maldito,
E ainda o mais odiavel dentre os homens aos deuses.

TATAyet EKTOTLOV OTL TAXLOTA HLE,
ATAYeT, @ @iAoL Tov 0AeOgov Héyay,
TOV KATAQATOTATOV,

€11 0¢ kal Oeoig €xOootartov Ppotv.
(Séfocles, Edipo Tirano, v. 1340-1346).
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O efeito visivel da aparéncia do rei entra em destaque novamente com a
introducdo de outra personagem, Creonte. A entrada de Creonte em cena
contribui para dar as proporgdes exatas da transformagio de Edipo. Ao
contrario do corifeu, Creonte adota uma postura piedosa ndo somente em
relacdo a Edipo, mas também em relacdo as coisas sagradas. A exposigio de
Edipo fora do palacio produz, em Creonte, um pudor religioso. Nesse sentido,

ele reprova o coro, com duras palavras:

Mas, se vos ainda nao respeitais as geragdes dos mortais,
Ao menos, respeitai o lume que tudo nutre

Do soberano Sol, por mostrar tal polugao, assim,
Desvelada, essa coisa que nem a terra

Nem a sagrada agua nem a luz acolhem.

Mas, o quao rapido, para a casa, o conduzi.

Pois, somente aos da propria raga, sobretudo,

E piedoso ver e ouvir os males consanguineos.

"AAA" el T OvnTov un kataloxvveo0' Etu
YéveOAa, TV YOOV dvta Bookovoav QAGYa
adelod' avaxktog ‘HAlov, todvd' &yog
AKAAVTITOV OVTW DEKVUVAL, TO HTTE YT

Ut OUPEOC LEQOC HITE PG TIQOTDEEETALL.
"AAAN" wg tdxoT' €c oikov éokopiCete:

TOLG €V YEVEL YAQ TAYYEVT] HAALTO' Ogav
HOVOLS T' AKOVELY EVOEBQDS EXEL KAKA.
(Sofocles, l—fdipo Tirano, v. 1424 - 1431).

Diametralmente oposta a atitude do corifeu, para quem faltam definigdes
sobre aquilo que vé, face a aparicdo de Edipo, é o discurso de Creonte. Para o
futuro rei de Tebas, Edipo é um d&yoc (uma polugio). A total clareza, quanto a
transformagio de Edipo, deixa um ar contraditdrio as consequentes ordens de
Creonte, que revelam, de modo sutil, o seu desejo pelo poder, denunciado por
Edipo nos episédios anteriores.

Creonte ignora o ritual que deve ser cumprido para o poluto. Nesse
sentido, ignorar os rituais colocaria novamente em risco toda a populagao, que

entrasse em contato com o maculado. Burkert nos da a dimensao desse ritual:
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“Com o homicidio surge uma calamidade peculiar, dgos, sentida quase
corporalmente, na qual o homicida se encontra encerrado; ele € enagés.
(...) A comunidade da época arcaica sabe-se obrigada a expulsar o dgos
e com ele o homicida: ele tem de abandonar a sua patria e procurar no
exterior um local, um senhor protetor que aceite executar a sua
purificacdo. Até ai, o homicida nao deve pronunciar uma palavra, nao
pode ser recebido em casa, nem pode partilhar as refeicdes — quem
com ele mantiver contato fica igualmente maculado.” (Burkert, 1993,
p-173).

Creonte parece ignorar o que fazer naquele momento. Edipo, ainda com
lampejos de lucidez, solicita a Creonte que o conduza para fora da cidade,
alertando-lhe que os rituais sdao bem conhecidos. Entretanto, Creonte que
prefere ndo ouvir o antigo mandatdrio, deseja consultar o ordculo mais uma
vez. A cena nos apresenta Creonte pela primeira vez como dirigente e, pela
primeira vez também, cometendo um erro. Edipo, como homicida, nao poderia
ser conduzido para o paldcio, mas deveria ser conduzido para longe, até ser
purificado.

A interdi¢do ao corpo maculado segue durante todo éxodo da peca,
porque o contato com o maculado era prejudicial a todos. O corpo de Edipo, as
claras, nao produzia somente o espetaculo, mas também irradiava a polugao. O
espetaculo da visao deveria ser anulado. O préprio Corifeu, deplorando a
situacao de Edipo, manifesta seu lamento:

A, filho de Laio:

Se nem tu e nem eu jamais tivéssemos nos conhecido!
Deploro pois, vertendo lamento

Da boca. Falando corretamente,

por causa de ti, dormi
e fechei os meus olhos.

T, Aatlelov <@> tékvov:

el0e o' €l0' E<yw> pnmot’ eldouav:
dvgopat yaQ womeQ Aepov Xéwv
€k otopatwv. To d' 6pBoV ei-

TEWV, AVETIVELOQ T €k 0€0¢ev

Kal Katekoipnoa todpov Sppa.
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(Séfocles, Edipo Tirano, v. 1216-1222).

O lamento do Corifeu insiste em anular a visdao do espetaculo. Com
profundo pesar, ele repete o vocativo com o qual Edipo abre a pega: @& tékvov
(6 crianga), acentuando a queda do protagonista. Ao expressar o seu terror por
ter conhecido Edipo, o termo utilizado refere-se também a visao (eldopav). A
expressao dura do Corifeu, segue uma expressao atenuante e também ambigua:
por causa de ti, dormi / e fechei os meus olhos (&vémvevod t' €k 0é0ev [ial
Katekolpunoa tovpov opua, 1221-2). O alivio sentido pelo Corifeu, em tempos
passados, contrasta com a visao aterradora de agora, produzindo uma inversao
do que era licito ver com o que agora € interdito.

Edipo, ao se privar violentamente da visdo, revela seu intuito principal:
como a macula que mancha a cidade, ele precisa ser extirpado da convivéncia
com a comunidade. A cegueira auto imposta é a primeira atitude de Edipo para
se afastar da comunidade. Em diversas passagens, Edipo justifica a mutilagao
corporal que nao foi completa, porque lhe era impossivel: “por que, pois, é
necessdrio que eu veja, / a tal observador ndo havia nada prazeroso para observar?” (Tt
Yo €det 1 6pav, /0tw Y' 0pwvTL undev v ety YAvky; 1334-5). Nao sé o olhar

se tornou insuportavel para o rei, mas também a audigao:

O que entdo para mim haveria de visivel

E louvavel? Ou ainda uma palavra

Amigavel para escuta-la, com prazer, 6 amigos?
Tiont' éupol PAerttov v

OTEQKTOV; T] TQOOT]YOQOV

€' €0’ arovew Ndova, @iroy

(Sofocles, Edipo Tirano, v. 1337-1339).

