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  APRESENTAÇÃO


  TEATRO GREGO: O QUE SABER PARA APRECIAR


  O TEATRO, TAL COMO CONHECEMOS, nasce em Atenas, na Grécia, na passagem do século VI para o V a.C., no âmbito dos festivais dramáticos em honra ao deus Dioniso. Em sua origem, portanto, o espetáculo teatral, ainda que almejasse também à diversão, está inserido em um contexto simultaneamente cívico e religioso, esferas não de todo apartadas para os gregos.


  A imitação, como nota Aristóteles na Poética, é inata ao ser humano e, por isso, as atividades de natureza mimética (dança, desenho, drama) já se encontravam entre os homens das cavernas, como revelam as pinturas rupestres. O que aconteceu em Atenas, no final do século VI a.C., foi, porém, diferente de tudo o que se conhecia até então. Antes, os próprios gregos e outros povos encenavam seus mitos como forma de celebrar os deuses e manter viva a memória de feitos heroicos do passado – o que ainda pode ser observado hoje em muitas partes do globo. Contudo, com a criação dos concursos teatrais, deixa-se para trás o improviso ritual e abraça-se a profissionalização do espetáculo. Poetas passam a compor e apresentar suas peças a cada ano, contratam-se atores para dar vida às personagens por eles criadas, cidadãos são designados para participar do coro e, os mais ricos dentre eles, para exercer a função de produtores, enquanto outros devem integrar o júri encarregado da premiação. Os espetáculos passam a atrair espectadores de todo o mundo grego, e não apenas os atenienses.


  Não bastasse o surgimento de uma prática diferenciada, a teoria teatral também aparece na Grécia com a reflexão de Platão, em particular no Íon e na República, e de Aristóteles, na Poética, o mais importante tratado sobre a arte dramática que a Antiguidade nos legou e ainda hoje uma referência teórica importante. Continua-se a debater o significado de termos que adentraram o vocabulário crítico, como mimese (representação), catarse (purificação estética das emoções) e hamartia (falha trágica).


  Por tudo isso e, em especial, pela qualidade de sua poesia, a experiência grega foi decisiva para o desenvolvimento da arte dramática no Ocidente. Não por coincidência a palavra “teatro”, que pode designar a uma só vez o recinto que abriga o espetáculo, o espetáculo em si e os espectadores que a ele assistem, é de origem grega (théa significa contemplação) e, assim como “drama” (cuja primeira acepção é ação), integra hoje o vocabulário de inúmeras línguas ao redor do planeta.


  Embora se possa datar com razoável certeza o início das atividades teatrais em c.535 a.C., com as primeiras representações de tragédias no seio da pólis ateniense, sua origem é pouco conhecida. A questão é tão controversa que um dos helenistas mais influentes do último século, o francês Jean-Pierre Vernant, aconselhava que fosse deixada de lado, porque, mesmo considerando que fosse possível resgatar com exatidão a gênese do drama grego a partir de rituais agrários, isso não resultaria útil para a compreensão do fenômeno histórico que perpassa o século V a.C. Ou seja, para Vernant, o teatro praticado em Atenas reflete diretamente as condições sociais e políticas dessa cidade, não devendo mais nada a sua suposta origem rural. Ainda assim, é grande a tentação para debruçar-se sobre o assunto.


  Como as tragédias e comédias eram representadas durante os festivais em que se celebrava Dioniso, o culto a esse deus sempre esteve no centro das especulações sobre a origem do drama. Para os gregos, o ato de ir ao teatro tinha então uma clara conotação religiosa. Os espetáculos eram precedidos por procissões em que a estátua do deus era conduzida até o recinto das representações, onde permanecia até o final da competição. Os coros trágicos e cômicos evoluíam em volta do altar do deus do vinho e diante do seu sacerdote, a quem era reservado um assento na primeira fila da plateia. Banquetes e sacrifícios completavam a programação.


  Não resta dúvida de que o deus era visto como o patrono do teatro. Mas como esse vínculo teria surgido? Em primeiro lugar, em seu culto, o deus era adorado sob a forma de uma máscara, pendurada em uma coluna recoberta por uma túnica. A máscara, vale lembrar, é o acessório mais emblemático do teatro grego, é o sinal da sua alteridade, da capacidade de abandonar-se para tornar-se outro, ainda que momentaneamente. Além disso, através da música, da dança e da ingestão do vinho, os rituais dionisíacos predispunham seus seguidores ao transe, de modo que transcendessem a realidade imediata e entrassem em comunhão com a divindade. Guardadas as particularidades de cada caso, na prática teatral se observa um efeito parecido, já que o que nela se busca é uma forma de dar vida a um outro, abdicando da própria identidade.


  O deus também se revela hábil nas artes da ilusão. Nos mitos em que figura, Dioniso mostra-se capaz de modificar sua aparência, adotando os mais diversos disfarces, e de alterar o mundo a sua volta. No “Hino homérico a Dioniso I”, composição hexamétrica que celebra o deus, narra-se como, sob o aspecto de um inofensivo rapazinho, ele é sequestrado por piratas e como os pune, assumindo a forma de um leão, transformando o barco em uma ilha e os marujos em assustados golfinhos. Em As bacantes, tragédia que Eurípides lhe dedicou, o disfarce aparece duplamente. Primeiro é o deus que surge em cena na pele de seu sacerdote, enganando Penteu, que pretendia banir os ritos dionisíacos de Tebas. Depois é a vez de Penteu, que, persuadido por Dioniso, traveste-se para espionar as bacantes reunidas nas montanhas. Elas, no entanto, não se deixam iludir e, ao descobri-lo, despedaçam-no. Embora outros deuses do panteão grego também sejam capazes de se transformar, Dioniso parece afetar de forma mais intensa a percepção que o homem tem de si e da realidade que o cerca.


  Aristóteles, na Poética, também remonta a gênese do drama a formas poéticas associadas ao deus do vinho. O ditirambo, um hino coral executado no âmbito das festas em homenagem a Dioniso, estaria na origem da tragédia; os cantos fálicos, com os quais se acompanhavam as procissões do deus, que favorece a fertilidade da terra, na origem da comédia. Por mais simplificadora que essa genealogia possa parecer, uma vez que esses dois elementos não bastam para explicar o fenômeno dramático como um todo, é significativo que mais uma vez Dioniso se encontre no centro da cena.


