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RESUMO

Presente nas narrativas miticas muito antes de Euripides escrever sua tragédia, o mito de Medeia
foi alvo de muitas releituras ao longo da historia ocidental. Mas, até onde sabemos, foi Euripides
0 primeiro a imputar a Medeia o crime de filicidio motivado pela vinganga. No texto escrito
pelo poeta grego, ela € uma mulher perversa, que se deixa levar pelo desejo vingativo ao se
descobrir atraigcoada pelo marido. A partir disso, a violéncia e o crime de filicidio sdo evocados
sempre que se fala em seu nome. A peca teatral Medeia: 1 verbo, escrita pelo dramaturgo
brasileiro Sérgio Roveri, publicada no ano de 2014, também toca nos temas da violéncia e do
filicidio. Mas Roveri, ao fazer uma releitura da tragédia euripidiana, traz um novo olhar sobre
essa personagem. Ele fala a partir do mundo contemporaneo e, por isso, cria um texto bastante
distinto da Medeia de Euripides. Entretanto, é possivel identificar, certamente, as aproximacdes
entre as pecgas. Considerando conceitos desenvolvidos por Jauss, um dos tedricos da estética da
recepcao, buscaremos compreender como o dramaturgo brasileiro reatualiza a tragédia de
Euripedes ao compor sua peca. Ainda, uma vez que a violéncia é tematizada em ambos o0s
textos, recorreremos a René Girard, autor que estudou o fenémeno da violéncia ao longo da
historia humana. A partir de seus estudos, discorreremos sobre 0s horizontes de expectativas a
partir dos quais Euripides e Roveri criaram seus textos. Para nossa investigacdo, também nos
apoiaremos em textos de cunho tedrico-critico e historico-social, de autores como Kitto, Jaeger,

Hauser, Baumgarten, Branddo, Rosenfeld, Szondi, etc.

Palavras-chave: Literatura comparada. Medeia. Tragédia grega. Teatro brasileiro. Teoria da

recepc¢do. Teoria mimética.



ABSTRACT

Having been a part of mythic narratives long before Euripides wrote his tragedy, the myth of
Medea was the object of many reinterpretations throughout Western history. But Euripides was,
as far as we know, the first to charge Medea with revenge-motivated filicide. In the Greek poet’s
text, she is a wicked woman who gets carried away by vengeful desire upon finding that her
husband had betrayed her. From that point on, violence and filicide are evoked whenever her
name is mentioned. Likewise, the 2014 play Medeia: 1 verbo, by the Brazilian playwright
Sérgio Roveri, also deals with the topics of violence and filicide. But Roveri, who revisits
Euripides’ tragic play, proposes a new look on the character. Speaking from a contemporary
stance, his text differs significantly from Euripides’ Medea. Nonetheless, it is surely possible
to identify points of concurrence between both plays. Drawing from concepts developed by
Jauss, a reception aesthetics theorist, we seek to comprehend in what way Euripides’ tragedy is
updated by the Brazilian playwright’s own play. In addition to that, as violence is present as a
theme in both texts, we resort to René Girard, an author who studied the phenomenon of
violence in human history. With his studies as a foundation, our discussion focuses on the
different expectation horizons out of which both Euripides and Roveri have created their texts.
This investigation also relies on texts conceived in and around the fields of critical theory and
social history by authors such as Kitto, Jaeger, Hauser, Baumgarten, Brandao, Rosenfeld,

Szondi, etc.

Keywords: Comparative literature. Medea. Greek tragedy. Brazilian theatre. Reception theory.

Mimetic theory.



SUMARIO

1 CONSIDERACOES INICIAIS....ocsseessuseessussessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssneees 8
1.1 DA ORGANIZAGAQ ..oovroeesssrevseeesssssssssssssessssssssssssesssssssssssesssssssssssssesssssssssssssessssssssssssessssssssssssessssssssssseee 10

2 0JOGO DINAMICO ENTRE PASSADO E PRESENTE ......coocommermummersssmssssssssesssssssssssssssssassssssssssess 12
0 PASSADO E O PRESENTE GIRARDIANO ......coommeermmseessssmsessssssessssssssssssssssssssssssasssssssssssssssssssssass 21

