TEMPO E ESPACO NO TEATRO ANTIGO:
A EFEMERIDADE E A KATHARSIS'

Abstract

In this article, we propose to observe
and analyze the conflict deriving from the
conscience of the ephemeral condition in
a human being who longs for permanence.
We intend to detect ambiguity and crisis
through the study of these Iwo categories,
time and space, materialized in the moving
body of the actor, which interacts with an
audience of Athenian citizens that are
placed in the situation of spectators of
their own social, emotional, psychic and
intellectual drama.
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Resumo

Neste artigo, propomos a observagio
do conflito oriundo da consciéncia da
condigdo de efémero no humane que al-
meja a permanéncia. Pretendemos obser-
var a ambigiiidade e a crise através do
estudo do tempo e do espago materializa-
dos pelo corpo do ator em movimento, que
interage com um auditorio de cidaddos
atenienses que se colocam na situacdo de
espectadores de seu préprio drama soci-
al, emocional, psiquico e intelectual.

Palavras-chave: tempo; espago; tea-
1ro grego; movimento; tragédia.

* A matriz deste texto foi-se modificando ao longo de dois anos. Apresen-
tei-o em uma forma resumida nos anais da Abralic, em 2006, quando
focalizei somente a construcdo do horror na tragédia grega. Posteriormen-
te, encaminhei-o para uma publicacdo que discutia a questdo dos media
utilizados no teatro antigo, os chamados media puros (expressao sugerida
por AGAMBEN, 2005, p. 115), e discuti especificamente o Prometeu de
Esquilo. Agora, embora a matriz seja a mesma, o enfogue € completamen-
te diverso, Procuro analisar tempo e espaco vivenciados no teatro.
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Tragédia como jogo no tempo

Na Atenas do periodo classico, a experiéncia avassaladora e visceral
do conflito faz-se sentir, de forma espetacular, pelo teatro. Mas ndo € so-
mente 0 embate que o teatro materializa. Os textos teatrais de tragédia, por
exemplo, mostrando disputas, fazem-nos vivenciar, sobretudo, certa cons-
ciéncia de consumagfo, de ‘mortalidade’. O jogo cruel imposto a tudo e a
todos coloca em cena uma altercagio entre o permanente e o fugaz, que se
fazem dolorosamente — posto que ao mesmo tempo de forma benfazeja —
presentes para o olhar do piiblico ateniense. Todavia isso ndo é novidade,
afinal,

[o] mistério do teatro reside numa contradigdo. Como uma vela, o
teatro consome a si mesmo no proprio ato de criar luz. Enquanto
um quadro ou uma estdtua possuem existéncia concreta uma vez
terminado o ato de sua criagcdo, um espetdculo teatral que termina
desaparece imediatamente no passado (BERTHOLD, 2000, p. XI).

Como, de resto, ocorre na propria vida. Para tratar do assunto, pode-
riamos entrar nas complicadas discussdes sobre mimesis, mas preferimos
simplesmente admitir que o teatro ¢, to-somente, vida criada para ser con-
templada por um periodo esteticamente controlado. Tal postura tedrica per-
mite-nos retomar idéias de Romilly (1995) e afirmar até que essa manifes-
tacdo artistica ¢, muito marcadamente, produto da consciéncia do tempo
que desabrochou entre os gregos' dos séculos VI e V a.C.; em outros ter-
mos, a tragédia é um produto artistico que reapresenta, no tempo que trans-
corre, a memoria (mnéme), uma espécie de permanéncia®, de coisas que ja
ndo existem sob a forma de fantasmas® do passado (phdntasmai). Essas
imagens, pela experiéncia presente, provocam no publico uma recordacdo’
(andmnesis) eficaz para o depois porque provocam no espectador emogdes
fortes capazes de modificar seu comportamento. Vamos tentar refletir so-
bre este aspecto: a materializagdo estética da perda (pela atuag@o em cena ¢
pelo movimento de um organismo vive diante de nossos olhos) advinda
pelo fluir do tempo.

As imagens agonisticas® do passado, presente, futuro, as metiforas
visuais e sonoras desse mesmo jogo refletem, de forma magnifica, uma
tensdo constante que abala as fronteiras, tanto das relagdes sociais as mais
diversas quanto nos mais intimos redutos internos dos individuos. Neste
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artigo, propomos a observagio do conflito oriundo da consciéncia da con-
di¢éo de efémero no humano que almeja a permanéncia de um tempo de
prazer, o tempo da vida que flui.