A exclusao dos sentidos € o que retira a humanidade de Edipo. A sua
transformacao € a perda dos lagos, com a cidade e com o mundo. Ele inicia,

antes do exilio propriamente dito, prescrito pelos rituais de purificagao, a sua
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exclusao do mundo humano. A justificativa pela sua mutilacao esclarece o ato

voluntario do heroi:

Eu, tendo revelado minha macula,

Estava destinado a olha-los com olhos firmes?

Muito pouco, mas, se ainda houvesse um meio de privar

A fonte da audigao através dos ouvidos, eu teria suportado
Privar o meu corpo miseravel,

a fim de que me tornasse cego e surdo. Pois, é doce,

em relagcdo a mente, habitar fora dos males.

Todvd' éyw knAda unvooag éurnv

00001 éueAAov dUUATLY TOVTOVG OQAV;
‘Hxwota v'- dAA" el g dkovovong €t v
TN YNGS 0L OTWV QQAYUOGS, OUK &V ETXOUNV
TO HATIOKAT)OAL TOUHOV dOALoV dépac,

V' 1) TVPAGG Te Kal KAVwV Undév- 1o Yoo
TV PEOVTD' €£w TV KakwV olkelv YALKD.
(Sofocles, Edipo Tirano, v. 1384-1390)

Edipo, depois de seu transe, retoma a sua extrema racionalidade, mas ja
transformado. Tendo reconhecido a si proprio como a polugio (&yoc), ele
mesmo empreende a sua exclusdo da comunidade, mutilando-se. A cegueira e a
desejada surdez eram suficientes para afastd-lo do convivio. O afastamento do
herdi revela ndo s6 sua vontade em se excluir, mas também a vergonha por seus
atos face aos seus concidadaos. A sua preocupagao era com olhar dos seus
concidadaos. Encara-los significaria reviver as suas penas e principalmente
perceber no olhar aterrorizado do outro o espetdculo horrivel no qual ele se
tornou. O tinico acesso a si proprio, que Edipo possui, é através das palavras de
seus concidadaos que o descrevem da maneira acima.

Com a cegueira, Edipo isolou-se dos males visiveis que cometeu, mas

ndo sua mente que ainda é estimulada pelo som das palavras. Se antes Edipo
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seguia 0 seu pensamento, com aquela atitude tipica do tirano que nao escuta a
ninguém??', agora é tudo o que lhe resta.

Diante dos lamentos reiterados de Edipo, 0 coro, a quem o rei invoca,
através de vocativos amigaveis, pergunta-lhe se, ao invés dessa mutilagao, nao

teria sido melhor matar-se. A resposta de Edipo é violenta e racional:

N3ao me ensina nem ainda me aconselhe!

Eu, pois, vendo com tais olhos, nao sabia que,

Quando viesse, veria o pai em dire¢do ao Hades,

Nem, por sua vez, a infeliz mae, em relagao a esses atos
Praticados por mim, é muito melhor suportar do que expiar.
Mas, o espetaculo de meus filhos entdo era desejavel,
Gerados como gerei, de ser contemplados por mim?

un W' Exdidaoke, undé ovpuPovAey’ €t

"Eyw yap ovk old' dppaoty motolg BAETwv
MATEQX TIOT AV TTEOOELDOV €lg “ALdDOV HOAWV,
o0vd' ad TdAavav puntéQ’, olv éuot dvotv

€oy' €0l KQeloOOV' AyXOVNG EloYATHEVAL.
TAAA ) Tévav ONT OYIc NV E@ipeog,
BAaotovo’ 6mwe EPAaote, TROOAEVOOELV EpOL;
(Soéfocles, Edipo Tirano, v. 1370-76).

O ato de Edipo é justificado por ele com extrema racionalidade. Evitando
a morte, ndo contemplaria seus pais a pouco mortos pelo efeito de seus atos;
cegando-se, nao contemplaria o semblante de seus filhos, anomalos. A sua
mutilagdo o colocou em uma posi¢ao singular: nem participa do mundo dos
vivos nem dos mortos. Edipo, através de seu ato, transforma-se em um nada,
em um corpo, preso ainda ao mundo por causa dos outros sentidos.

A relagdo afetiva de Edipo, em parte interrompida pela cegueira, se

expressa pelo tato. Tal como Tirésias, no segundo episodio, que era guiado por

201 Em diversas passagens, Edipo se recusa a escutar os outros: Tirésias, quando releva o seu
crime; Creonte, quando se defende da conjuragdo; Jocasta, quando solicita que deixe de
investigar; e o Pastor, quando lhe pede para nao contar sobre fatos passados.
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um jovem, Edipo agora também tenta se orientar, solicitando, ainda comovido
pela situacdo na qual se encontra, a todas as personagens o contato tatil. Atento
ao ritual de purificagio que prescrevia a expulsio da macula, Edipo deixa-se
levar por seu estado emocional, ndo reconhecendo os males, que o maculado
pode causar aos que lhe tocarem?2. A polugio que emana do corpo de Edipo
atinge a quase todos que estao em cena.
Na primeira cena em que o rei faz a solicitagio, Edipo, pedindo o afeto
do coro, solicita-lhe que o toque como um gesto de comiseracao:
Vamos, ndo hesitai em tocar um homem miseravel,

Persuadi, ndo temei. Pois, os meus males ninguém
dentre os homens é capaz, exceto eu, de suporta-los.

', a&wwoat' avdeog abAiov Oryetv:
niBeoOg, un) delonte: AU YO KK
OVDEIC 0LOG Te TAT|V €O PEQELY BROTV.
(Sofocles, l—fdipo Tirano, v. 1413-1415).

Exortando o coro, ele fala de si proprio como um homem que sofre, que
carrega penas (&OA10c). O toque é o gesto de consolo que Edipo espera de quem
durante toda a peca nunca hesitou em defendé-lo, mesmo quando os outros
personagens ja o haviam abandonado. Entre os dois primeiros versos, parece ter
decorrido um tempo até que ele novamente exortasse o coro. O coro, dessa vez,
parece hesitar em tocé-lo; Edipo, percebendo a vacilagio do coro, roga pela
ultima vez: “persuadi, ndo temei” (t0eo0¢, ur) delonte, 1414).