3.1 0 FILOSOFO DO DESEJO E DA VIOLENCIA.....ooorrmosssceseeeseeessssssssssssessssssssssssessssssssssssssessssssssssssessssssses 21
3.2 0 DESE]JO TRIANGULAR ....occccevcrrersssssssssssssessssssssssssessssssssssssssssssssssssssesssssssssssssssssssssssssssesssssssssssssssssssses 22
3.3 DO DESEJO A VIOLENCIA ..c..ccouuuuuesveeeeeseeseessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 24
3.4 DA MENTALIDADE MITICO-RELIGIOSA ...ccuvvvvveeessssssssssseesssssssssssssessssssssssssessssssssssssssesssssssssssssesssssses 29
3.5 QUANDO COMECARAM A ACONTECER AS COISAS: PRIMEIRO, A CRISE .......coovmsiereeereesssssnns 34
3.6 0 ASSASSINATO FUNDADOR E A VITIMA SUBSTITUTIVA ...ccuuurrvveverereeeeeesssssssssmssssssssssssssessssssssssns 36
3.7 O ESCANDALQ.....ooosssecevvveereesssssssssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssessssssssssssesssssssssssessssssssssssssssssssssssssesssssssses 43
3.8 DA INDIFERENCIACAO AS DIFERENCAS: AS MARCAS VITIMARIAS ......oooooovvvmmsrermemeessessesssssssns 45
3.9 A DUPLA TRANSFIGURAGAO DOS MITOS .....uuumururrremeeeesseessssssssssmssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssas 47
3.10 MECONNAISSANCE E CONHECIMENTO c.cccvvvovermssssnssvsseesssssssssssssessssssssssssessssssssssssssessssssssssseessssssses 51
3.11 A MUDANCA EPISTEMOLOGICA......ovvoveeeesesssssssmssssssssssssssesssssssssssssssssssssssssssssessssssssssssssssssssssssssssessssssss 54
3.12 VIOLENCIA E MODERNIDADE ...cccoocccvrmessssssssssessssssssssssessssssssssssssessssssssssssessssssssssssssessssssssssseessssssses 57

4  TRAGEDIA: O ENTREMEIO DE DOIS MUNDOS.....cccommemmumemssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssasssssases 70
4.1 DAS ORIGENS DA TRAGEDIA.....ccuuuruvveveerereeeessssssssssmssssssssssssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssessssssias 70
4.2 A ARTE TRAGICA .ooossoeveeeeeeeesssssssssseesssssssssssssessssssssssssesssssssssssssessssssssssssssessssssssssssssessssssssssseessssssssssssssssss 76
4.3 EURIPIDES SUBVERSOR ...oosssccevveveeessssssssssssessssssssssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssseessssssssssssssesss 80
4.4 A INSPIRACAO TRAGICA PELO OLHAR GIRARDIANO ..ooooooscccersrrevenesessseessssssssssssssssssssssssessesssssssns 82

5  MEDEIA: VIOLENCIA E DESMISTIFICACAOD ....ooumeuuunessssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssassss 92
5.1 DO MITO A TRAGEDIA...ooooooeesseseessseseesesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssessesssssssssssssssssssssssssessessssssins 92
5.2 MEDEIA: UMA TRAGEDIA DO INTERIOR HUMANO ....oooooooesmssesssesesesssessssssssssssssssssssssssssssessssssss 96
5.3 MEDEIA: VIOLENCIA DESMISTIFICADA .cvvvovremessssseesssessssssssssssesssssssssssssesssssssssssssesssssssssssseessssssses 108
5.4 UM RETORNO AO MITO: SERIA MEDEIA UMA VITIMA? ..covvvvveeessscrvveneessssssssssesesssssssssssseessssssees 118

6  MEDEIA EM UM NOVO TEMPO......oooumeemsssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssesssssens 121
6.1 UM CONVITE A REFLEXAQ ...ccuuuuuuverveemeerseenssssssssssssssssssssssssssessssssssssssssssssssssssssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssns 121
6.2 UMA NOVA CHANCE.....ooooossocseeeeeeessssssssssssesssssssssssssesssssssssssssesssssssssssseesssssssssssssssssssssssssseessssssssssssessssssses 135

7 CONSIDERACOES FINAIS.......cosseeruumeessssseessssssssssssesssssssssssasssssssssssssssssssssssssssssssesssssssssssssssssssssesssssses 151

2.3 1= ) 113 155




1 CONSIDERACOES INICIAIS

O nome da personagem mitica Medeia é dificilmente enunciado sem que, com ele,
venham a mente as ideias de violéncia, filicidio e vinganca. Mas o0 mito de Medeia nem sempre
trouxe esses temas relacionados a essa personagem que, além disso, € conhecida, na literatura
ocidental, como uma feiticeira. A sua histéria esta ligada também a outros mitos, como a
Expedicdo dos Argonautas e a lenda do Velocino de ouro. Na maioria dos relatos que chegaram
a nos, os caminhos de Medeia e do argonauta Jasao foram cruzados.