A tragédia como jogo no tempo e no espago —
o movimento

Além de observar a tragédia como jogo no tempo, pretendemos olhar
com cuidado a ambigiiidade e a crise através do estudo do espago materia-
lizado pelo corpo do ator em movimento, que interage com um auditério de
cidaddos atenienses que se colocam na situagio de espectadores de seu
proprio drama social, emocional, psiquico e intelectual. No jogo entre a
cena e o espectador, por mais que teéricos notaveis afirmem que o especta-
dor da tragédia era passivo (TAPLIN, 1991, p. 13-15 ss), achamos interes-
sante registrar que, na verdade, esse espectador ateniense, como qualquer
outro, nfo se limita a ver impassivel o fluir do tempo em cena. Pelo contra-
rio, ele vé, ouve e sente e, ao sentir, reage de forma voluntiria e também
involuntaria (movimenta os olhos acompanhando as imagens, respira pau-
sada ou aflitamente, tosse, ri ou sorri quando acha conveniente, aplaude e
rechaga, € mais, ao fazé-lo, se ndo ha pausa prevista, obriga o ator, se este
quer continuar sem obstaculos, a esperar a interrup¢do acabar), Em suma, o
auditério, em nosso entendimento, € um agente.

A tragédia como jogo no fixo e no mével

O teatro, como afirmou Aristoteles, ¢ um produto de véarios meios
artisticos (ARISTOTELES. Poética 1448a 19; 1449b 28) que exigem, da
parte de seus produtores, ciéncia da dimensdo fisica (tempo e espago) de
cada um deles. Como um género essencialmente misto, construido, na An-
tiguidade, a partir de uma estrutura formada por um texto escrito a ser
verbalizado juntamente com as imagens vivas e em movimento de persona-
gens atuantes, ele reflete um dominio pleno sobre o tempo na arte. Referimo-
nos a destreza em colocar em cena um elemento fixo, o texto®, e de submeté-
lo as oscilagdes inevitaveis de uma performance. Essa estratégia garante,
para esse suporte imutavel, flexibilidade, variedade de leituras, sensagoes e
interpretag¢Ges. Fornece-lhe uma expressividade que afeta o espectador de
modo imprevisivel e em campos fisicos diferentes, a saber, o sonoro, o
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visual e o cinético, todos interligados pela sua unicidade de realizagio em
um Unico tempo e em um tinico espago’ de produggo.

O teatro antigo, entdo, e mais especificamente a tragédia, contara com
0 movimento, o repouso, o nimero de atores, a figura que fazem os atores
em cena com suas roupas (coloridas, macias, pobres, rudes) e a grandeza
ou pequenez de seus movimentos ¢ de sua estatura firmemente controlados
pelo encenador no tempo de encenagfo. E, se o texto, base da performance,
foi produzido antecipadamente, é preciso realcar que o texto grego — sem
rubricas® — apresenta-se, para nos, em principio, neutro’ e auténomo, € que
a audiéncia'® — elemento sempre mutante — e, acrescentamos, o encenador
sdo os grandes regentes do tom (tragico, cdmico ou satirico) da encenacao.
Assim, todos os atores (incluindo musicos ¢ dancarinos) atuam a partir deste
centro imével (o texto) que os deve envolver por dentro e por fora, con-
frontando-os com as contingéncias naturais de qualquer espetaculo.

Intervalos e fronteiras

Taplin insiste em afirmar que o publico da tragédia ¢ mantido a dis-
tancia pelo texto. Segundo o estudioso, ao contrario da comédia, o texto de
uma tragédia atém-se ao mito e evita referéncias diretas, pontuais e explici-
tas a cidade de Atenas. Porém, vale destacar que essa mesma intengéo, o
distanciamento, é marca de uma interacdo muito especial: o espectador quer-
se distante para poder observar, calma e confortavelmente, as paix&es de-
vastadoras que o poeta produziu e seus efeitos no tempo do protagonista.
Distanciado — no tempo e no espago —, ele pode contemplar as acdes de
outros e seus efeitos. Pode, mais detidamente nessa meditagédo, identificar,
em si, os desejos mais execraveis, os impulsos mais violentos, sem se com-
prometer, pois estd em um mundo isolado (o espago ¢ o tempo do especta-
dor diferem dos do poeta, que se mantém no intervalo mitico do texto) e
por isso se sente preservado. Ele, espectador, e o poeta criaram fronteiras
imagindrias que ajudam “a mente a intensificar o sentido de si mesma me-
diante a dramatizac¢do da distdncia e da diferenca, enfatizando o que lhe
estd proximo e o que lhe estd distante™.! Em movimento oposto estd a
técnica de composic@o da comédia, sobretudo se focalizarmos a pardbase.
Na comédia, tempo e espago, para a audiéncia e para o poeta, s30 um 0.
A cumplicidade se instaura no auditério que precisa de ecos."”
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Ha, porém, que se realgar que se trata, no caso do distanciamento da
tragédia, de uma situacdo bastante complicada: temos uma variedade de per-
cepeao de tempos (o do poeta, o da ag¢do dos protagonistas e o da audiéncia)
em um s6 espago de produgfo. Se retomarmos os estudos de Puente (2001, p.
347), diremos que temos o tempo presente no qual atuam: o texto do poeta e
o texto apropriado pelos performers em agio; o tempo da memoria do autor,
no qual ha um recordar da agdo dos protagonistas, e o tempo da expectativa
do auditério que contempla a agdo; resumindo: o presente, o passado e o
futuro s@o vivenciados simultaneamente na cena teatral. Nela, observa-se:

... 0 fato de o homem ndo estar preso as percepgoes presentes pois as
lembrangas (mnémai) de sensagdes passadas ou a antecipagdo
(elpides) de sensacdes futuras podem provocar alteragdes fisicas de
aquecimento ou resfriamento andlogas as produzidas na presenga
atual de algo prazeroso ou doloroso (PUENTE, 2001, p. 304).“

Acrescente-se que, sendo o teatro uma arte coletiva, nele nunca se ha
de esperar que um ator, juntamente com um musico ou um bailarino, repita
da mesma forma o antes executado, visto que suas agdes, que se fazem ao
vivo — e como tal nfio tém segunda chance —, sdo o que sdo naquela tinica
vez realizada. Entra em jogo, sempre, a consciéncia do valor da agdo ¢ da
sua perda iminente.

Deste modo, afirmamos, em definitivo, que a articulacio dos meios
artisticos que compdem uma tragédia ou uma comédia antiga' (o canto, a
declamag@o, a danga, a iconografia de um cendrio e um vestuario) no pre-
sente sem ‘segunda chance’ € 0 modo peculiar dessa manifestagdo artistica
que se compraz na constru¢ao de um ‘absolutamente irrecuperavel’. Cada
encenagdo, cada harmonia conquistada é perdida para sempre sem qual-
quer lamento, visto que a beleza do teatro é exatamente essa. Assim, a cons-
ciéncia de ser efémero — marca distintiva e angustiante para o cidaddo dos
sées. VIe V a.C. — torna-se, pelo teatro, produto estético: tragédia, comé-
dia e drama satirico. Sem dtvida, o tempo em movimento, em cores, em
som vivido para apreciagfo artistica é o trabalho do encenador, diretor,
ator, muisico e bailarino no teatro. Esse é seu meio de produzir uma
materializagdo ‘irrepetivel’ do belo. Alids, acontecer no tempo que passa
distingue o teatro do texto teatral, da imagem grafada (seja em fotografias,
pinturas, desenhos etc.), da imagem do cinema, que ¢ retomada sempre da
mesma forma,'¢ e, ainda, de uma peca representada e filmada.
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Neste sentido, todavia, a tragédia leva vantagem. Ela, mais que a co-
média e o drama satirico, é uma forma extremamente adequada para apre-
sentar o homem como o sonho de uma sombra — skids énar (PINDARO.
Piticas 8, 136) ou um sopro e uma sombra — pnefima kai skid (SOFOCLES.
Frag. 13, R), como pd e sombra va — spoddn te kai skidn anophelé
(SOFOCLES. Electra v. 1159; EURIPIDES. Meleagro, frag. 532, 2N) e
ainda como fantasma de sombra — skids eidolon (ESQUTLO‘ Agamémnon
v. 839; SOFOCLES. Frag. 659, 6 R). A sucessfo da praesentia ¢ da absentia,
nunca recuperadas, gera a consciéncia da fugacidade do tempo ¢ registraa
ansiedade. Conseqiientemente, a arte teatral, estabelecida de modo a ser
um processo em permanente construgdo, reforga as vivéncias elementares e
cotidianas de um tempo que se esvai,

Entretanto, se a efemeridade ¢ traduzida em cores sombrias, posto que
o tempo consome tudo, no teatro, tecnicamente, ela é positiva e necessdria,
conquanto continue assustadora. De fato, aqui a fugacidade é um privilégio;
ela permite a convivéncia do passado (razio ou justificativa de um ato), do
presente (produgéo do ato em cena) ¢ do futuro (possibilidade e expectagio
acerca do ato produzido) na intensidade vivida de um ‘instante eterno’'” que
esté para ser perdido para sempre. O tempo teatral &, portanto, um tempo de
fronteira entre o absoluto e o limitado; por sua intensidade e irrecuperabilidade,
eterno; por seu movimento demarcado no espago, fragmentado.