  Assim, pode soar contraditório que o deus apareça tão pouco nos enredos, quer trágicos, quer cômicos. Tão raramente a sua saga figurava no programa dos festivais dramáticos que os atenienses cunharam a expressão “nada a ver com Dioniso”, com a qual marcavam o espanto, para não dizer o protesto, diante dessa ausência notável.


  São principalmente os heróis, personagens dos ciclos épicos, que fornecem assunto para as tragédias. Ao ciclo tebano, que reúne os mitos relacionados a Tebas, pertence a história de Édipo e seus descendentes – Antígona, Polinices, Eteócles –, e também a do próprio Dioniso, filho de Zeus com a tebana Sêmele. O ciclo troiano aborda os acontecimentos passados durante a guerra de Troia e os heróis que dela participaram, como Ajax, Filoctetes, Helena, e do lado dos troianos Hécuba, Andrômaca e outras troianas cativas. Também se ligam a ele as histórias dos Átridas, de Agamenão e seus filhos, Ifigênia, Electra e Orestes. Outros heróis, como Héracles, Jasão, ou ainda Teseu e Íon, especialmente caros aos atenienses, também foram objeto de tragédias. Vale notar que me atenho aqui aos títulos que foram conservados, os quais representam apenas uma pequena porcentagem da produção teatral ateniense, pois, infelizmente, a maior parte perdeu-se na poeira dos séculos.


  O lugar proeminente reservado aos heróis se deve à importância de seu culto junto às populações das cidades, que os consideravam entidades benfazejas, chegando a disputar a primazia de abrigar seus restos fúnebres, como mostra muito bem a tragédia Édipo em Colono, de Sófocles. Reverenciados em eventos esportivos e poéticos, os heróis migraram naturalmente para o palco dos concursos dramáticos.


  Percebe-se assim que o mito, entendido como as histórias tradicionais e anônimas que versam sobre deuses e heróis, constitui a matéria-prima da tragédia. Quanto à comédia, seu assunto é outro, é o dia a dia da cidade, o aqui e agora. Seus heróis estavam às voltas com os problemas políticos, que se propunham a resolver com os métodos mais fantásticos. Suas personagens frequentavam as praças e as ruas, como os famosos Sócrates e Eurípides, ou os anônimos taverneiros, artesãos, floristas e feirantes que ajudam a compor o quadro mais vivo, muito embora eivado de exageros, da sociedade ateniense.


  O teatro tem muito a dizer a respeito de sua época, pois é também um acontecimento cívico. Os espetáculos dramáticos entraram no calendário de festas de Atenas por iniciativa de seus governantes. Coube a Pisístrato, tirano ateniense, instituir os concursos teatrais na cidade, o que foi mantido pelos representantes da democracia, regime que sucederia a tirania no início do século V a.C. Os festivais forneciam uma grande oportunidade para que Atenas consolidasse sua imagem internamente e a projetasse para além de suas fronteiras. As Grandes Dionísias, o maior desses festivais, proporcionavam a ocasião ideal para tal exibição, uma vez que, por acontecerem durante a primavera, quando as condições de navegação eram mais favoráveis, contavam com a presença de muitos estrangeiros entre os espectadores. Paradas militares, cerimônias em que os órfãos e os heróis de guerra eram homenageados, o depósito público dos tributos recolhidos das cidades aliadas, estas eram algumas das atividades que antecediam os espetáculos, somando-se às manifestações de ordem religiosa, por si só solenes. Atenas queria se mostrar uma potência bélica, econômica e cultural.


  Quando o espetáculo começava, as peças se encarregavam de reforçar ou, por vezes, de contestar essa imagem, dando prosseguimento à exposição da cidade. A comédia, por abordar a esfera pública, tematizava a pólis democrática e seus problemas de forma direta, valendo-se da sátira explícita e dirigindo conselhos à população. Já a tragédia, apesar de ter por objeto o passado mítico, atualizava-o ao apresentá-lo a partir de uma perspectiva ateniense. Assim se pode afirmar, como o fez o helenista alemão Wilhelm Nestle, que a tragédia nasce quando o mito passa a ser visto pelos olhos do cidadão. No fundo, Atenas está subjacente em cada uma das peças encenadas em seus festivais.


  Os gregos se relacionavam com o teatro de forma bastante diversa da que estamos acostumados a fazer hoje em dia. Caso se deseje assistir a um espetáculo hoje, basta consultar a programação e escolher a data mais conveniente, pois as peças costumam ficar em cartaz por semanas. Em Atenas, não havia tantas opções, já que as peças eram compostas para serem apresentadas uma única vez durante o festival em que estavam inscritas. Por isso, era difícil que um espetáculo fosse visto mais de uma vez, embora fosse possível que, depois da estreia, houvesse reapresentações eventuais, para homenagear um poeta recém-falecido, por exemplo, ou para contemplar localidades mais afastadas – de fato, parece que trupes mambembes rodavam todo o mundo grego. Por outro lado, o comparecimento ao teatro era quase universal – não há consenso sobre a presença de mulheres entre os espectadores. Uma política de subsídios garantia que as camadas mais pobres da população pudessem deixar de lado o trabalho para acompanhar os três dias de espetáculos.


  Outra diferença entre a prática grega e a nossa está no fato de as apresentações ocorrerem não à noite, mas durante o dia e ao ar livre. O teatro grego, com a plateia em semicírculo, disposta à volta da orquestra – um espaço circular ocupado pelo coro – e de frente para a cena, onde ficavam os atores, favorece tanto a acústica quanto a visibilidade. Ainda hoje é possível testá-las. O turista que visita o teatro de Epidauro, localizado a curta distância de Atenas, espanta-se ao perceber que mesmo sentado na última fila tem visão total da orquestra e escuta com clareza o som de uma moeda que cai no chão ou de um fósforo riscado. Isso nos diz muito acerca dos espectadores antigos, que faziam questão de ver e ouvir o que transcorria em cena, sem ligar se eles próprios eram vistos pelos outros.