E possivel encontrar textos em que a personagem afigura-se uma moca doce e ingénua
que foi seduzida por Jasdo para ajuda-lo nas suas aventuras. Em outras versées, Medeia j& ndo
se mostra tdo inocente. Mas, até onde sabemaos, foi Euripides quem, no século V a.C., primeiro
a retratou em sua versdo mais perversa. Na tragédia do poeta, vivendo em Corinto, ela é uma
mulher bérbara, que foi traida pelo marido. Tomada pelo desejo vingativo, chega ao ponto de
assassinar os proprios filhos para ferir Jaséo.

A partir de entdo, € desse modo que Medeia é lembrada. Ao longo do tempo, sua historia
foi reatualizada na cultura ocidental. Hoje vemos Medeia presente nas mais variadas formas
artisticas, seja na pintura, no cinema, nas narrativas literarias ou, ainda, no teatro. Medeia:1
verbo é uma das mais recentes releituras do texto euripidiano publicadas no Brasil. Essa peca
foi escrita pelo dramaturgo paulista Sérgio Roveri. O autor a concebeu apds aceitar um convite
feito pelo grupo teatral Folias d’Arte, que desejava encenar uma peca inspirada na tragédia de
Euripides.

A encenagéo aconteceu em S&o Paulo, no ano de 2014, e teve temporada estendida no
ano de 2015. Ainda em 2014, a peca recebeu indica¢fes ao Prémio Shell e ao Prémio Aplauso
Brasil de Teatro, para o qual Roveri concorreu como melhor dramaturgo. A publicagcdo também
é datada de 2014. O texto compde o livro denominado Medeia, Maria e Marylin, que traz,
também, outros dois textos dramaticos de Sérgio Roveri?.

Essa peca escrita por Roveri traz um novo olhar sobre a figura de Medeia. Separados
por mais de 2400 anos, os textos de Euripides e de Roveri sdo bastante distintos entre si, mas,

ainda assim, estabelecem um dialogo. Enquanto o texto de Euripides apresenta caracteristicas

1 0 livro é uma compilacéo de trés pecas teatrais. Além do texto que tomamos como objeto de estudo neste
trabalho, ele é constituido das pecas Palavra de rainha e Tempos de Marilyn. O primeiro é um monélogo, que faz
um passeio pela mente de D. Maria I, que assumiu o trono de Portugal (ROVERI, 2014, p. 11); enquanto o segundo
€ um poema cénico, que retrata o Ultimo dia de vida de Marilyn Monroe (ROVERI, 2014).



proprias das tragédias gregas, mesmo que se mostre um texto bastante original para o seu tempo;
a peca de Roveri tem uma outra estrutura. E, ainda que traga os personagens da tragédia, eles
séo sujeitos que vivem no mundo contemporaneo.

Além disso, as agdes da peca acontecem dentro de um presidio feminino. Roveri
transformou Euripides em um dos personagens. O poeta é 0 primeiro a se pronunciar em cena.
Ele ressuscita no Brasil apos transcorridos mais de 2000 anos. A intriga gira em torno a davida
sobre os crimes atribuidos a Medeia, que aparece como uma presidiaria colocada em julgamento
pelo restante dos personagens. Portanto, de modo diferente do que fez Euripides, Roveri coloca
ao publico a possibilidade de Medeia ser uma vitima de acusacoes.

Ao escrever seu texto, Roveri esta registrando, em forma literaria, a leitura que fez da
tragédia de Euripides. Portanto, Medeia: 1 Verbo apresenta uma discussdo que parte de um
contexto historico fundador da cultura ocidental para um contexto local, ou seja, além de
discutir o préprio texto de Euripides e suas circunstancias, utiliza-o para discorrer sobre males
que atingem um Brasil do século XXI. Ele retoma questdes que estdo presentes na peca grega,
mas, para isso, considera aquilo que abarca o seu conhecimento prévio. Assim, a historia de
Medeia é modificada.

Considerando alguns dos conceitos de Jauss, teorico lembrado como um inaugurador da
estética da recepcdo no campo da literatura, buscaremos compreender como o dramaturgo
brasileiro concebeu a peca grega a partir de seu horizonte de expectativas, e fez esse registro
em sua propria criacdo. Para isso, faremos uma andlise de ambas as pecas e traremos
apontamentos sobre o contexto a partir do qual elas foram escritas.