Estranhamente, Edipo parece nio ter se dado conta dessa situacio
especificamente particular, como maculado, justificando ambiguamente ao coro
a sua atitude. Se se atribuir ao verbo @épw o seu sentido primitivo, as palavras

do rei soam como um aviso: “os meus males, pois, ninguém / dentre os homens ¢é

202 Edipo é um homem maculado, maculado por dois dos mais hediondos crimes, o parricidio e o incesto.
Agora, quem tocar o homem maculado, ou mesmo falar com ele ou olhar para ele, estd em perigo de
infeccdo pelo miasma. "Oedipus is a polluted man, polluted by the two most heinous crimes,
patricide and incest. Now, anyone who touches a polluted man, even talks with him or looks at
him, is in danger of infection by the miasma." (Taplin, 1978, p.66).
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capaz, exceto eu, de portd-los”. (TAPUX YOQ koKX / oVdelc olOg Te MANV €OV
@égetv BooT@V., 1414-5). A ideia do contagio surge como um engano. Edipo
parece nao acreditar no contagio de seus males, vendo-os como privados,
particulares. Nesse sentido, as solicitagdes do herdi sdo vistas como inocentes.
Nao ha, por parte do rei, nenhum tipo de dolo em seu pedido. Edipo ¢ movido,
por seu animo abatido, a se aproximar dos que o rodeiam neste momento,
substituindo a visao pelo tato.

Na sequéncia da cena, o coro nega-lhe o contato, aproveitando-se da
chegada abrupta de Creonte. Com a chegada dessa personagem, Edipo desvia-
se do coro para dialogar com o novo governante.

A cena, entre Edipo e Creonte, produz uma inversio nas atitudes das
personagens. Antes, Creonte estava a mercé de Edipo; agora da-se o inverso.
Edipo, agradecendo a Creonte a sua complacéncia, solicita-lhe os tltimos
desejos: um funeral a Jocasta, sua partida para o monte Citerao, nenhum
cuidado aos filhos e 0 maximo de zelo as filhas. Ao mencionar as filhas, Edipo é

tocado de forte comogao, fazendo o seu tltimo pedido:

Cuide de ambas para mim e, sobretudo, com ambas as maos,
Permita-me tocé-las e chorar os males.

V4, Anax,

V4, 6 nobre de nascimento, eu, tocando-as com as maos,
Acreditaria possui-las, como no tempo em que as via.

atv pot pédeoBar Kat HAALOTA eV XEQOLV
Ppavoal p' éagov kamokAavoaodat Kokd.
10", dvaé,

10', @ yovi yevvaie: xepoti tav Orywv
doroll' Exetv opag, WomeQ NVik' EPAemov.
(Sofocles, Edipo Tirano, v. 1466 — 1470).

Os dois vocativos, pelos quais Edipo exorta Creonte, evocam sentidos
precisos: Anax é a posi¢ao suprema tanto em tempos de paz quanto de guerra,
produzindo o efeito de reconhecimento por parte de Edipo ao novo

comandante; nobre de nascimento, recorda a Creonte os lacos de sangue, que ele
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guarda com os parentes de Edipo. Creonte agora o sucede no poder e tem
obrigacdes a cumprir com a familia. A parte os artificios do herdi, a cena em si
evoca um gesto de carinho, que Edipo quer dirigir as filhas. O desejo de toca-las
¢ comparado a visao, que as contemplava, fundindo o toque a visao.

Creonte, assim como Edipo, quando tomava decisdes antecipadas, ja
havia ordenado, que trouxessem as filhas dele. A cena é muito familiar e o
discurso do herdi é angustiante. Primeiro ele se dirige as filhas, depois a

Creonte:

O filhas, onde estais? Vinde aqui, chegai
Até estas minhas maos, irmas,

Que procuram vé-las assim como os olhos
Luminosos de outrora de seu pai genitor.

"Q tékva, oL mot' €0TE; eV’ (T, EADeTe
WG TAG ADEAPAG TAODE TAG EHAS XEQAG,

Al TOL PUTOLEYOD TTATEOS ULV W' 6RAV
T EOoOE Aapmoa mEovEEvnoay dupaTo:
(Sofocles, Edipo Tirano, v. 1480-1484).

A privacio da visio aumenta o desejo de Edipo pelo toque. A associagio
entre os dois sentidos é mantida. O discurso revela nao s6 a ansiedade, mas
também a desorientagdo de Edipo no palco. As filhas ele se refere como irmas, o
que faz alusdo tanto as duas criangas, como também ao fato de ele ser irmao
delas. Edipo as mantém sob a guarda e prossegue, com um longo discurso,
enderecado a elas. Deplorando os sofrimentos vindouros de suas filhas,
rememora os sofrimentos também vividos por ele. Por ultimo, ele exorta

Creonte a ajuda-las:

Mas, compadece-te delas, vendo-as assim, jovens,
privadas de tudo, exceto de tua parte.
Promete-me, 6 nobre, depois de me tocar com tua mao.

"AAA" olkTlodV opag, Wde TNAKATD' OQWV
TIAVTWV €Q1HOUG, TTAT)V 600V TO 0OV UEQOC.
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Evvvevoov, @ yevvale, of) Ppavoag xeol.
(Séfocles, Edipo Tirano, v. 1508-1510)

No final do discurso, Edipo exorta Creonte a ter piedade delas, com isso
solicita um gesto de confianca como sinal de anuéncia de seu pedido. Creonte
aceita e ordena que Edipo seja conduzido, para dentro do palécio. Edipo ainda
reluta em seguir as ordens dele, retendo em suas maos as filhas. Entretanto,
Creonte o coage a deixa-las, conduzindo-o violentamente para o paldcio.

Nessa ultima cena, dentre as personagens que participam do éxodo,
somente 0 coro nio se aproximou de Edipo. O contato com a macula deu-se
com todas as outras personagens. O mito de Edipo legado pela tradi¢do, nos
revela o que de fato a macula causou. Todo o acontecimento no éxodo gira em
torno do corpo do rei, agravado pelo seu aspecto terrivel. A aparicdo de Edipo e
sua permanéncia em cena é o apice do espetaculo teatral. Ao Edipo, que nos
episodios tinha a proeminéncia, substitui o corpo ultrajado e desumanizado,
que emana a polucio catastréfica. Edipo é reduzido a manifestacio do seu

corpo, a pura passividade, a desorienta¢do, que culminardo na sua purificagao.
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4. Epilogo: uvOog kai 10og no Edipo Tirano.

Tem sido prejudicial a andlise dos enredos tragicos o comentario de
Aristoteles de que podem existir tragédias sem caracteres, mas nao sem agoes
(Poética, 1450a, 24-25). Essa citacao, tomada de forma isolada, ndao determina,
como ja visto, a intrinseca relagao entre pv6og e 1f0oc que também se encontra
desenvolvida na Poética. Ha, contudo, a predomindncia de um elemento sobre o
outro e, nesse sentido, Aristoteles demonstra sua clara preferéncia. Por outro
lado, afirmar, a partir desse comentdrio, a disjuncao total desses dois conceitos é
correr o grande risco de nao compreender a extrema complexidade do teatro
grego antigo. A relagao, entre enredo e cardter, principalmente nos enredos
construidos por Sofocles, revela uma solida interdependéncia.