  As construções em pedra que nos vêm à mente quando pensamos nesse espaço ainda não existiam no período áureo da produção ateniense, o século V a.C. Então, as peças eram encenadas em estruturas provisórias, erguidas em madeira e desmontadas após o término dos festivais. A maior parte das obras remanescentes foi apresentada nesses recintos improvisados, em que o palco consistia em um estrado cerca de meio metro mais alto que a orquestra, facilitando o contato entre atores e coreutas, os membros do coro. Um século mais tarde, com a elevação do palco em mais de dois metros, refletindo a perda de relevância do coro enquanto elemento dramático, isso já não seria mais possível ou desejável.


  Por integrar o calendário festivo da pólis, a produção do espetáculo era financiada pelo tesouro público através da coregia, uma entre várias liturgias, espécie de imposto sobre grandes fortunas, mantidas pela cidade. Assim, os cidadãos mais ricos, denominados coregos, eram encarregados de custear os coros, cuidando de seu sustento durante o período em que durassem os ensaios e do figurino que usariam em cena.


  O coro, formado exclusivamente por cidadãos do sexo masculino, sorteados a cada ano para a função, somava entre doze e quinze integrantes no caso da tragédia e 24 no da comédia. Sua caracterização podia variar dos usuais anciãos e prisioneiras trágicos a grupos de camponeses, pássaros, nuvens ou o que mais ditasse a imaginação dos comediógrafos. O coro trágico é por natureza mais contemplativo e passivo, limitando-se a comentar a ação e aconselhar o herói, com quem mantém uma relação de dependência. O da comédia é mais combativo, por vezes opondo-se ao protagonista, que deve conquistá-lo para fazer prevalecer seu ponto de vista.


  Se os coreutas eram amadores, os atores, em contrapartida, eram profissionais contratados pela cidade. O elenco, limitado a três atores para a tragédia e, por vezes, quatro para a comédia, era composto apenas por homens, que, com a ajuda das máscaras, deveriam representar todos os papéis da peça. Por vezes podia-se recorrer a figurantes, geralmente sem falas. A Medeia, de Eurípides, por exemplo, conta com sete personagens – além das crianças, representadas por figurantes – e as falas eram distribuídas pelos três atores de acordo com a hierarquia estabelecida entre eles. Assim, o ator principal, ou protagonista, ficaria com o papel mais importante, o da heroína que dá nome à peça, permanecendo por mais tempo em cena. O deuteragonista e o tritagonista, segundo e terceiro ator respectivamente, dividiam os papéis menores.


  A direção de cena cabia geralmente ao poeta ou a um dos atores e o diretor era denominado “professor” (didáskalos). Como ele preparava o grupo para uma única apresentação, não havia necessidade de incluir no texto final as indicações cênicas, as didascálias. Os textos, no entanto, fornecem inúmeras informações sobre o estado de espírito das personagens, cuja expressão congelada da máscara ocultaria, ou relativas à sua movimentação. Presume-se que estaria a serviço dos espectadores, ajudando-os a acompanhar melhor o espetáculo.


  Além da máscara, com seu característico esgar de horror ou com a boca rasgada em perpétua gargalhada, apresentando as personagens de acordo com o gênero a que se ligavam, compunham o figurino uma túnica, comprida para tragédia ou curta para comédia, e os coturnos, calçados cênicos, ainda desprovidos dos saltos que ganhariam no período helenístico. Para completar a caracterização dos atores cômicos, barrigas protuberantes e nádegas fartas, forjadas com o auxílio de enchimentos, e um grande falo de couro, que escapava por sob a roupa, eram de regra.


  Pouco se sabe sobre o cenário, a não ser que sua criação foi atribuída a Sófocles – ao menos segundo o testemunho de Aristóteles na Poética. Em vista das condições improvisadas do edifício cênico no período clássico, construído a cada apresentação e pensado para abrigar em sequência três tragédias, um drama satírico e uma comédia, a decoração de cena deveria ser simples e prática, limitando-se, talvez, a painéis pintados em madeira ou tecido, que poderiam ser substituídos rapidamente no intervalo entre as peças. No mais, os textos são eloquentes, fornecendo diversas indicações para situar os espectadores. As personagens entravam em cena pelas laterais do palco ou pelas portas localizadas no fundo, que representariam as casas – normalmente a ação dramática se passa do lado de fora das residências. Os coreutas compartilhavam a mesma passagem utilizada pelo público: o párodo, a entrada lateral, o que reforçava a identidade entre eles. Uma vez na orquestra, ali permaneciam até a conclusão do drama.


  O uso da maquinaria cênica estava restrito ao enciclema e à máquina, ambos empregados com frequência pelos poetas. O primeiro era uma plataforma rolante, impulsionada através da porta cenográfica, cujo intuito era revelar o interior de uma casa; a segunda, um guindaste que suspendia personagens por sobre a cena, representando, em geral, divindades – o célebre deus ex machina. Eurípides, na Medeia, faz uso notável dos dois elementos. Medeia declara ao coro que matará seus filhos, em seguida entra no palácio, de onde se escutam os gritos das crianças. Jasão aparece e força a porta para que se possam ver os corpos – e como as mortes não ocorriam em cena no teatro grego, mas a exibição dos cadáveres era um importante meio de comoção, o enciclema era usado frequentemente para esse fim. Abertas as portas, a expectativa se frustra, pois nada se vê; mas ouve-se a voz de Medeia vinda do alto. A heroína está sobre o carro do Sol, que a transportará a Atenas, onde sepultará os filhos, num uso espetacular da máquina.


  A duração dos festivais dramáticos variou conforme o tempo e as circunstâncias. Grande parte da produção clássica remanescente data do período em que Atenas enfrentava Esparta na Guerra do Peloponeso (431-404 a.C.), que mudaria os rumos da poderosa democracia ateniense. Durante os quase trinta anos do conflito, por razões de economia, as apresentações de teatro foram reduzidas de cinco para três dias.


  A programação incluía então a encenação de uma tetralogia, composta por três tragédias e um drama satírico, a cargo de um mesmo tragediógrafo, e de uma comédia, composta por um comediógrafo diferente a cada dia de espetáculo. O drama satírico consistia em uma peça burlesca de paródia mitológica, centrada em torno de um coro de sátiros, seres híbridos metade homens, metade bodes, que acompanhavam Dioniso em suas orgias. Havia uma clara especialização entre os dramaturgos na Grécia, desconhecendo-se um único caso em que o mesmo homem tenha se aventurado a compor tragédias e comédias, como sugere de maneira provocativa o Sócrates platônico, no final do Banquete.