As duas obras evocam a violéncia como um de seus temas principais. Por isso, torna-se
interessante recorrer a René Girard, antropologo francés que estudou as origens desse fendbmeno
e 0 modo como ele se mostra ao longo da historia. Sera, a partir de sua teoria, que trataremos
dos dois diferentes horizontes de expectativas: o0 dos poetas gregos, e 0 do mundo
contemporaneo.

Girard desenvolveu a teoria mimética, e por meio dela, conceitos como triangulagéo do
desejo, violéncia vitimaria e contagio mimético, sobre os quais discorreremos neste trabalho.
Para o autor, 0 mimetismo, inato ao ser humano, é um dos mecanismos mais importantes de
nossa natureza. Ele é responsavel pela agregacéo social, assim como pelas rivalidades geradoras
da violéncia.

Segundo o teorico, a violéncia € um fendmeno que sempre acompanhara a humanidade.
A todo instante estamos sujeitos a ela, de modo que as sociedades precisam ter meios eficientes

para sua conten¢do. Enquanto, no mundo de cosmovisdo mitica, a instituicéo religiosa tomava
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para si essa funcdo, no mundo contemporaneo, sao as instituices como o Estado e o sistema
judiciario que assumem esse papel.

Como veremos, no periodo em que Euripides escreveu Medeia, a religido grega passava
por uma crise. Os poetas, portanto, viveram uma época em que, segundo Girard, a violéncia
vinha se tornando dessacralizada. Dessa forma, Euripides compde sua pec¢a colocando, nela,
elementos que nos revelam algo sobre a crise vivida no mundo grego.

Ao longo da historia ocidental, nossa cultura sofreu um processo de racionalizagao e
secularizacdo. A religido deixou de ter, para nds, a importancia que tinha para os sujeitos de
cosmovisdo mitica. Além disso, no mundo moderno, para Girard, o fendmeno da violéncia
adquiriu outros contornos. N6s nos tornamos sujeitos que compreendem o funcionamento dos
processos de violéncia vitimaria, de modo que passamos a ter um olhar cuidadoso para com as
vitimas.

Entretanto, temos meios mais frageis para a contencdo da violéncia, nossas instituicoes,
que deveriam servir a isso, muitas vezes sdo olhadas com desconfianga. Desse modo, a
humanidade vive novamente uma crise, talvez ainda mais arrasadora. Portanto, ndo se espanta
que Roveri trate do tema da violéncia, trazendo a tona a discussdo sobre o processo de
vitimizacao, assim como a discussdo sobre a fragilidade de nossas institui¢oes.

Ademais, a fim de melhor compreender as circunstancias que envolvem a criacdo desses
dois textos draméticos, buscamos enriquecer nossa investigacdo apoiando-nos em estudos de
outros autores. Recorreremos, portanto, a textos de cunho tedrico-critico e histérico-social, de
autores como Avristoteles, Lesky, Kitto, Jaeger, Hauser, Baumgarten, Branddo, Rosenfeld,
Szondi, Magaldi, Ryngaert, Brecht, etc. Alguns desses autores fizeram suas proprias leituras de
Medeia, de modo que elas serdo comentadas aqui. Também, por meio da critica selecionada,
trataremos de questfes que nos ajudardo a compreender a nogdo de tragedia grega e de drama
moderno, para que possamos estabelecer, assim, uma compara¢do entre alguns aspectos

estéticos das duas obras.

1.1 DA ORGANIZACAO

Neste momento, apresentamos 0 passo-a-passo pelo qual este trabalho se configura.
Antes, devemos observar que alguns capitulos aqui elencados s&o divididos em subsec6es. No

proximo capitulo (82), trataremos da exposicéo de conceitos desenvolvidos pelo tedrico Hans
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Robert Jauss, escolhido como base para o desenvolvimento da comparacédo entre os dois textos
literarios. O capitulo seguinte (83) sera destinado a exposicao da teoria girardiana, por meio da
qual poderemos apontar alguns aspectos dos diferentes horizontes de expectativas, a partir dos
quais as duas pecas foram produzidas. O quarto capitulo (84) sera constituido de uma discussao
sobre o contexto de producdo da tragédia. No capitulo seguinte (85), dedicar-nos-emos a uma
exposicao do mito de Medeia, seguida da leitura da tragédia euripidiana. O sexto capitulo (86)
seré reservado para a leitura de Medeia: 1 verbo, feita de modo a considerar os assuntos tratados

nos capitulos anteriores. Por fim, destinaremos um momento (87) para as consideracgdes finais.
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2 0 JOGO DINAMICO ENTRE PASSADO E PRESENTE

O estudo comparativo que pretendemos empregar neste trabalho exige que busquemos
uma chave metodoldgica para a compreensdo das duas obras literarias por nés escolhidas.
Assim, a partir de estudos da teoria da recepcédo, lancamos méo de alguns de seus conceitos que
nos permitirdo entender como obras de diferentes contextos e momentos historicos podem
conversar a0 mesmo tempo que apresentam tantas diferencas. Esses conceitos foram
especialmente desenvolvidos pelo tedrico alemdo Hans Robert Jauss, que acabou por propor,
na década de 60 do século passado, uma novidade metodoldgica bastante influente para os
estudos literarios, especialmente com relacdo a disciplina de historia da literatura.