Sofocles é reconhecidamente um grande construtor de enredos. Esses
possuem, inclusive, os atributos que Aristoteles considerava inerentes a
construcdo perfeita: peripécia, reconhecimento, catastrofe, mudanca da
felicidade para a infelicidade, unidade, encadeamento necessario ou verossimil.
Entretanto, o enredo de Séfocles esta além do esquema aristotélico.

Esses dois conceitos, considerados como partes qualitativas da tragédia
pelo filosofo, estao fundidos na técnica de construcao do poeta. Ao que parece
esta foi inclusive a busca do poeta em sua concepgao de construgao do enredo.
Em um comentario antigo, Plutarco diz que: “Séfocles dizia que, entretido com a
grandeza de Esquilo e depois com a agudeza e o artificio de sua construcio, em terceiro
lugar mudou o aspecto de sua linguagem, que é mais caracterizdvel e mais bela, (...)” .2
Nesse comentario, fica patente a busca por um estilo mais caracterizador

(MOwwrtatov), o que, de fato, nao é muito simples de ser encontrado nas

203 “§ Y.ooKANG éAeye TOV AloxVAovL dlamemalyws GYKOV elTa TO TIUKQOV KAl KATATEXVOV TNG
avTOD KATAOKEVTG TOiTOoV NON 10 16 Aéfews petaPdArery €idog, OTep NOKWTATOV E0TL Kaxl
BéAtiotov (...).” Plutarco. Quomodo quis suos in virtute sentiat profectus. 79b, 1-10.
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tragédias de Esquilo, a quem o autor emulava. O afastamento, em relagio ao
modelo, se da na direcao da técnica de caracterizagao que se tornaria patente na
poesia de Sofocles.

Diante disso, é interessante notar que os nomes das tragédias de Sofocles
nas pecas sobreviventes sao, em grande parte, o nome do protagonista ou da
personagem principal. Isso produz um grande contraste, ao compara-lo com os
outros poetas tragicos, cujos nomes coletivos em suas pecas sdao mais
abundantes. O nome da peca, em Séfocles, nos da claros indicios de que o seu
tema central gravita em torno de uma personagem principal. Kirkwood,

comparando os trés poetas tragicos, acrescenta que:

A evidéncia dessas duas pegas (Electra e Filoctetes) da alguma
fundamentacao inicial para a ideia de que o drama de Soéfocles é
exclusivamente dependente do efeito mutuo das personagens. (...) E
uma consequéncia desse método dramético que o significado das
pecas nao pode ser abstraido da acdo com sucesso. A diferenca
essencial entre Séfocles e os outros dois poetas tragicos gregos é que o
enredo, em Soéfocles, é indestringavel das pessoas, enquanto nos
outros - mais consistentemente em Esquilo - a énfase é sobre um
conceito que supera a personagem.2%

A comparacio com Esquilo é muito salutar. Se como exemplo se tomar a
peca Agamenon, torna-se perceptivel a diferenca entre ambas, ainda que o nome
da peca evoque uma das personagens no drama. Na peca, Agamenon,
retornando de Troia, coberto de gloria, aparece somente para ser “sacrificado”.
O protagonismo, se realmente Esquilo o concebeu, estd entre o coro e
Clitemnestra, mulher e assassina do rei. Entretanto, fica muito mais evidente

que o protagonista da peca é a vinganga, que, alids, seria impelida por toda

204 The evidence of these two plays gives some initial substantiation to the idea that Sophoclean
drama is uniquely dependent on the mutual effect of characters. (...) It is a consequence of this
dramatic method that the meaning of the plays cannot be successfully abstracted from the
action. The essential difference between Sophocles and the other two Greek tragic poets is that
plot in Sophocles is inextricable from persons whereas in the others - most consistently in
Aeschylus - the emphasis is upon a concept that overrides character. (Kirkwood, 1996, p.40).
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trilogia, conhecida pelo nome de Oresteia. A vinganca entao seria o impulso,
que constrdi a relacdo causal entre as agdes, mais do que as motivagoes
particulares das personagens. Ela paira sobre a cabeca deles. No campo oposto,
a Electra de Sofocles que cobre parte da agdo da Oresteia, centra-se
absolutamente sobre as motivagoes da protagonista. Nao s6 a acdo se da em
torno dela, como também ela é o principal elemento causal da acao.

A tusao, entre a construcao do enredo e a caracterizagao de personagens,
se manifesta nas tragédias principais de Soéfocles, tal como, por exemplo, em
Electra, Ajax, Antigona, Filoctetes, mas € principalmente em Edipo Tirano que a
exceléncia dessa técnica de fundigdo encontra-se. O enredo (uDOog) de Edipo
Tirano é construido, inteiramente, sobre a base do cariter (100g) do protagonista
homonimo.

Um dos principios mais importantes na consecu¢do da acao para
Aristoteles € o encadeamento das agoes. Segundo o filésofo, um enredo deve ser
construido ndo com todas as agOes praticadas por uma personagem em uma
determinada fabula, mas somente com as a¢des que compdem uma unidade de
acao. As fabulas gregas eram conhecidas dos poetas e do publico, antes que
aqueles compusessem suas obras, de maneira que produzir uma obra, como
Edipo Tirano, envolvia, sobretudo, um trabalho de escolha de agdes principais
dentre as inimeras que a fabula possuia em suas diversas versdes?®. Sofocles,
tal como prescreve Aristoteles, desenvolve o enredo de Edipo Tirano apenas com
parte das agOes que envolviam seu mito.

O prélogo inicia a pega, depois de Edipo ter se tornado o tirano de Tebas,

excluindo diversas a¢des do mito, que antecediam a sua ascensao ao poder.

205 “Com a tragédia grega, o dramaturgo estd ciente de que seu publico sabe sobre uma histéria particular
e pode escolher alterar uma versdo como ele deseja. Isto dd ao dramaturgo um considerdvel espaco criativo,
no qual trabalhar e algo correlativo a isto é que o publico assistiria a um drama com a total expectativa de
que teria algo novo para se ver em uma histéria familiar.” With Greek tragedy, the dramatist is aware
of what his audience knows about a particular story and can choose to alter a version as he
wishes. This gives the playwright considerable creative space in which to work and a
correlative to this is that an audience would watch a drama in the full expectation of there being
something new to see about a familiar story. (Sheehan, 2012, p.5).
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Duas agdes sio causais para que Edipo assumisse o poder: matar Laio e decifrar
o enigma da Esfinge. A primeira acao sera ocultada até a revelacao da verdade
no ultimo episddio da pega, enquanto que a segunda, logo no prologo, nos é
revelada. Sabe-se por que Edipo é o tirano de Tebas, mas nao quem é o
assassino.