  Esse número reduzido de participantes por festival, seis poetas ao todo, sendo três para cada categoria, sugere que tenha havido uma seleção inicial para definir, dentre os inscritos, os textos que seriam apresentados. Sabe-se, entretanto, que a tradição familiar exercia forte influência nesse campo, uma vez que era recorrente a participação dos mesmos dramaturgos ano após ano, não sendo incomum que seus filhos ou sobrinhos seguissem a mesma carreira. Por fim, prêmios eram atribuídos ao melhor poeta, ator protagonista e corego, por um júri formado de cidadãos especialmente designados para a função.


  Tragédias e comédias seguiam uma mesma estrutura em sua composição, alternando partes dialogadas ou recitadas, a cargo dos atores, com cantos corais. Resguardadas as particularidades, as peças se iniciam com o prólogo, dialogado ou recitativo, no qual são apresentadas as premissas que devem reger a ação, com vistas a situar os espectadores. Segue-se o párodo, seção de natureza coral que marca a entrada do coro em cena, dando indícios de sua caracterização e do vínculo que mantém com o herói. A partir daí alternam-se episódios, em que as personagens contracenam, e estásimos, intervenções cantadas em que o coro tece comentários sobre a ação ou dirige súplicas aos deuses. Dentre os episódios encontra-se o agon, ou combate verbal em que duas personagens entram em conflito, contrapondo seus pontos de vista e argumentando até que um deles ceda. Por fim, há o êxodo, a parte final da peça, marcada pelo desenlace da trama e pela saída das personagens de cena – aliás, é esse o significado da palavra em grego.


  Consideradas as convenções do teatro grego, nem tudo poderia ser mostrado em cena. Mortes no palco, cenas que requerem uma multidão, milagres, não eram encenáveis. Também não eram factíveis mudanças bruscas de cenário. Há, no entanto, uma personagem, responsável por trazer aos olhos dos espectadores aquilo que eles não podem testemunhar diretamente: o mensageiro. Ele é uma espécie de espectador privilegiado, que relata à plateia o que viu dentro das casas, no campo de batalha, o que se passa no acampamento inimigo ou na cidade vizinha. Na Medeia, o mensageiro surge para narrar o fim trágico de Creonte e sua filha, envenenados pelos presentes que a heroína enviou por meio de seus filhos. Essa informação é crucial para o desenrolar da trama, já que sela o destino das crianças – para não morrerem nas mãos dos cidadãos de Corinto, sedentos de vingança, seriam imoladas pela própria mãe, uma forma de atingir também o pai, Jasão. O mensageiro é um narrador infiltrado dentro do drama e sua palavra é sempre digna de fé.


  A emoção está no cerne da experiência dramática dos gregos. Platão e Aristóteles discorreram sobre o papel das emoções no teatro, especialmente no que toca à tragédia. Para Platão, buscar deliberadamente comover os espectadores, como fazem os tragediógrafos, é nocivo, pois enfraquece a parte racional da alma, debilitando o cidadão. Daí, entre outras razões, os poetas trágicos estarem excluídos da cidade ideal juntamente com os épicos. Já Aristóteles, embora tenha sido discípulo de Platão, compreende diversamente a questão. Para ele, o prazer da tragédia está em suscitar e purgar certas emoções, processo que ele denomina catarse. No caso da tragédia, essas emoções seriam o terror e a piedade, o que exigiria uma identificação entre o espectador e o herói trágico, de modo que aquele pudesse se colocar no lugar do último e temesse passar pelo que ele passa, apiedando-se dele, que sofre sem merecer. Desse processo, que Aristóteles não se digna a explicar na Poética, derivaria o prazer que sentimos ao contemplar obras de natureza artística.


  Os gregos consideravam que Téspis, poeta semilendário, teria dado início à tragédia ao ter a ideia de destacar um elemento do coro para com ele contracenar, criando assim o primeiro ator; mas foi Ésquilo o primeiro poeta trágico poupado pela ação do tempo. Embora vários poetas tenham participado dos concursos dramáticos ao longo do século V, apenas quatro tiveram peças conservadas na íntegra. São eles os tragediógrafos Ésquilo, Sófocles e Eurípides, e o comediógrafo Aristófanes. Eles estão reunidos nesse volume, representados através de suas obras mais impactantes, respectivamente: Prometeu acorrentado, Édipo rei, Medeia e As nuvens.


  ADRIANE DA SILVA DUARTE

  


  Adriane da Silva Duarte é professora de língua e literatura grega na USP, onde defendeu mestrado e doutorado sobre a comédia grega. É autora, entre outros, das traduções das comédias As aves, Lisístrata e As tesmoforiantes, de Aristófanes, e dos livros O dono da voz e a voz do dono: A parábase na comédia de Aristófanes e Cenas de reconhecimento na poesia grega, além do infantil O nascimento de Zeus e outros mitos gregos.


  Nota sobre a tradução


  MÁRIO DA GAMA KURY é um dos tradutores do grego mais prolíficos em nosso país. Tendo iniciado suas atividades na metade do século passado, verteu para o português quase todo o teatro clássico, além de historiadores e filósofos, prestando um serviço inestimável a gerações de leitores, que tiveram o primeiro contato com a literatura grega a partir de suas traduções, publicadas continuamente desde então.


  As traduções reunidas neste volume têm em comum a preocupação em preservar o caráter poético da produção dramática antiga – com exceção de As nuvens, que adota a prosa. Para verter a métrica variada do teatro grego, Mário da Gama Kury elegeu o decassílabo português. O decassílabo, no entanto, não parece bastar para dar conta do conteúdo do verso grego. Entre as características do tradutor está a de não observar a equivalência estrita entre o número de versos no grego e em português, que resulta sempre maior. Por trás disso está menos a tendência à prolixidade e mais a busca da clareza, sempre valorizada por ele. Por isso, não se espante o leitor familiarizado com a língua grega de não encontrar correspondência exata entre a numeração aqui apresentada para os versos e a das edições originais.