Em 1967, na inauguracao da Universidade de Constanca, na Alemanha, Jauss ministrou
uma aula intitulada O que é e com que fim se estuda a histdria da literatura?, posteriormente
publicada em livro cuja tradugdo no portugués é nomeada A histéria da literatura como
provocacao a teoria literaria. E essa publicagio que tornou Jauss conhecido como o fundador
da teoria da recepcdo no campo dos estudos literarios.

Nessa aula, o autor discorre sobre a decadéncia e ma fama adquiridas, no decorrer dos
séculos XIX e XX, pela disciplina de histdria da literatura, que perdeu lugar no ambiente
académico. Com o objetivo de propor um modo de recuperar a historicidade da literatura, Jauss
desenvolve sete teses que sustentam que o estudo da recepcdo e do efeito das obras literarias
pode ser um modo de superar o problema por ele diagnosticado.

Observa-se que, do seculo XVIII ao XIX, as historias da literatura tinham grande
prestigio entre os intelectuais e estudiosos do campo. Como informa Franchetti (2013, p. 83),
isso se dava “a ponto de a redagdo da historia de uma literatura nacional representar, até o fim
do século XIX, o coroamento da carreira de um homem de letras”. Esta ai, inclusive, uma das
funcionalidades das historias literarias daquele periodo: contribuir para a afirmacéo de
nacionalidade dos paises. Essas formas tradicionais de historia da literatura apresentavam as
obras cronologicamente e de forma a selecionar aquelas que compunham um canone. Observa-
se que muitas historias traziam comentarios sobre a vida dos autores caindo no que se pode
chamar de biografismo.

As metodologias empregadas nessas historias da literatura passaram a ser alvo de critica
dos estudiosos a partir do século XX e, especialmente, com o surgimento do estruturalismo.
Este trouxe a essa disciplina a organizagdo em sistemas literarios e, junto a isso, a ideia de

evolucdo literaria, pela qual se entendia que as obras brotavam das obras anteriores, progredindo
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em qualidade até atingir um apice dentro de cada sistema. Ainda assim, a historia da literatura
continuou a perder prestigio no &mbito académico. Observa-se o que Franchetti (2013, p. 86)

comenta a respeito dessa decadéncia:

[...] de narrativa modelar, que englobava e conciliava o conhecimento de outras
narrativas igualmente prestigiosas, e que tinha uma funcdo de primeiro plano na
construcdo das autovisGes nacionais, 0 género passou a ocupar um lugar modesto no
campo intelectual, exigindo continuo reinvestimento e redefinicdo dos seus principios
e metodologia.

N’A histéria da literatura como provocacao a teoria literaria, Jauss (1994) identifica
que, até a década de 60 do século passado, os estudos literarios vigentes iam por dois caminhos
opostos: ou desenvolviam-se com base na escola marxista, ou com base na escola formalista.
Esses dois segmentos, herdeiros do positivismo e do idealismo, foram tentativas de solucionar
“o problema de como compreender a sucessao historica das obras literarias como o nexo da
literatura” (JAUSS, 1994, p. 15).

A teoria marxista teria buscado fazé-lo de modo a sugerir que a literatura seria um
espelhamento da realidade social, entendendo que uma obra literaria estaria apenas refletindo
em si determinado periodo da evolucdo social. Entretanto, essa perspectiva da teoria do reflexo
muitas vezes negava a literatura uma analise a partir daquilo que Ihe é proprio, sua literariedade,
assim como Ihe negava uma historicidade prépria.

A teoria formalista, por sua vez, buscando proporcionar rigor cientifico aos estudos
literarios, transformou a literatura em um objeto autdnomo de investigagdo ao priorizar seu
aspecto artistico e formal e desvincula-la das condicGes historico-sociais (JAUSS, 1994, p. 18).
Em certo momento, procurou renovar a histéria da literatura a partir da perspectiva, acima
mencionada, da evolucdo literaria, entendendo que as mudancas literarias ocorrem dentro de
sistemas. No entanto, ainda que Jauss trate essa perspectiva de evolucdo literaria dentro de
sistemas, em certo sentido, como um avanco, ele alerta que isso ndo é suficiente para explicar
o desenvolvimento da literatura, nem Ihe conferir historicidade, de forma efetiva.