Edipo herdou o poder ndo sé por ter derrotado a Esfinge, mas também
por ter se casado com a viava do rei morto, em virtude de ter afastado o mal
que assolava Tebas. A unido com a mae também estd fora do entrecho
dramatico. As duas faltas cometidas por Edipo, que produzirio a sua
destruicao, somente participarao do encadeamento da agao, para revelar a
natureza do protagonista. O assassinato e o incesto estdo deslocados no
encadeamento causal e temporal do enredo. Séfocles constrdi o seu enredo com
apenas algumas agoes: o homicidio e o incesto, deslocados na trama, a caga ao
assassino, a descoberta da verdade, a automutilagao do protagonista, formando
um todo uno, que prefigura a queda de Edipo. Todas as agdes possuem um
sujeito determinado, Edipo. As acdes sequenciais, dentro da trama, perfazem
uma sucessao de acoes bem encadeadas.

O modelo de sequéncia das agOes para Aristoteles segue a nogao causal e
nao a temporal®®. No cap. VIII da Poética, a unidade de agdo para o filosofo é
produzida de acordo com o liame, entre as agOes, necessario ou verossimil?”;
essas duas categorias de sucessao constroem um liame, em que a causalidade é
dominante, excluindo-se as agdes do mito em que a sucessao da ag¢ao nao
constrdéi um todo.

No enredo de Edipo Tirano, todas as acdes possuem uma base de
propulsdo: Edipo. Logo no prélogo, os habitantes de Tebas solicitam a Edipo

que ele ou alguém interroguem o oraculo, mas, ele, tendo antecipado agao, ja

2006Alids, a ordenacao das agdes (CVOTAOLS TV TMEAYHATWY) inaugura uma nova temporalidade,
uma temporalidade interna ao enredo.
207 Conf. a discussao no capitulo I da tese: carater e agao.
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tinha enviado Creonte. Depois de sua incompreensdao sobre a exposi¢ao do
oraculo por Creonte, o coro solicita a presenca de Tirésias para decifrar o
oraculo, Edipo, mais uma vez, tendo-se antecipado ao coro, ja havia solicitado a
Creonte para que trouxesse o adivinho. Sai de cena irado, acusado por Tirésias
de ser o assassino. Volta a cena, surpreende Creonte em conversa com o coro,
acusa Tirésias e Creonte, irado ainda, de conluio contra o rei, condenando ao
exilio Creonte. E tranquilizado por Jocasta, que acaba por revelar a histéria da
morte de Laio. Com a revelacado, torna-se temeroso, pois o fato coincidia com a
sua historia pregressa. Em seguida, convoca o pastor, tnico sobrevivente do
episddio da morte de Laio, para esclarecer os fatos que, para ele, ainda eram
obscuros. Chega a Tebas um mensageiro de Corinto e na sequéncia o pastor,
trazendo informacdes cruciais para que Edipo soubesse que ele préprio era
homicida e incestuoso. Jocasta, tendo descoberto a verdade antes de Edipo,
enforca-se; Edipo cega-se; transformado em polucdo, entra em cena para dar
inicio a purificagdo de sua macula.

A tnica acdo, que segue o liame sucessivo, ¢ a entrada do mensageiro de
Corinto em cena. Essa acio nio foi desencadeada por Edipo, todas as outras sdo
impelidas por sua vontade. E preciso reconhecer com Knox que “as decisoes e
acdes de Edipo sdo o fator causal no enredo da tragédia e constituem a expressio de seu
cardter.” (Knox, 2002, p.10). A sucessdao das ag¢Oes e o carater de Edipo estao tao
entrelagados que revelam muito sobre a individualidade da personagem. Ele
apresenta-se como impulsivo nas cenas com Tirésias e Creonte; como
impaciente, quando quer descobrir a verdade sobre os fatos; como corajoso,
quando, mesmo temendo, quer a verdade absoluta sobre as coisas; como
inteligente, quando interroga os seus interlocutores; como autoconfiante,
quando quer desvendar so os enigmas; como compassivo, quando se trata dos
concidadaos representados pelo coro, e amoroso, quando se trata de seus
familiares mais préximos tais como as filhas e a mulher. O caréter de Edipo e a

estrutura da peca formam um todo muito organico, sem nos dar a possibilidade
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de compreender se as a¢cOes acontecem face ao carater do protagonista ou se o
carater do protagonista é estimulado pelas agoes.

Todo enredo, para Aristdteles, possui elementos qualitativos que
influenciam diretamente em sua estrutura. As mudangas (Letafdoelc) no curso
do enredo sao classificadas por Aristoteles de agoes. Essas agoes desempenham
fungdes especificas no enredo, tornando-o complexo ou simples. O enredo
simples é construido por uma sequéncia de agao que envolve somente o né e o
desenlace: 0 no € a sequéncia das a¢des que determina os acontecimentos, sem
participar da trama no enredo; o desenlace é¢ o desfecho, dentro do enredo,
dessas agoOes. A acdao complexa é aquela que opera a mudanga (LetdBaoic) com
duas agOes especificas, o reconhecimento (&vayvwQlolc) e a peripécia
(eoumtétewn): o reconhecimento é ato de reconhecer personagens antes ignoradas;
e a peripécia € a mudanga dos acontecimentos na direcao contraria, da felicidade
para infelicidade ou vice-versa. Uma terceira agdo é comum a todos os enredos,
a catdstrofe ou sofrimento (t&Boc). Nesse sentido, o proprio Aristoteles reconhece
o enredo de Edipo Tirano, como um enredo complexo, por ter em sua estrutura
todas essas agoes. Em seu comentdrio sobre a definicao de peripécia, o exemplo,
usado por ele, é o do mensageiro corintio que, ao tentar livrar Edipo do temor
do incesto, acaba, na realidade, revelando a sua identidade. A forma como a
peripécia se deu, nessa obra, para Aristoteles é a melhor. Nao sé a peripécia se
realizou, mas também o reconhecimento, ja que ele descobriu a sua identidade.

Ainda que o enredo contenha os dois elementos do mito complexo, eles
nao ocorrem de modo simultaneo. No terceiro episddio, com a chegada do
mensageiro, somente parte do oraculo esta em jogo. Edipo, pensando que fosse
filho de Pdlibo e Mérope, temia casar-se com a sua mae, ja que a informacao do
mensageiro revelava apenas que Pdlibo havia morrido. Assim, depois que ele
revela seu temor ao mensageiro, esse tenta tranquiliza-lo, dizendo-lhe que nao
era filho dos nobres de Corinto. Edipo, ao contrario de Jocasta, que sai de cena

por té-lo reconhecido como seu filho, permanece calmo para saber de quem ¢é
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filho, até que o pastor no quarto episddio apareca. Com a chegada do pastor e a
presenca do mensageiro, a outra parte do oraculo, a de que mataria seu pai,
também ¢é revelada, pois o pastor tanto entregara Edipo ao mensageiro, quando
ele era pequeno, quanto estivera na comitiva de Laio, como tinico sobrevivente.
Com as duas partes do oraculo reveladas, da-se entdo inicio a catdstrofe. Edipo
sai de cena atordoado e, encontrando Jocasta ja morta, perfura os olhos.