  Também a grafia dos nomes próprios é singular. Fugindo às regras de transposição dos nomes do grego ao português ou à tradição estabelecida pelo uso, Gama Kury opta muitas vezes pela transliteração pura e simples. Assim, por exemplo, Jasão torna-se Jáson; Dioniso, Diôniso. Tal escolha será mantida aqui por refletir a opção do tradutor e por entendermos que a tradução seria prejudicada pela mudança. Reservo-me, entretanto, a liberdade de, nas apresentações, notas e comentários aos textos, usar as formas usuais, com as quais os leitores certamente estarão familiarizados.


  A.S.D.


  PROMETEU ACORRENTADO


  Ésquilo


  Introdução: Ésquilo e o Prometeu acorrentado


  EMBORA POSSAMOS PRECISAR o início dos festivais dramáticos atenienses em c.535 a.C., pouco se sabe sobre os primeiros tragediógrafos. Ésquilo foi o primeiro poeta trágico cuja obra foi poupada da ação do tempo e cuja biografia, ainda que mínima, pode ser esboçada. Nascido em Elêusis, povoado vizinho de Atenas, em 525 a.C., ele testemunhou os principais fatos da história ateniense: o fim da tirania, as reformas democráticas de Clístenes e as Guerras Médicas. Nestas guerras, consequência das invasões persas, lutou as famosas batalhas de Maratona (490 a.C.) e de Salamina (480 a.C.). Seu epitáfio, cuja composição lhe é atribuída, ressalta apenas os feitos guerreiros, sem mencionar a poesia. É dessa forma que ele desejava ser lembrado pelas gerações posteriores.


  Ares, o deus grego da guerra, também se faz presente no teatro de Ésquilo, como nota Aristófanes em sua comédia As rãs. Nessa peça, ao avaliar a poesia de Ésquilo e Eurípides, Dioniso, o deus do teatro, coloca seus versos na balança, declarando que a vitória caberia àquele que os tivesse composto mais pesados. Ésquilo vence, já que em seu drama abundam exércitos, armas e carros de guerra, enquanto os de Eurípides tratam das paixões, assunto mais leve, por imaterial. Piada à parte, batalhas são retratadas com grande vivacidade em Os persas e Os sete contra Tebas. Além destas duas, apenas outras cinco obras de autoria de Ésquilo chegaram-nos íntegras: As suplicantes, a Oréstia – trilogia composta das tragédias Agamêmnon, Coéforas e Eumênides – e o Prometeu acorrentado.


  Ésquilo estreia nos concursos dramáticos por volta de 499 a.C., mas sua primeira vitória só seria conquistada em 484 a.C. Apesar de apenas essas poucas peças suas terem sido preservadas, a tradição atribui-lhe cerca de oitenta títulos e estima-se em vinte as vezes em que recebeu o primeiro prêmio, superando qualquer outro tragediógrafo. Seu prestígio rendeu-lhe o convite de Hierão I, tirano de Siracusa, para uma temporada em sua corte, destino dos maiores poetas daquele tempo. Lá reapresentou Os persas e estreou As mulheres de Etna, tragédia composta para celebrar a fundação da nova colônia aos pés do vulcão.


  Ésquilo morreu na cidade de Gela, durante uma segunda visita à Sicília, em 456 a.C. Para homenageá-lo, os atenienses votaram nesse mesmo ano uma lei para permitir que suas peças pudessem ser reencenadas, sinal de grande consideração. Isso explica a provocação que Aristófanes põe na boca do poeta quando imagina o debate literário entre ele e Eurípides no mundo dos mortos, nas Rãs. Ésquilo queixa-se de estar em desvantagem por não poder invocar sua obra no Hades, uma vez que ela não morreu com ele, ao contrário da de seu rival.


  Além de compor, Ésquilo também dirigiu suas peças e atuou nelas. Segundo Aristóteles, ele teria contribuído para o desenvolvimento do drama ao introduzir o segundo ator na tragédia, dotando-a de maior agilidade – até então o coro contracenava com um único ator, a quem competia encarnar personagens diversas. Também se atribui a Ésquilo a criação das trilogias. É sua, de fato, a única trilogia que possuímos hoje, a Oréstia. Trata-se de três tragédias interligadas tematicamente, de modo que o sentido pleno se consolidasse apenas com a encenação da última. Talvez seja essa a razão de algumas de suas peças remanescentes transmitirem certa sensação de incompletude. Os poetas posteriores continuaram a compor trilogias, mas na maioria das vezes abdicando do vínculo entre elas.


  Também é de Ésquilo a única tragédia conservada que tem fundo histórico, Os persas. Considerado hoje o drama mais antigo remanescente, Os persas foi encenado em 472 a.C., oito anos após a vitória grega em Salamina, episódio do qual trata. Embora rara no repertório grego, a presença de tragédias históricas ao lado das de cunho lendário revela que a distinção entre história e mito, que para nós é tão natural, não existia então. Na Grécia, o mito era tido como o registro de um passado remoto e o presente era muitas vezes interpretado com base em categorias do mito, em que o tempo cíclico e manifestações do fantástico são admissíveis. Ainda assim não deixa de ser curiosa essa irrupção do presente no drama.


  Prometeu acorrentado é uma tragédia de trama simples, cuja ação não contempla nem peripécia, nem reconhecimento. É patética, no sentido literal de privilegiar a exibição da dor, e episódica, já que a ação praticamente não evolui e cada personagem introduzido apenas ilustra a mesma questão de uma nova perspectiva. A princípio dois atores bastariam para encenar a peça, desde que no prólogo Prometeu, que só fala na segunda cena, fosse representado por um ator mudo ou por um boneco, vindo a ser substituído na sequência por um dos atores que incorporaram Hefesto ou Poder. Tanto o cataclisma final, com raios, trovões e rochas se desprendendo, quanto o transporte do coro em seu carro alado devem ter sido difíceis de encenar, mas também contribuído para um espetáculo impactante.