Essas teorias, no entendimento de Jauss (1994, p. 22), “compreendem o fato literario
encerrado no circulo fechado da estética da producdo e da representacdo” e desprezam, assim,
a recepcdo e o efeito, que compdem outra importante dimensdo da literatura. A recepgéo,
conforme explica Baumgarten (2000, p. 75), esta relacionada ndo apenas a aceitagdo da obra no
momento de sua publicacdo, mas tambeém no desenrolar do tempo. O efeito, por sua vez, € uma
categoria tedrica que esta relacionada a resposta que a obra motiva no leitor e a repercussao da

obra em um sistema estético ou historico.
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Ao ignorar a recepc¢do e o efeito, essas teorias estdo ignorando o leitor, que € tomado
por Jauss como um leitor distinto daquele por elas apresentado. Tanto a escola formalista quanto
a marxista o compreendem como um sujeito passivo. O marxismo busca identificar sua posigéo
social. A escola formalista o trata como um sujeito da percepcao, dotado de conhecimento
filologico, capaz de perceber o texto esteticamente. Para a teoria da recepg¢do, no entanto, é
indispensavel que o leitor seja percebido como o destinatario do texto, tendo uma funcéo ativa,
que implica tanto o &mbito estético quanto o &mbito histdrico da literatura.

Se pensarmos na questdo estética, para a teoria da recepcao, ao realizar a leitura, o
sujeito recebe o texto e o avalia esteticamente fazendo a comparagdo com outras obras ja lidas
(JAUSS, 1994, p. 24). Entretanto, é necessario observar que para Jauss a obra ndo é entendida
como um objeto que oferece um Unico aspecto de si ao leitor e a qualquer tempo. Em cada
momento historico a obra pode ser recebida de forma distinta pelos leitores, pois estes possuem
diferentes horizontes de expectativas.

Assim, em sua primeira tese, Jauss defende que na medida em que € recepcionada, a
obra é atualizada pelo sujeito da recepcdo que, pertencendo a outro tempo e a outro horizonte
de expectativas, a recebe de uma nova forma e a atualiza em seu significado. Desse modo,
mostra-se a funcdo ativa do leitor que também é entendido como uma forca criadora
(BAUMGARTEN, 2000, p. 76). Esse sujeito ndo é apenas aquele que 1€ os textos, mas também,
e principalmente, aquele que faz registros sobre o texto, como o critico, o historiador, ou
também, o escritor, que atualiza em sua prépria obra o texto lido.

A partir disso, Jauss explica como a relacdo literatura-leitor também implica o ambito
da historicidade, superando o sistema estabelecido até entdo, que entendia a histdria da literatura
como uma mera conexao de “fatos literarios” (JAUSS, 1982, p. 24). Para Jauss, um texto
literério e um evento politico, por exemplo, tém suas consequéncias historicas tratadas de
formas distintas. O texto literario ndo € um fato que exista por si s6, como poderia ser
considerado um evento politico. A reverberagdo historica da obra literaria depende
necessariamente do leitor, da recepcédo e de seu efeito. Conforme nos explica o autor, o texto
literario

s0 logra seguir produzindo seu efeito na medida em que sua recepgao se estenda pelas
geracBes futuras ou seja por ela retomada — na medida, pois, em que haja leitores que
novamente se apropriem da obra passada, ou autores que desejem imita-la, sobrepuja-
la ou refuta-la. A literatura como acontecimento cumpre-se primordialmente no

horizonte de expectativa dos leitores, criticos e autores, seus contemporaneos e
posteros, ao experienciar a obra. (JAUSS, 1994, p. 26)
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Também se torna importante discorrermos a respeito do conceito de horizonte de
expectativas, termo que Jauss buscou nos estudos de Hans-Georg Gadamer e de Karl R. Popper
e sobre o qual trata no decorrer de sua exposicao, e de modo especial na sua segunda tese. Esse
conceito diz respeito ao conhecimento de mundo dos sujeitos, que podem ser tanto o leitor
guanto o autor (este, por esse ponto de vista, sempre € considerado também um leitor).