A peripécia desenvolve-se de modo lento até encontrar-se com o
reconhecimento. O mensageiro ndo desencadeou toda a peripécia, pois lhe
faltava a resposta a pergunta: de quem Edipo era realmente filho? A peripécia,
que desembocard na catastrofe, fica em suspenso até a entrada da segunda
informagao que completa o enigma, revelando a verdadeira natureza de Edipo.
Quando o protagonista reconhece a si mesmo, completam-se as duas predigoes
oraculares.

A catistrofe € descrita posteriormente por um mensageiro que, em
pormenores, reproduz os acontecimentos no interior do paldcio. Jocasta
enforca-se; Edipo vaza os olhos. Os atos praticados pelos protagonistas sao
considerados males voluntdrios e ndo involuntirios (Kakx €KOVIX KOUK AKOVTA,
1230). Peripécia, reconhecimento e catdstrofe, em Edipo Tirano, sdo agdes totalmente
dependentes do carater de Edipo. O protagonista, impelindo a a¢io, através de
suas escolhas, contribui para que cada agao particular surja como
interdependentes na sequéncia do enredo. Edipo é o eixo central dos
acontecimentos na peca.

O ato, como expressao voluntdria da personagem, para Aristoteles,
possui um indice manifesto, a escolha (mpoaipeois) da personagem. Nem
sempre € facil determinar a escolha da personagem em suas agdes, além do que
nem todas as ac¢oes sao voluntarias. Por outro lado, as a¢des involuntarias sao
definidas, por Aristdteles, como ag¢des cometidas em estado de ignorancia, ou

seja, sem escolha por parte da personagem. Para o filésofo, sé ha julgamento
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para agOes voluntdrias, enquanto que as involuntdrias sao passiveis de piedade,
quando geram algum dano a alguém.

Os atos voluntarios cometidos por Edipo manifestam a sua escolha.
Desde o inicio da pega, suas decisoes direcionam o enredo: descobrir o mal que
assola a cidade, interrogar Tirésias, condenar Creonte pelo suposto conluio,
descobrir quem ¢é o assassino, desvendar quem ele é. Os atos involuntarios sao
as agOes que estdo fora do entrecho dramaético: o homicidio de Laio, o
parricidio, e o incesto com a mae.

O primeiro ato é praticado em virtude de um ataque inesperado que
desperta a ira do protagonista. O ato praticado, por compulsao, também ¢é visto
como involuntdrio, quando alguém ou alguma situacdo despertam tal emogao.
Edipo, entdao, comete um ato, incitado pela ira, involuntario, ignorando também
de quem se tratava. O ato em si nio é reprovavel, porque Edipo os matou ao se
defender, mas porque cometia, contra as leis sagradas, um crime parental,
derramando sangue de seu sangue. O segundo ato também é involuntdrio,
porque Edipo casou-se com a sua propria mae, por ignorar quem ela fosse.

As falhas do protagonista sdo cometidas por causa de sua ignorancia, a
ignorancia de sua origem. Apds ter consultado o ordculo, temendo praticar tais
acOes impias, coloca-se em direcdo a essas situagOes catastrdficas. Em todas
essas agoes, ha atributos que singularizam os atos cometidos, a sua forga e a sua
inteligéncia. Em vista disso, Edipo pode ser reconhecido como o modelo de
her6i tragico esbogado por Aristoteles. Assim, cometendo suas faltas
involuntariamente, Edipo é o heréi de quem se tem piedade. O seu carater é
mediano, pois revela também a sua ira, a desconfianga, o orgulho dentre outras
afecgoes.

Caréter e enredo estio interligados de forma absoluta no Edipo Tirano de
Séfocles. Todos os elementos do enredo, concebidos por Aristoteles, estao
presentes na peca. Edipo é o herdi trdgico por exceléncia na definigao

aristotélica.
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Na concepcao do filosofo, os tipos de enredos possiveis para as tragédias
produzem quatro espécies: a complexa, contendo peripécia e reconhecimento; a
catastrofica; tendo o elemento patético como principal; a tragédia de caracteres,
tendo uma personagem como o elemento predominante na narrativa; as
episodicas, tendo um enredo sem liames necessdrios ou verossimeis na
construgao do enredo. A tipologia é construida em relacdo ao elemento
predominante do enredo na peca. Para Aristételes, Edipo Tirano é o caso tipico
da tragédia complexa, devido a construgao de seu enredo que contém as duas
acoes caracterizadoras desse tipo.

Entretanto, o elemento ético também é central na peca. Edipo é a nervura
do enredo, sem ele a peca ndo subsiste. Em outra passagem, Aristoteles define a
Odissein como complexa e de caracteres. As cenas de reconhecimento sao
inumeras, mas o elemento principal da narrativa é Odisseu. A trama ¢é
centralizada na figura do herdi. Ainda que Aristoteles nao tenha concebido,
para as tragédias, duplas qualidades de construgao narrativa, tal como para as
épicas, torna-se necessario aplicar ao Edipo Tirano as duas terminologias.

Em nenhuma outra peca sobrevivente de Sofocles, esses dois elementos,
o cardter e o enredo, estao fundidos com tamanha habilidade. Em Antigona, por
exemplo, a figura central divide o seu protagonismo com Creonte, que em
muitas partes da peca é quem impele a agao. Em Ajax, considerada por
Aristoteles uma peca catastrofica, o protagonista homonimo da peca divide o
palco com Odisseu e, tendo morrido aquele, este domina todo o centro da peca.
Em todas as outras pecas, varias personagens disputam o protagonismo. Mas,
em Edipo Tirano, o protagonismo do herdi é pleno. Até mesmo nas tragédias em
que o elemento catastréfico retira de cena os protagonistas, Edipo Tirano

permanece, como o centro, até o fim da peca: nem morto nem vivo.
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IV.  Consideracoes Finais.

A caracterizagao em termos aristotélicos revelou-se muito mais complexa
do que aparentemente se poderia supor em uma leitura despreocupada da
Poética. As lacunas no texto, os desvios conceituais e as poucas defini¢des
tornaram a compreensao de aspectos da obra obscuros. Foi preciso neste

sentido iluminar Aristoteles com Aristoteles.