  Prometeu é um herói civilizador, que opera através da astúcia e nela rivaliza com Zeus. É protetor da humanidade, a quem, com o dom do fogo, apresenta as artes e as ciências. Assim sendo, sua figura confina com a do trapaceiro (trickster) e encontra paralelos em divindades de outras mitologias, particularmente com o Enki mesopotâmico. O mito de Prometeu já havia recebido tratamento anterior na poesia grega em Hesíodo, tanto na Teogonia quanto em Os trabalhos e os dias. A versão de Ésquilo diverge em aspectos importantes. O tema do sacrifício, por exemplo, não aparece. Prometeu havia instituído o sacrifício como forma de regular a relação entre deuses e homens. Ao fazê-lo, buscou lograr Zeus, oferecendo sobre os altares os ossos recobertos da gordura dos animais sacrificados que, queimados, chegariam aos deuses como fumaça; aos homens caberia a parte mais substanciosa, a carne. Zeus, cuja astúcia é superior à de Prometeu, finge que não percebe a trapaça e pretexta a ofensa para punir os homens escondendo o fogo e condenando-os ao trabalho diário para garantir a sobrevivência. O segundo lance dessa disputa consiste no roubo do fogo por Prometeu, que o entrega aos homens para atenuar sua pena. Irritado, Zeus pune a humanidade com a criação da primeira mulher, Pandora, que se faz acompanhar por males diversos, que antes não assolavam a raça humana. Dentre esses males – doença, velhice, morte –, está a esperança, que na tragédia de Ésquilo é um dom de Prometeu aos homens.


  Em Ésquilo, Prometeu atribui seu castigo única e exclusivamente ao seu amor pelos mortais, a quem dotara do fogo e das mais diversas artes, contra a vontade de Zeus, que desejava extingui-los. É surpreendente também que se apresente como filho da titanide Têmis, a Lei, assimilada à Terra, divindade primordial no panteão grego – na Teogonia, Prometeu tem por pais o titã Jápeto e Climene, uma das Oceanides. Talvez essa revisão pretenda promover o deus a um adversário mais temível para Zeus, uma vez que sua mãe Gaia/Têmis, “a mesma deusa, mas com nomes diferentes” (v.288), tem muito mais prestígio e autoridade entre os deuses. O fato é que a polarização entre os deuses é central na tragédia de Ésquilo, que pode ser vista como uma reflexão sobre o exercício do poder.


  Salta aos olhos a representação de Zeus como tirano. Recém-investido no poder, ele reina com rédeas curtas, valendo-se mais da força do que da diplomacia para consolidar sua autoridade. Não é à toa que Poder e Força são seus auxiliares diretos. Prometeu, um aliado valioso na batalha contra os Titãs, cai em desgraça por não se submeter ao novo senhor. A punição é rápida e amarga. Condenado a passar a eternidade aprisionado a rochas em meio a uma região desértica, o deus exibe seu sofrimento como forma de denúncia. Mas Prometeu se iguala a Zeus na inflexibilidade com que resiste a qualquer tentativa conciliatória. Vários dos personagens reconhecem que o deus erra ao se contrapor a Zeus soberano, numa obstinação e arrogância que beiram a loucura – é significativo o emprego de um vocabulário médico na peça, visando caracterizar o comportamento do herói como doentio. Assim, ele recusa a intermediação de Oceano, o conselho do coro e a intervenção de Hermes para se entender com Zeus e sucumbe à pena mais dura ao final da tragédia. Como nota o helenista inglês Winnington-Ingram, a teimosia de Prometeu é equivalente ao rigor de Zeus.1


  Apesar da imobilidade e do isolamento serem penas infligidas a Prometeu, ele raramente está sozinho em cena. Um desfile de personagens comparece diante do deus sofredor. É notável que, à exceção de Hefesto e Hermes, todos eles sejam descendentes de Oceano, o mais velho dos Titãs. Além deste deus, que representa a corrente marítima que contorna a terra, suas filhas Oceanides e sua neta, Io, são interlocutores de Prometeu. O próprio Prometeu seria filho de uma oceanide, para Hesíodo, e teria desposado outra, na versão de Ésquilo – talvez um deslocamento compensatório para a redefinição genealógica. É curioso o contraste que se estabelece entre esse deus cujo atributo é o fogo e as divindades associadas às águas – as Oceanides representam as fontes e os cursos de água. Há clara empatia da parte delas, que se condoem do sofrimento do deus, escolhendo até mesmo compartilhá-lo – o coro sucumbe voluntariamente com o herói, sendo então o veículo da catarse.


  Hefesto e Hermes são deuses olímpicos, filhos de Zeus, e representam, portanto, a nova ordem. Ambos estão associados a Prometeu: Hefesto pelo atributo do fogo, que alimenta sua forja de ferreiro; Hermes por ser neto de Atlas, o irmão de Prometeu e, como ele, punido por Zeus. Em cena no prólogo e no êxodo, Hefesto e Hermes cumprem as determinações de seu pai, mas, enquanto o primeiro o faz contra vontade, compungido com o sofrimento de um semelhante, o segundo não se comove, revelando a face severa de Zeus.


  Io é uma personagem à parte. Única mortal na peça, também é vítima de Zeus, ilustrando seus desmandos no plano mortal. Tomado de desejo pela jovem, Zeus a seduz e depois abandona às perseguições de Hera. Sob a forma de uma novilha, Io está condenada a vagar, alucinada, até alcançar a redenção no Egito, por intermédio de Zeus, de quem gera um filho, Épafo. A constante movimentação de Io contrasta com a imobilidade de Prometeu, mas sua trajetória prefigura a dele, fadado também a se reconciliar com Zeus no futuro. A trégua entre os deuses será selada pelo fato de um dos descendentes de Io, Héracles, estar predestinado a libertar Prometeu de sua prisão.


  O fato de Io ser a única mortal é uma peculiaridade do Prometeu acorrentado. Verdade que os deuses são importantes na tragédia grega, fazendo-se presentes em várias peças, mas é inegável que o fenômeno trágico está concentrado no homem, cuja fragilidade o torna presa de circunstâncias inelutáveis. Outra peculiaridade da peça é a polêmica envolvendo a sua autoria.


  Por muito tempo considerada uma das tragédias mais antigas de Ésquilo, hoje Prometeu é tida como a última do corpus sobrevivente. O helenista Mark Griffith2 a situa num intervalo de 65 anos, entre 479 e 415 a.C., o que por si só já pressupõe a discussão da sua autoria – a morte de Ésquilo é fixada em 456 a.C. O mesmo autor, num trabalho de fôlego, contesta a autoria com base em discrepâncias métricas e estilísticas, entre outros fatores. Uma solução para superar o impasse é datar a peça no final da carreira do poeta, posterior à Oréstia, quando já se faria sentir o impacto do teatro de Sófocles, cuja influência se nota na constituição do caráter inflexível do herói. Outra hipótese é a de que a tragédia tenha sido composta durante a última e fatal estadia de Ésquilo em Siracusa, para ser apresentada a uma plateia estrangeira, o que justificaria a maior coloquialidade do texto e a relativa simplicidade que assumem os cantos corais.