Conforme essa teoria, entende-se que cada sujeito possui um acimulo de experiéncias
e de conhecimento historico e estético adquirido por meio de contato com outras obras literérias,
géneros textuais, tematicas, usos da linguagem, formas de texto, etc. Desse modo, quando um
leitor esta diante de uma nova experiéncia literaria, carrega consigo expectativas sobre a obra
lida e aciona esse conhecimento prévio que se torna uma ferramenta de comparacéo e avaliacao.

Assim, uma obra literaria nunca € uma total novidade para o leitor, que sempre presume
algo sobre o texto novo com base no conhecimento antigo. Isso também pode ser afirmado
porque as obras literarias sempre carregam em si esses elementos proprios de um horizonte
prévio. Veja-se o que diz Jauss (1994, p. 28):

A obra que surge ndo se apresenta como novidade absoluta num espaco vazio, mas, por
intermédio de avisos, sinais visiveis e invisiveis, tracos familiares ou indicacdes
implicitas, predispde seu publico para recebé-la de uma maneira bastante definida. Ela
desperta a lembrancga do ja lido, enseja logo de inicio expectativas quanto a “meio ¢

fim”, conduz o leitor a determinada postura emocional e, com tudo isso, antecipa um
horizonte geral da compreensdo vinculado.

Com o intuito de explicar que sua proposta de andlise da recepcdo e do efeito foge de
um psicologismo do leitor, Jauss propde trés fatores que corroboram uma objetivagdo do
horizonte de expectativas: as normas conhecidas pelo leitor ou a poética imanente ao género da
obra; a relacdo implicita que o texto tem com outras obras; e as oposic¢@es entre funcdo poética
e funcdo pratica da linguagem e entre ficcéo e realidade (JAUSS, 1994, p. 29).

Em duas de suas teses, a terceira e a quarta, Jauss segue tratando da questéo do horizonte
de expectativas. A terceira tese, ele acrescenta a ideia de distanciamento estético, que diz
respeito a distancia ou aproximag&o que uma obra pode ter das expectativas do leitor. De acordo
com essa proposta, o distanciamento pode ser verificado quando uma obra literaria em estreia
apresentar caracteristicas que contrastam com um horizonte de expectativas ja estabelecido,
revelando ao leitor um novo horizonte e rompendo com o velho. Acontece o contrario quando
h& uma reducdo da distancia estética entre o horizonte de expectativas do leitor e a nova obra.
Esse conceito, segundo Jauss, também serve para que haja uma avaliacdo do carater estético de

uma obra.
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Na quarta tese, expde-se que a reconstrucdo do horizonte de expectativas de uma obra
permite que sejam desveladas as questdes para as quais a obra constituiu respostas, de modo
que seja possivel vislumbrar também como o leitor de outro tempo possa a ter recebido (JAUSS,
1994, p. 35). Porém, baseado no conceito de Gadamer, de fusdo de horizontes, Jauss entende
que essa reconstituicao do horizonte de expectativas de determinado momento historico sofre a
interferéncia da perspectiva do sujeito do tempo presente que observa o passado.

E importante mencionar que, nessa tese, o autor reforga o carater dialégico do texto
literério, que se constitui da relacdo pergunta-resposta, assim como o carater virtual da
significacdo do texto, que pode conversar com leitores de momentos historicos futuros. Desse
modo, pode-se compreender, ainda, que o tedrico também reforca sua proposta de que uma
histéria da literatura deve ser “concebida como narrativa da fusdo de varios e sucessivos
horizontes de expectativa” (FRANCHETTI, 2013, p. 84).

Nas teses seguintes (quinta, sexta e sétima), Jauss expde a metodologia por meio da qual
entende que uma historia da literatura deve ser construida. Para isso, o autor afirma que a
historicidade deve ser considerada a partir de trés aspectos (a cada um deles Jauss dedica uma
tese): (i) aspecto diacronico, (ii) aspecto sincrénico, e (iii) o aspecto que diz respeito a relacéo
entre a experiéncia literaria do leitor e a vida pratica (JAUSS, 1994, p. 40).

A quinta tese, que trata do aspecto diacronico, diz respeito a investigacdo histérica dos
efeitos. O autor explica, como j& informamos aqui, que as obras literarias ndo podem ser
entendidas como um mero fatum, um elemento fechado dentro de uma sequéncia literaria, pois
seu carater dialdgico possibilita que distintas leituras sejam feitas ao longo da histéria. E por
meio dessas leituras que se pode compreender o sentido e a forma da obra literaria. Desse modo,
0 investigador deve introduzir a obra em sua sequéncia literaria e reconhecer seu papel de
influéncia nas obras que se seguiram.