As Eticas, a Retdrica e a Metafisica, sobretudo, projetaram sobre a Poética
alguma claridade sobre essas passagens, mas s6 o cotejamento nao foi suficiente
para o seu claro entendimento. Em todo caso, além dessa clarificagao, também
tornou-se necessario cotejar os conceitos com as obras tragicas remanescentes.
Em nossa leitura, ficou patente que o cardter (160g) e o enredo (L0OOG) estao
entrelacados. Aristoteles, ao definir o enredo como encadeamento de agoes e ao
definir o carater e o pensamento como causa das agdes, une por meio da agao as

duas partes da tragédia: o carater e o enredo.

A expressao do cardter da personagem estd intimamente relacionada com
a manifestacio de sua intencio (mooaigeoic). E de suma importancia pois a sua
definicao, ja que ela é um dos elementos através dos quais pode-se visualizar o
cardter. Entretanto, a sua definicdo nao se encontra na Poética. O campo no qual
esse conceito ¢ definido siao as Eticas, onde o termo pode assumir duas
conotagOes diferentes, ainda que proximas: intengdo e escolha. A escolha como
uma possivel tradugao de mpoaipeoic implica, sobretudo, todo o mecanismo do
qual ele faz parte. Esse mecanismo ético que envolve uma deliberacao, por
parte do agente, assume um significado muito técnico que dificilmente pode ser
empregado no ambito da Poética. Por outro lado, o termo intengio possui uma
acepcao que se adequa melhor ao contexto da obra. Apesar de o conceito
remeter ao campo da psicologia, a intencio na Poética nao adentra a essa

particularidade. O conceito é tomado diretamente de dois elementos
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primordiais que desempenham uma funcdo essencial no enredo. Esses
elementos, a acdo e o discurso, constituem o suporte no qual a intengio se

manifesta.

A intengido conduz a outra problematica, ainda nas Eticas, sobre o ato
voluntario e involuntario. A intengao so pode ser clara se o ato se manifestar de
modo voluntdrio. Se o ato for involuntdrio nao hd inten¢ao, mas nem por isso o
ato deixa de existir. Nas tragédias, muitos atos ndo manifestam a inten¢ao do
agente, porque o ato foi cometido de modo involuntdrio. Mas ao contrario da
Etica, na Poética o ato involuntdrio, cometido por erro, ignorancia ou contra a
vontade, produz caracterizagdo. Mesmo a auséncia de indices de intengio nos
atos ou nas falas produz caracterizagao. A auséncia de intencao é o proprio
indice pelo qual a personagem pode ser qualificada. Ainda que Aristoteles
vincule o cardter a uma manifestacao da vontade do agente, o carater também é

expresso pela auséncia de intengao.

Em duas capitais passagens de Edipo Tirano, a ira se manifesta, mas nio a
sua intencdo. Edipo ¢ impelido a ira, no episddio da morte de Laio, por ter sido
agredido antes. Para o fildsofo, o principio da agdo estd no agente, mas ele foi
impelido ao ato por uma causa externa. O revide de Edipo é interpretado como
ato involuntario, forcado por outros. No episédio do banquete, Edipo também
ira-se contra o agressor verbal, mas nao revida. Ambas a¢oes denunciam nao a
intencdo, mas a escolha de Edipo. Essa escolha, que é somente a agao consequente,
nao é a escolha da Etica aristotélica que, neste caso, envolveria uma deliberacao
antes da acdo. Assim, mesmo depois da aproximagao com o campo das Eticas, o
conceito de mooaipeoic continua ambiguo na esfera da Poética. E necessario
aprofundar ainda mais esse conceito na direcao de suas possibilidades de

expressao que envolvem indices especificos de manifestacao na literatura.

O entrelagcamento do cariter (100c) e da acdo (mea&lg) também surge na

concepgao do “herdi tragico”. O termo nao foi criado por Aristoteles, mas
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demonstra bem o afastamento entre a concepgao do herdi épico, com seus
proprios ideais, e a concep¢ao do heroi tragico, mais dinamico e de carater
mediano. O carater do herdi tragico ndo ¢ nem bom nem mau. Por sua vez, o
enredo tragico centraliza as agdes no carater de suas personagens. Por isso, o
carater bom, em sofrimento, ndo produziria o efeito tragico do terror e da
piedade; e o mau, em sofrimento, produziria um efeito conforme aos
sentimentos humanos. Entretanto, Aristoteles nao atribui nenhuma defini¢ao de
carater ao seu herdi tragico. Tal ambiguidade pode ser encontrada em Edipo:
ele mata o pai, involuntariamente; é irascivel; mas, se apresenta como um bom
governante; se mostra arrependido; é cuidadoso com a familia, etc. Edipo
concentra em si vicios e virtudes ao longo da peca. Seu carater ajusta-se a

definicao aristotélica.

A indefini¢ao do carater, nem bom nem mau, € importante para o enredo
tragico. A concepcao de uma personagem “tipo” destruiria o encadeamento das
agOes que visam, sobretudo, a produzir o efeito tragico, ja4 que a sua concepgao,
de antemao, tenderia ao vicio ou a virtude. O herdi tragico é a expressao de

uma técnica dinamica na construcao das personagens.

De modo oposto, parece se enquadrar o capitulo sobre normas de
caracterizagao. Aristoteles no capitulo insiste sobre a nobreza do carater das
personagens. Assim, o afastamento em relagao ao herdi tragico € imediato. A
tipologia, ainda que com caracteres levemente embelezados, retorna para a
construcao das personagens. As personagens mencionadas por Aristoteles sao
escravos e mulheres. Nao ha escravos protagonistas, ja as mulheres sao
numerosas. Mas, ao confronta-los com o carater do herdi tragico, torna-se
evidente que esse capitulo sobre caracterizacdo possui alguns topicos que nao
se aplica ao herdi protagonista. Nele, tanto escravos quanto mulheres possuem

o bom carater. A passagem, na verdade, ou pelo menos parte dela, atém-se a
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personagens secunddrias, que devem também, em certa medida, compartilhar o

mesmo critério de nobreza atribuido a tragédia como género literario.

Conclui-se, neste primeiro capitulo da tese, que ha tratamentos diversos
para personagens diversas. O herodi tragico possui um tratamento a parte. A sua
caracterizacao estd intimamente relacionada com o enredo tragico, sem o qual
nem a tragédia nem o efeito tragico subsistem. O entrelacamento entre as duas
esferas mais importantes da tragédia, o enredo e o carater, foi denominado de

“caracterizacdo dindmica” .