  Algumas soluções da peça, entretanto, são inegavelmente de matiz esquiliano, como a oposição entre deuses novos e antigos, que se vê também na Oréstia. Isso suscitou a hipótese de que Ésquilo tenha deixado a peça incompleta e que ela tenha sido concluída por outro poeta. De qualquer maneira há hoje um consenso, especialmente entre os helenistas ingleses, de que o Prometeu não foi composto por Ésquilo, mas, à falta de outro candidato à sua autoria, a peça continua incorporada ao conjunto de sua obra e, portanto, na prática, está associada a ele, o que torna a discussão um tanto quanto irrelevante.


  É preciso dizer que esta não era uma questão para os antigos, que nunca colocaram em dúvida a atribuição do Prometeu a Ésquilo. Os catálogos de suas obras registram quatro peças que trazem “Prometeu” no título: Prometeu acorrentado (Prometheus Desmotes), Prometeu portador do fogo (Prometheus Pyrphoros), Prometeu liberto (Prometheus Lyomenos) e Prometeu botafogo (Prometheus Pyrkaeus). Essa última, um drama satírico, foi apresentada em 472 a.C., junto com Os persas. As demais teriam composto uma trilogia temática à maneira da Oréstia. A hipótese da trilogia ajuda a entender certas indefinições que pairam sobre nossa peça: o segredo que Prometeu mantém acerca da divindade que, unida a Zeus, daria à luz um filho capaz de destroná-lo; a ocultação do nome do descendente de Io fadado a libertar Prometeu; a enumeração da série de castigos que incidiriam sobre o deus, sendo que só o soterramento acontece em cena. Essas menções poderiam ser antecipações do que viria a ser tratado na tragédia subsequente, o Prometeu liberto, em que o deus, torturado pela águia que lhe bica diariamente o fígado, seria finalmente libertado de seu suplício por Héracles – quer por ter revelado a Zeus a identidade da deusa cuja boda lhe seria fatal, quer porque ela própria, a nereida Tétis, teria contado tudo a Zeus, dissipando o perigo. O Prometeu acorrentado ocuparia provavelmente a posição intermediária ou inicial da trilogia – sendo mais difícil imaginar o enredo do Prometeu portador do fogo.


  Prometeu acorrentado sempre esteve entre as tragédias mais apreciadas da Antiguidade. No Brasil, teve várias traduções desde o século XIX, sendo que a inaugural teria sido feita a duas mãos por dom Pedro II e pelo Barão de Paranapiacaba, que teria posto em versos a versão em prosa do imperador.3 Mário da Gama Kury, cuja tradução o leitor acompanha a seguir, declarou que procurou manter em português a grandiosidade verbal que a peça tem no original, decorrente da condição divina das personagens, e que também buscou variar a métrica, alternando passagens em dodecassílabos com outras em decassílabos para acentuar as emoções.4

  


  1 Winnington-Ingram, R.P. “Towards an interpretation of Prometheus Bound”, in Studies in Aeschylus. Cambridge: Cambridge University Press, 1983.


  2 Griffith, M. The authenticity of “Prometheus Bound”. Cambridge: Cambridge University Press, 2007 (1ª edição 1977). Griffith não foi o primeiro a defender essa hipótese, que remonta ao séc.XIX, mas certamente sua tese é a mais influente.


  3 Para mais detalhes sobre esta e outras traduções do Prometeu no séc.XIX remeto ao artigo de Haroldo de Campos, “O Prometeu dos barões”, in G. de Almeida e T. Vieira. Três tragédias gregas. São Paulo: Perspectiva, 1997, p.231-53.


  4 Kury, M.G. “Introdução”, in Ésquilo, Sófocles, Eurípides. Prometeu acorrentado, Ájax, Alceste. Rio de Janeiro: Zahar, 6ª edição 2009, p.11. O texto que serviu de base à tradução do Prometeu acorrentado foi o editado por Gilbert Murray (Oxford: Clarendon Press, 1955).


  PROMETEU ACORRENTADO


  Época da ação: tempo mítico


  Local: região desolada na Cítia


  Primeira representação: incerta


  Personagens


  PROMETEU, um titã filho de Urano (o Céu) e Gaia (a Terra), ou de Urano e Têmis HEFESTO, deus do fogo


  [image: Image]


  CORO das Oceanides, filhas de Oceano


  OCEANO, deus dos mares que circundam a terra


  IO, filha do rei Ínaco, amada por Zeus e perseguida por Hera


  HERMES, deus arauto dos deuses


  Cenário


  Ao fundo, um maciço rochoso. Entram PODER e FORÇA arrastando PROMETEU, seguidos por HEFESTO, mancando e levando seus instrumentos de ferreiro.


   


  PRÓLOGO, Cena 1


  [O prólogo se inicia com um diálogo, através do qual se expõem as diretrizes da ação. Hefesto, acompanhado por Poder e Força, entra em cena conduzindo Prometeu, a quem deve acorrentar aos penhascos por ordem de Zeus. A punição decorre de Prometeu ter roubado o fogo, prerrogativa divina, para beneficiar os homens. O cenário é a região desabitada da Cítia. Hefesto demonstra piedade por Prometeu, mas, exortado por Poder e temendo contrariar Zeus, procede ao acorrentamento do deus. Cumprida a tarefa, Hefesto, Poder e Força saem de cena. (v.1-114)]


  PODER


  Aqui estamos nós, neste lugar remoto,


  marchando num deserto pelo chão da Cítia1


  onde nenhuma criatura humana vive.


  Pensa somente, Hefesto, nas ordens de Zeus,


  5      teu pai, e em acorrentar nestas montanhas


  de inacessíveis píncaros um criminoso


  com cadeias indestrutíveis de aço puro.


  Ele roubou teu privilégio, o fogo rubro


  de onde nasceram todas as artes humanas,


  10    para presenteá-lo aos mortais indefesos.