O gozo do efémero

Podemos perceber suas vantagens por seu avesso. Nas representa-
¢Oes iconograficas de mitos teatralizados, o pintor enfrenta intimeros pro-
blemas: o gesto produzido é imutavel; permanece e nunca se ausenta. O
fugaz, caracteristica imprescindivel do teatro, nfio se percebe porque o tem-
po, na imagem sem movimento, ndo existe sendo como ilusdo. O desespero
e o frenesi expressos em interjeigdes, lamentagdes, gritos e imprecacdes
grafadas ndo se ausentam jamais e ficam como um ressoar perpétuo que
impede a finitude necessaria para a seqiiéncia de atos vivos em processo.
Niao ha, por exemplo, possibilidade de representar a superabundancia
esquiliana na representagio das cadelas mitologicas do remorso em perse-
guigio frenética a Orestes nas Euménides. Pelo movimento, pelos corpos
cansados ¢ acalorados em cena, percebemos o frenesi de uma fuga que
dura o percurso de 281 km. A caga das Erinias ao filho de Agamemnon,
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depois do assassinato de sua mie, Clitemnestra — estratégia do poeta Esquilo
para construir o horror em cena —, precisa da associagdo entre a
temporalidade e 0 movimento. As etapas do desespero do protagonista no
teatro ndo sfo narradas, e sim encenadas; para tanto, ¢ também imprescin-
divel um jogo entre absentia e praesentia temporais e espaciais.

Somente o homem em agdio ¢ antes, agora e depois; ele ¢ meméria
para a prética correta da agio, imediaticidade na pratica da a¢fo para al-
cancar um fim determinado ¢ assun¢@o de conseqiiéncias de seus atos pra-
ticados'®. Em termos fisicos, 0s corpos que encenam um avango corajoso e
caloroso ou um recuo timido e frio fazem-no sob a batuta do tempo e do
espago. Observe-se que quando falamos de caloroso e frio ndo estamos
falando metaforicamente, e sim invocando o fato de que movimento e pro-
ximidade geram calor e enecrgia. Contudo, as questdes relativas as
especificidades de representagfo do tempo na pintura e na literatura foram
muito bem estudadas por Lessing (2003); nosso objetivo néo se volta para
esge tipo de analise. Pretendemaos, antes, nos concentrar na experiéncia do
efémero dentro do teatro.

0 efémero e os movimentos interiores

Como emogdo intensamente vivida e agdo de qualidade estética supe-
rior perdidas para sempre, o teatro pode ser assustador tanto para quem o
produz quanto para quem o recebe. O corpo vivo fica sujeito a todas as
contingéncias do ficcional e do real em ambas as instdncias (produgfo e
recepgdo). Na perspectiva do ator, ele cumpre o papel de materializar um
pensamento ou uma agdo/emocao e coloci-los no espago através do gesto,
com o propdsito de provocar uma alteragdo no corpo coletivo de um audi-
torio receptor. Pela sensibiliza¢do dos sentidos e pelo despertar da memo-
ria de experiéncias vividas do auditdrio, produz-se nesse mesmo corpo co-
letivo uma capacitagfo para o conhecimento.

Esquilo, em Agamémnon (vv. 176-77), propde como um meio para
adquirir a sabedoria o pathos. Palavras gregas carregam uma cultura e um
tempo que ja ndo existem. Elas obrigam-nos a inserir nos textos parafrases
explicativas. Encontrar a tradug@o mais justa € lidar com uma flutuago
cultural, temporal e espacial ndo mais reproduzivel. Todavia, por meio de
intimeras notas, ¢ possivel, para o pobre tradutor, desvelar alguns sentidos.
Esquilo diz de Zeus:

340 PHOINIX, Rio pE Janero, 13: 334-349, 2007.




“foi ele quem conduziu os viventes para o entender (phronein)

e, vigorosamente, determinou terem eles

no sofrimento (pdthei) a compreensdo (mdthos);

¢ até no sono ele destila no coragéo

uma fadiga de remorsos; assim, mesmo para um

relutante a sabedoria chega;

porque de algum lugar vem um favor violento (chdris biaios) de divindades
que estdo sentadas num sagrado timdo.”

Tov ¢ppovéiv BpoTous 08—
gavTa, Tov Tabel paboc

BevTo KUpleIC EXELV:

otalel 8 Ev y’ Utvest mpo kapSiac
HVNOL T OV TOVOC: Kol TTap” &—
KOVTOGC OwdPOoVELY”

Saipoveov 8¢ Tou xopic Blanoc
OEAUG GELVOV NUEVEOV.