A segunda parte da tese continuou a reflexao sobre a caracterizagao, mas
em uma via diferente que parte de Aristoteles para desembocar em alguns
criticos modernos. Ao se partir da reflexao sobre os episodios, presente na
Poética de Aristoteles, as acOes e os discursos comecaram a ser compreendidos
nao como unidades caracterizadoras, mas sobretudo como unidades
formadoras de um campo maior, o episodio. Ele foi tratado ndo sé como um
bloco de agdes que tende para fora da construgao do enredo literario, proposto
por Aristételes, mas também como o lugar privilegiado em que varias técnicas

de caracteriza¢ao aparecem.

Esse capitulo s6 pode ser compreendido, se se levar em conta a definigao
do capitulo anterior, a definicdo da caracterizacio dindmica. Neste segundo
capitulo, parte-se da ruptura radical ou parcial de certos episoddios, em relagao a
estrutura do enredo aristotélico, para determinar as técnicas - ndao de modo
exaustivo, muitas outras sao possiveis — de caracterizagdo. Varias técnicas sao
aplicadas neste capitulo: a cena de caracteres, a comparagao, o uso dos similes,

o contraste, etc. Todas sao tributarias da nog¢ao de episddio.

Entretanto, somente com a defini¢ao de episddio, extraida da Poética, nao
seria possivel fundamentar essas técnicas. Acrescentou-se a teoria
Tomachevsky. Esse autor, através de seu conceito de motivos estaticos e

dinamicos, nos forneceu a base a partir da qual se pode fundamentar melhor




281

nao s6 uma das concepgoes de episodio de Aristoteles, como também
posicionar o episédio como uma acao, dentro da narrativa, que se destaca da

série causal aristotélica.

Percebe-se desse modo que essas acoes episodicas funcionam em grande
medida como agOes caracterizadoras, possibilitando a aplicacao daquelas
técnicas de caracteres. Cada técnica possui suas particularidades
evidentemente. Entretanto, a narrativa épica e a tragica, o corpus deste segundo
capitulo, apresentavam diferencas em sua composi¢ao que particularizavam a
aplicagdo da técnica. O confronto entre a narrativa épica e a tragica revelou-nos
que, apesar de diferentes, as estruturas narrativas possuiam mais similaridades
do que divergéncias. O confronto foi essencial para se descobrir como a
tragédia, em certa medida, se apropriou de técnicas presentes na épica
homérica que estabelece um paralelo entre as narrativas e denuncia a sua
descendéncia narrativa. A tragédia, por ser posterior a épica, obteve grande
éxito na apropriagdo da narrativa épica, principalmente no que tange a
caracterizacdo de personagens. Essas técnicas de caracterizagdo estdticas ou
indiretas podem ser encontradas facilmente em ambas narrativas, ainda que

suas convengoes sejam diametralmente opostas.

Tais técnicas de caracterizacao foram denominadas de caracterizacio
estitica, nao porque sejam cenas sem grande movimentacdo, sem grandes
discursos, mas porque sao cenas que podem ser facilmente isoladas do
encadeamento causal do enredo. E essa particularidade acaba por tornar a
personagem o seu centro. A personagem, em foco nessas cenas, revela mintcias
sobre o seu cardcter tdo poderosas quanto nas agdes ou discursos, isolados.
Assim, as duas formas de caracterizagao potencializam a personagem seja em
um drama ou em um poema é€pico. Além disso, ndo sao excludentes,

funcionando como polos separados na constru¢ao da personagem. Na verdade,
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elas formam um todo que dificilmente pode ser dispensado numa andlise

literaria sobre caracteres.

O emprego desses dois estilos de caracterizagio pode ser bem
compreendido, se o objeto de estudo for principalmente uma tragédia grega. Na
tragédia grega, o enredo, curto, amalgama muitas técnicas narrativas que
influenciam diretamente na caracterizagao das personagens. O prélogo tem sido
considerado como o lugar apropriado para tal. Os episddios (parte da tragédia)
a colocam em funcionamento. Mas o éxodo (ultima parte da tragédia) é o lugar
no qual a personagem ¢é apresentada em uma situagao tipica: a de extrema dor

ou fatalidade.

O éxodo parece constituir exatamente a parte do espetaculo, onde coro e
personagem estao em ato, fundindo-se como um todo. As intervencoes do coro
em cena sao maiores do que em outras partes da tragédia. O enredo nao avanca
mais com agoes determinantes, a agao cede e o sofrimento ocupa todo o final do
espetdculo. O centro da agao ainda é a personagem, mas em estado de
padecimento. Nesse sentido, o éxodo (parte quantitativa) corresponderia ao

apice do espetdculo tragico (01, parte qualitativa).

Dentre todas as tragédias, principalmente as de Séfocles, Edipo Tirano
parece se adequar nao so ao esquema rigido de Aristoteles, tal como ele proprio
sugere muitas vezes, mas também ao 4pice do espetaculo tragico. Ainda que o
espeticulo nao faca parte do plano de andlise da Poética, a obra deixa
transparecer que o espetdculo possui menor importancia do que o entrecho das
acdes. Mas, ao considerar toda a peca Edipo Tirano, o espetdculo é a parte na qual

todo sofrimento (m&Boc) da acao aflui.

Tal particularidade de Edipo Tirano transforma essa peca em objeto
preciso de andlise para esta tese. Assim, no terceiro capitulo, foi analisado com
que forca a agdo e o discurso impeliram Edipo na consecucio do enredo. O

carater de Edipo, mais propriamente falando, funciona como um motor que
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encadeia todos os eventos na peca. A tentativa de desvendar o oraculo, sua ira,
sua confianga, seu medo, todas as manifestacoes de seu carater produzem fortes
elos com as agoes que compdem o enredo da pega. O liame, entre os episddios e
o éxodo na peca é produzido pela agio catastréfica. Nessa agio, Edipo ndo é
morto. O seu retorno em cena € a amplificacdo dos tormentos da personagem,

vinculada a sua transformacgao em polugao visivel.

O dinamismo de seu cardter, com o espetaculo estatico de sua visao,
produz uma peca que vai além das consideracoes de perfeicao de Aristoteles,
pois a peca conjuga enredo e espetdculo de forma brilhante, sem que haja

algum tipo de desequilibrio.

O amalgama entre enredo e carater, dinAmico e estatico, na peca Edipo
Tirano produz uma nova via para se pensar a caracterizacdo nao como um
processo separado e em conflito com o enredo, mas como uma poderosa obra
de arte na qual esses elementos, antes de serem isolados pelo analista, formam
um todo indivisivel do qual essas categorias se manifestam sem contornos e

divisOes claras.

O intuito desta tese, a de demonstrar um estudo sobre caracterizagao
com novas diretrizes, s6 pdde ser empreendido, porque a obra de Séfocles

continua sendo o que ela é: uma fonte inexaurivel de beleza e perfeicao!
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