  É hora de pagar aos deuses por seu crime


  e de aprender a resignar-se humildemente


  ao mando soberano de Zeus poderoso,


  deixando de querer ser benfeitor dos homens.


  HEFESTO


  15    Aqui findou, Poder e Força, esta missão


  atribuída a vós por Zeus; já a cumpristes


  e nada mais agora vos retém aqui.


  Quanto a mim mesmo, sinto que me falta o ânimo


  para prender, usando a violência, um deus,


  20    um imortal e, mais ainda, meu irmão,


  neste cume batido pelas tempestades.


  De minha parte, devo encher-me de coragem


  para a missão, pois negligenciar as ordens


  de um pai é falta cuja punição é dura.


  Dirigindo-se a PROMETEU.


  25    És muito audaz em todos os teus pensamentos,


  filho da sábia Têmis,2 e contrariando


  as minhas intenções e as tuas vou pregar-te


  nesta isolada rocha, longe dos caminhos,


  com elos inflexíveis de aço indestrutível.


  30    Aqui não poderás ouvir a voz dos homens


  nem ver a imagem deles e, sempre queimado


  pelo fogo inclemente do sol flamejante,


  terás a flor da pele escura e ressecada;


  por toda a eternidade verás com alívio


  35    a noite recobrindo a esplendorosa luz


  com seu imenso manto repleto de estrelas,


  e por seu turno o sol evaporar na aurora


  o orvalho gélido, sem que a pungente dor


  de um mal perenemente vinculado a ti


  40    descuide-se de corroer a tua carne,


  pois teu libertador ainda não nasceu.


  Eis tua recompensa por haver querido


  agir como se fosses benfeitor dos homens.


  Deus descuidoso do rancor dos outros deuses,


  45    quiseste transgredir um direito sagrado


  dando aos mortais as prerrogativas divinas;


  e como recompensa permanecerás


  numa vigília dolorosa, sempre em pé,


  sem conseguir dormir nem dobrar os joelhos.


  50    Terás tempo bastante aqui para externar


  teus gemidos sem fim e vãs lamentações;


  é sempre duro o coração dos novos reis.


  PODER


  Agora ajamos sem demora e sem queixumes.


  Não abominas o deus amaldiçoado


  55    entre todos os deuses, que ousou entregar


  teus privilégios aos efêmeros mortais?


  HEFESTO


  São fortes, muito fortes, os laços de sangue,


  principalmente quando juntam-se à afeição.


  PODER


  Concordo, mas é menos temerário, Hefesto,


  60    deixar de obedecer às ordens de teu pai?


  HEFESTO


  Tua ousadia iguala a tua crueldade!


  PODER


  Nossas lamentações não poderão salvá-lo;


  não te fatigues gemendo por coisa alguma.


  HEFESTO


  Nossa missão é realmente detestável!


  PODER


  65    É inútil maldizê-la. Com toda a franqueza,


  o teu ofício não é causa destes males.


  HEFESTO


  Ah! Se o céu permitisse, de qualquer maneira,


  que esta missão coubesse a outra divindade!


  PODER


  Todos temos a sorte predeterminada;


  70    a única exceção é Zeus, o rei dos deuses.


  Somente ele é livre entre imortais e homens.


  HEFESTO


  Eu mesmo vejo e nada tenho a ponderar.


  PODER


  Então apressa-te a cravá-lo no rochedo.


  Que Zeus não veja a tua hesitação aqui!


  HEFESTO


  75    Ele já pode ver-me com cravos nas mãos.


  PODER


  Põe a corrente nos pulsos deste rebelde;


  depois usa o martelo e prende-o ao rochedo,


  malhando logo com todas as tuas forças.


  HEFESTO


  Tudo está sendo feito sem qualquer descaso.


  PODER


  80    Malha mais forte! Aperta! Não deve haver folga!


  Ele é capaz até de feitos impossíveis.


  HEFESTO


  Prendi um braço; ele não poderá soltá-lo.


  PODER


  Agora o outro! Vê se o pregas para sempre!


  Ele deve ficar sabendo muito bem


  85    que sua astúcia não se sobrepõe a Zeus!


  HEFESTO


  Só ele pode censurar a minha obra.


  PODER


  Sem perder tempo, enfia resolutamente


  no meio de seu peito, como te compete,


  o dente muito duro deste cravo de aço!


  HEFESTO


  90    Sofro em surdina por teus males, Prometeu!


  PODER


  Hesitas e até gemes por um inimigo


  de Zeus. Dou-te um conselho: deves ter cuidado


  para não te queixares mais e por ti mesmo!


  HEFESTO


  Vês o que os olhos nunca deveriam ver!


  PODER


  95    Ele está tendo a sorte merecida. Vamos!


  Lança o cinto de bronze em volta de seus flancos!


  HEFESTO


  Sou constrangido a isto; não me dês mais ordens.


  PODER


  Tenho de dar-te outras. Não terás repouso.


  Abaixa-te e ata à força os tornozelos dele!


  HEFESTO


  100  Pronto! Está feito e sem maior esforço meu.


  PODER


  Agora aperta ainda mais para que a peia


  penetre em sua carne. O avaliador


  do cumprimento de nossa missão é duro.


  HEFESTO


  Tuas palavras correspondem a teu físico.


  PODER


  105  Sê fraco, se te agrada, mas não me censures


  se te pareço impiedoso e exigente.


  HEFESTO


  Partamos, pois seus membros estão todos presos.


  PODER


  Dirigindo-se a PROMETEU.


  Sê insolente agora à tua maneira


  e rouba aos deuses todos os seus privilégios


  110  para entregá-los às criaturas efêmeras!


  Que alívio poderão trazer-te os frágeis homens?


  Chamando-te de Prometeu3 os deuses erram;


  vai procurar em outra parte quem prometa


  livrar-te desta obra bem executada!


  Saem o PODER, a FORÇA e HEFESTO.


  PRÓLOGO, Cena 2


  [Monólogo de Prometeu, que convoca os deuses a testemunhar o tratamento indigno que ele, deus, recebe da parte de um outro deus, Zeus. Reconhece que por ter o dom da previsão nada do que se passa é surpresa para ele, e que sabia ser esse o preço a pagar pelo favor prestado aos homens. Pressente a chegada do Coro, que se aproxima. (v.115-163)]
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