Destacamos alguns termos do léxico utilizado pelo dramaturgo —
phronein (dpovev), pdthei (mabet), chdris biaios (xapic chxlor;) — que
nos parecem intimamente ligados a uma funcéo pedagogica na teatralidade
da cena. Neles, o pocta afianga que Zeus guiou os homens para a prudéncia
(phronein) quando lhes ensinou o pdthei mdthos, isto é, a aprendizagem
através do sofrimento' e isto se deu como um favor violento (chdris biaios)
da divindade. Se o pdthos € o recebimento de emocdes e o teatro ¢ um dos
meios privilegiados para provoca-lo, em analogia com os versos citados
poderiamos pensar que um poeta, tal como Zeus, oferece, numa tragédia,
pathoi para a sua audiéncia e esta, pela vivéncia deles, aprende. Retome-
mos um outro termo de Esquilo: Zeus conduz os viventes para o phronein.
A palavra phronein, termo grego traduzido por *entender’ na lingua portu-
guesa, remete, quase exclusivamente, para o campo semaéntico da razdo;
porém, phronein ndo se limita a isso, pois se refere a uma instdncia tripla,
que funde o pensar, o sentir e o agir. Algo como ter bom senso no presente
por se ter vivido e ponderado o passado. Ora, nesse sentido, o termo admite
o meio fisico (que se manifesta pela agdo praticada), o meio mental (que se
manifesta na reflexfo), o emocional (que se manifesta na acfo sofrida), o
tempo presente, o tempo pretérito ¢ o tempo futuro. Assim, temos que o
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phronein e o pathos ndo sdo termos puramente conceituais ou intelectuais,
eles comportam também o afetivo-pratico-emocional.

Aristoteles mostrara de forma mais clara o que vem a ser isso em
relacio a tragédia. Para o fildsofo, ela ¢ uma mimesis que provoca o aco-
metimento de duas emogdes em especial: o terror (phdbos) e a compaixdo
(éleos) e, ao suscita-las, desembaraga-nos delas (ARISTOTELES. Poética
1449b27;52a1-4;52a38-b1;52b36;53a1-7;53b1;53b5;53b1l-
12; 53 b 17-18). Isso € o que, tradicionalmente, se chamou kdtharsis. Exis-
tem, € claro, varios tipos de desembaraco ou, se preferirem, purgacéo. Com-
partilhamos a opinido de alguns estudiosos que admitem que o terror e
a compaixfo ndo sdo as unicas emogdes suscitadas na tragédia. A lamentacéo
(otktos), o espanto (ékplexis) e a agitacdo interior (orgé), por exemplo,
emogdes pertinentes ao género, também compdem o processo purgativo da
tragédia. Dedicar-nos-emos, porém, ao phdbos € ao éleos, emogdes que,
nas reflexdes de Aristoteles, gozam de prerrogativas na kdtharsis tragica.
Reforcamos, entretanto, que todas as emogdes citadas advém da expectago,
de um carater de imprevisibilidade, de uma efemeridade essencial manifes-
tada em cena e que simploriamente poderiamos atribuir a um medo pelo
que vird e um lamento pelo que ja aconteceu. Temos, portanto, que o teatro
— ¢ mais objetivamente a tragédia — fabrica a experiéncia angustiante — e
tranqiiilizante — do tempo at€ as suas Gltimas conseqiiéncias. Além disso,
insistimos, o teatro faz isto de forma a gerar prazer, porque esta
compromissado com o belo.

Retomando, para o filésofo, na Retérica (I1. 5, 1382 a, 21), o phdbos
surge porque guardamos, no fundo de nos, diante do que esta para suceder,
uma possibilidade de salvag@o, uma expectativa de que, numa circunstan-
cia adversa, algo de bom possa vir a se realizar. Ele afirma, no mesmo
texto, que o phébos ¢ uma dor ou agitacio vinda da aparigdo de um mal
iminente, assolador ou doloroso®. Detenhamo-nos no termo ‘iminente’, ‘que
esta para acontecer’ (méllontos). O phdébos surge da sucessio de fatos e da
aproximagio do temivel (ARISTOTELES. Retérica IT, 1382 a 31) perante
uma expectativa de um bom sucesso nos acontecimentos iminentes. Porque
abrigamos essa expectativa de salvagio acerca do resultado do temivel que
se aproxima (ARISTOTELES. Retérica II, 1383 a 5) sentimos phdbos.
Assim, ficamos divididos entre a sensagdo de aproximacdo do terrivel e o
desejo do éxito de nossa empresa. O que tememos, entretanto?
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Segundo Aristoteles, ainda na Retérica, o 6dio (échthra) e a agitagio
(orgé) de pessoas que tém poder; estar & mercé de alguém, tememos a in-
justiga, a virtude ultrajada. Entre os inimigos e adversarios, sdo temiveis os
calmos, dissimulados ¢ astutos. E temivel também a realizacio de coisas
irreversiveis (ARIST()TELES. Retérica I, 1382 a-b). Como se pode ob-
servar, o teatro — e muito especificamente a tragédia — coloca em cena tudo
isso: o ddio, a agitagio de poderosos; a injusti¢a e a virtude ultrajada; a
adversidade entre amigos e familiares; a dissimulagéo e, sobretudo, devido
ao que ¢ conveniente e Util para o género, a irreversibilidade, nfio s6 em
cena, mas também como condic¢io essencial da encenagdo.

A compaixao, por outro lado, segundo Aristoteles (Retdrica II, 1385
b 11-33), € também, como o phébos, uma dor (lype) por um mal que se
mostra assolador ou doloroso (phthartikii he lyperit) e que atinge a quem
nio o merece. Ela é um pathos que surge quando um mal iminente se apro-
xima de um parente ou de um nosso semelhante (ARISTOTELES. Retéri-
ca II, 1386 a 25) e, se temos ainda controle de nossa capacidade para per-
ceber o sofrimento que podera advir, experimentamos, fisicamente, essa
emocao. Tudo o que € penoso ¢ destrutivo é digno de compaixao: os ultra-
jes corporais, os maus-tratos, a velhice, as doengas, a falta de alimento, a
mé fortuna, a fealdade, a debilidade, a mutilagio (ARISTOTELES. Reté-
rica I, 1386 a 10).

Um teatro ‘suado”:
movimentos contrarios para a katharsistragica

Deixemos um pouco a precisdo da filosofia ¢ passemos ao fazer tea-
tral. Como expressar as emogdes apontadas por Aristételes como prioritarias
para a tragédia nas acdes corporais das personagens? Emogdes que, de acor-
do com ele, derivam®' de a¢des que se ddo contra a nossa expectativa (para
ten doksan)?

No nosso entendimento, ai est4 a grandeza maior de uma tragédia: na
forma através da qual o poeta une intimamente movimentos conflitantes
(interiores e exteriores) para fundar, através deles — visualmente —, o
dilaceramento.

Segundo Puente (2001, p. 291), o proprio Aristoteles (De an.) sugere

que “diante da percepcdo do prazer ou da dor, a resposta do homem € diri-
gir-se ou afastar-se do sensivel em questdo”. Ora, digamos que o dramatur-
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go, 0 ator e o espectador, diante do prazer (de produzir, de encenar e de ver
o belo) e da dor (de viver o horror e a compaixdo), tendam a — simultanea-
mente — dirigir-se e a afastar-se do objeto contemplado. Admitamos ainda
que, independentemente de suscitar dor ou prazer, o horror seja uma ‘dor’
(vizinha do prazer?) que provoca afastamento, ¢ a compaixdo, uma ‘dor’
(vizinha do prazer?) que provoca aproximacao.

Aqui € preciso que se faga uma digressdo. Temos insistido no tema,
no entanto a passagem se faz necessaria para o entendimento da proposta.
Para nds, as emogdes de horror e piedade/compaixdo manifestam-se como
movimentos corporais de sentido contrrio. Na primeira emog#o a ser re-
presentada, o movimento mais ébvio € em dire¢do ao outro; na segunda, o
movimento ¢ de fuga, rejeigdo, autoprotecdo. Algumas posigdes de siiplica
¢ horror em representagdes de vasos gregos comprovam esses movimentos
na Antigiiidade. Vale conferir o vaso Harvard 1972. 40,2 que representa
Priamo, suplicante, pedindo a devolucédo do cadaver de Heitor a Aquiles.
Na figura, os bragos do rei troiano estfio estendidos, abertos em dire¢io ao
filho morto. Em outra imagem, representada na Anfora de figuras negras do
Museu do Louvre, Campana Gallery F 222%, temos a morte de Priamo por
Neoptélemo. Com uma de suas méos, o rei implora por piedade, com a
oufra se protege e manifesta seu temor. A figura registra o movimento de
anteparo/defesa do velho troiano e a sua stplica de forma claramente
antitética.

Voltemos 4 pratica teatral e ao desafio de, no mesmo corpo, expressar
essas emogdes (compaixdo e horror) simultancamente. O resultado €,
indubitavelmente, a dilaceragiio do corpo que age, porque esses gestos —
n#o os sentimentos nem os conceitos — sdo conflitantes. Trata-se, efetiva-
mente, de, no teatro ritual, alcangar a experimentagéo de Dioniso, que, como
dissemos, pode dar-se em varios niveis. Tudo isso é proprio do ritual
dionisiaco materializado na cena: o conflito que leva ao sparagmds™. Esse
sparagmds pode suceder de muitas formas: a queda do protagonista peran-
te seus pares, o exilio, o suicidio, o assassinato etc. Destarte, o ritual do
dilaceramento se manifesta na circunstincia em que o protagonista® sera
espedacgado fisicamente, socialmente ou politicamente. Esse ritual atinge
também o espectador, ao dividi-lo entre a comiseragdo e o horror (éleos kai
phdbos), e, no horror, divide-o entre a sensagdio de aproximacéio do terri-
vel, o desejo de fuga e 0 desejo do éxito da agio em processo. Puente, mais
uma vez, pode nos ajudar a entender o processo. Ele afirma que:
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Aristoteles constata que, se a percepgdo € sempre percepcdo de
prazer e dor, estes manifestam-se no plano fisioldgico pelo aqueci-
mento e esfriamento do corpo. A percepcdo causa, portanto, uma
alteracdo fisiolégica no organismo, mas ndo € preciso a presenca
fisica do sensivel para produzir-se essa alteragdo, pois que uma
simples imagem dessas sensacdes primdrias — prazer e dor —, seja
ela recordada ou pensada, é suficiente para provocar no corpo do
homem as sensagées correspondentes, calor e frio. De modo que a
mera representagdo mental de algo doloroso basta para provocar
o medo e gerar temores. Todavia, se qualquer alteracdo repercute,
ainda que impercepticvelmente, no principio das sensagoes que é
o coracdo, em muito maior medida uma minima alteracdo deste
acarretard uma grande mudanga em todo o corpo, como, por exent-
plo o enrubescimento e a palidez, e os arrepios e os trenores

(PUENTE, 2001, p. 304).

Agora, retornemos as questdes do teatro: como pode a tragédia pro-
vocar o horror que gera 0 movimento quase involuntario de empurrar e ao
mesmo tempo incitar a piedade, a qual, por sua vez, gera um movimento
quase involuntério de puxar?

Conclusao

A tragédia visa a representacio em honra de Dioniso e esta é sua
physis: em um sé espago e tempo permitir que ocorram movimentos de
vida e morte, de contrag8o e expanséo, de unicidade e multiplicidade. Em
um s¢ instante sentimos “uma vida que, sob a agéio pulverizadora do tempo,
se estilhaca irreconhecivel em fragmentos...” (ASSUNCAO, 2006, p. 24),
ficamos a espera da renovagdo do drama satirico e da comédia. Dioniso é
suportavel 86 pelo espago de tempo tiranicamente controlado pelo encenador.
N&o ha como pensar a tragédia sem a festa da comédia. Que o espetaculo
continue, por favor; ha tempo para isso.
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Notas

' Cf. ROMILLY, J. Le temps dans la tragédie grecque. 1995, p. 32.

? Nossa proposta de anélise deve muito ao estudo de Fernando Rey Puente em Os
sentidos do tempo em Aristételes. O modo pelo qual optamos para analisar o tem-
po seréd o de entendé-lo em sua dimensdo prética e corriqueira. Observaremos o
tempo que se percebe no cotidiano vivido pelo cidaddio comum na produgio espe-
tacular (Cf. PUENTE, 2001, p. 261-351).

* Isto €, imagens.
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4= A recordagdo, portanto, ¢ a retomada nfio da memoria, mas, sim, de uma percep-
¢do, experiéncia de uma ciéncia que possuimos outrora” (Cf. PUENTE, 2001, p.
286). Na nossa perspectiva de apropriacdo das palavras de Puente, a recordacio ¢
uma retomada da a¢do passada sob a forma de imagens que nos afetam hoje.

5 Entendemos o termo ‘agonistico’ como ‘relativo ao jogo’, ludico.

¢ Entendemos texto como um ‘terreno firme’ para a atuacio dos atores, como uma
‘base irresvalavel sempre’, como um meio relativamente imdvel, principio imuté-
vel dentro do teatro que possibilita a mobilidade dos demais meios constituintes
do espetaculo.

" Nio se trata aqui das leis de espago e tempo. Fazemos referéncia a colocagdo de
miusica, movimento e texto no espago dramaético, que pode contemplar localidades
diferentes, como Delfos e Atenas em Euménides.

¥ Chamamos rubricas és direcdes de cena extratexto; didascalias, por sua vez, sio
informacdes inseridas no texto pelo autor e ocorrem frequentemente no texto tea-
tral grego.

? Anogdo de texto neutro é corroborada, por exemplo, pelo uso que Aristéfanes faz
de trechos de tragédia. O comedidgrafo toma as partes mais pungentes ¢ as faz
risiveis. Sobre as diferenc¢as e semelhangas entre comédia e tragédia (cf. TAPLIN,
1991, p. 9-28), Taplin aponta Seidensticker, Winnington-Ingran e Knox como pre-
cursores de uma nova tendéncia que fragiliza a barreira entre os dois géneros. De
acordo ainda com Taplin, “[t]his movement to diminish the distinction between the
two genres might claim solid ancient support” (TAPLIN, 1991, p. 10).

10 A teoria de que a audiéncia define o tom do texto estd discutida em TAPLIN
(1991, p.11 e p. 15-17).

' As palavras entre aspas sdo de A. Chevitarese (CHEVITARESE, 2004, p. 66). O
autor propde cinco razdes que teriam provocado diferengas no interior da polis ateniense
durante o periodo cléssico. Uma delas, que citamos, € resultado das disparidades geo-
grificas e historicas existentes entre a elite urbana e os camponeses. No nosso ponto de
vista, a experimentagfio da distincia é forma de preservar a identidade e possibilidade
de gozar intensamente de sentimentos prejudiciais para o grupo.

2 A observacdo de Taplin, em confronto com as reflexdes de Bergson sobre o
distanciamento necessario para a provocagdo do riso, é muito enriquecedora.
Bergson afirma (BERGSON, 2001, p. 3-4) que a indiferenca é o meio natural do
riso, que para rir € preciso esquecer afeigdes e calar piedades. Sdo palavras dele:
“Que o leitor agora se afaste, assistindo & vida como espectador indiferente: mui-
tos dramas se transformarfio em comédia.” (...) “a comicidade exige enfim algo
como uma anestesia momenténea do coragao. Ela se dirige a inteligéncia pura.” Os
dois tedricos sdo divergentes nesse assunto. Aristoteles propde na Retérica 1381,
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30-35, uma hipotese que leva a um caminho contrério ao de Bergson. O filésofo
grego afirma que “[aJmamos os que tém habilidades para gracejar e para suportar
gracejos: em ambos 0s casos, gera-se um espirito de camaradagem, que os torna
capazes de admitir uma graca e de gracejar com bom gosto.”

13 Compartilhamos, agora, com Bergson (BERGSON, 2001, p. 4-5): ndo se ri sozi-
nho, ri-se em grupo.

1% O autor comenta, no passo, o De motu an., de Aristoteles.

13 Justifica-se, portanto, que os meios artisticos que produzam as sensacdes na pla-
téia sejam misturados, “(...) s6 assim serd possivel uma sensagfo tnica deles, e uma
sensagdo tnica (...) deve ocorrer em wm tempo tGnico™ (PUENTE, 2001, p. 270).

16 Evidentemente, ndo se pode afirmar que a recepgfo é sempre a mesma, mas
enfatizamos que o produto, a pelicula, conserva-se de forma inalterada.

" Express@o tomada de MAFFESOLI (2003).

% Cf. comentirio de Puente (PUENTE, 2001, p. 296, nota 5) sobre reflexdes de
Temistio.

¥ A tradugfio do termo pdthos por sofrimento € imprépria. O termo estaria mais
perto de afec¢do, palavra pouco utilizada em portugués. Pdthos é um acometimen-
to que pode ser positivo ou negativo.

» déBoc AUTn TIC T TapaxT &k davTacias pEAAOVTOS Kakol pBapTikoD H
Autrmpou.

3 D. W. Lukas real¢a que ha uma tinica passagem (1452 a 38) da Poética em que
Aristételes menciona phébos e éleos como emogdes alternativas e ndo como um
par. Cf. Poetics, p. 132.

2 Cf. hitp://www.arqueologos.org/article. php3?id_article=208

* http://www.mlahanas.de/Greecks/Mythology/DeathOfPriamLouvreF222 html

M Sparagmds ¢ o dilaceramento ritual da vitima no culto de Dioniso. Cf. Bacantes,
de Euripides vv. 139 e 735-7309.

% A formagdo da palavra veicula o conflito: prétes - primeiro, agonistés - lutador.
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