Aqui, é preciso observar, existe uma postura ativa do leitor e do critico, pois estes devem
perceber a virtualidade das obras e buscar o que cada uma lega como solugdo/compreenséo a
outros momentos histéricos. E por isso que 0 ponto de vista estético-recepcional proporciona a
percepcao da “profundidade temporal da experiéncia literaria, dando a conhecer a distancia
variavel entre o significado atual e o significado virtual de uma obra” (JAUSS, 1994, p. 44).
Segundo Jauss, o carater artistico ou o significado de uma obra ndo é necessariamente percebido
no momento de sua primeira publicacdo, sendo muitas vezes necessario um longo periodo para
que determinado significado virtual de uma obra venha a ser compreendido.

Na sexta tese, Jauss passa a tratar da analise a partir do aspecto sincrénico. Além de

perceber um nexo funcional e relagGes interdependentes entre as producdes literarias em uma
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perspectiva diacronica, Jauss identifica que ha um sistema de relacdes entre as obras de
determinado periodo histérico (JAUSS, 1994, p. 46). O autor propde, entdo, que sejam
realizados cortes sincrénicos para a andlise. De acordo com a perspectiva da estética da
recepcdo, a historicidade da literatura pode ser revelada nos pontos de intersecdo entre a
sincronia e a diacronia (JAUSS, 1994, p. 48).

Na sétima tese, por fim, Jauss propde que se deve analisar também as implicacGes da
experiéncia literaria na vida préatica do leitor. Segundo essa proposta, e partindo da ideia de
quebra de horizonte de expectativas, Jauss explica que um texto literario pode apresentar-se ao
leitor como uma nova forma artistica, mas, também, pode Ihe apresentar um novo horizonte
com relacdo ao &mbito social e moral. Dessa forma, a obra literaria também marca sua
influéncia na vida préatica do homem, de modo que se percebe uma conexdo entre a historia da

literatura e a historia geral. A esse respeito Jauss escreve:

A relacdo entre literatura e leitor pode atualizar-se tanto na esfera sensorial, como
pressdo para a percepcdo estética, quanto também na esfera ética, como desafio a
reflexdo moral. A nova obra literaria é recebida e julgada tanto em seu contraste com o
pano de fundo oferecido por outras formas artisticas, quanto contra o pano de fundo das
experiéncias cotidianas de vida. Na esfera ética, sua fungdo social deve ser apreendida,
do ponto de vista estético-recepcional, também segundo as modalidades de pergunta e
resposta, problema e solu¢do, modalidades sob cujo signo a obra adentra o horizonte
de seu efeito histdrico. (JAUSS, 1994, p. 53)

Desde a aula inaugural na Universidade de Constanca, Jauss continuou a desenvolver
sua teoria e a rever alguns de seus conceitos. No texto La Ifigénia de Goethe y la de Racine
(JAUSS, 1989), produzido dez anos apos a publicacdo do outro texto e em que faz uma anélise
das duas Ifigénias a partir da estética da recepcdo, Jauss escreve um epilogo onde retoma alguns
de seus conceitos mais importantes para esclarecé-los e responder a algumas criticas.

Seu intuito é explicitar em qué a teoria da recepcao pode contribuir para a arte e para a
sua relacdo com a historia geral, bem como explicitar aquilo que nao é proprio de ela realizar,
elucidando, assim, que a estética da recep¢do possui um carater parcial e ndo totalizador, de
modo que deve ser integrada as demais teorias, como a da representacédo e a da producdo. Esse
carater parcial da estética da recep¢do, conforme explica Jauss (1989), corresponde também a
parcialidade da historia da arte, se comparada a historia geral. Portanto, o tedrico afirma que
uma histdria da literatura baseada na teoria da estética da recep¢do, mesmo que integrada a
outras teorias, ndo deve se pretender a uma autonomia.

Ap0s suas explicacdes sobre a motivacdo do epilogo, o autor passa a esclarecer alguns
conceitos em trés secdes, quais sdo: (i) Recepcion y efecto; (ii) Tradicion y seleccion; (iii)

Horizonte de expectativas y funcion de comunicacion. No primeiro texto, em que trata da
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recepcdo e do efeito, Jauss explica que a recepcdo seria 0 elemento determinado pelo
destinatario, enquanto o efeito seria 0 elemento determinado pelo texto, no entanto deve-se
supor também no efeito a receptividade do destinatario que se apropria do texto.

Dessa forma, haveria uma méa compreensdo no que diz respeito a histdria dos efeitos
guando se a entende como uma ac¢do unilateral, de algo que provém somente da obra de arte
(JAUSS, 1989. p. 240). A observacéo de Jauss reforca a ideia de que o sentido de um texto se
da por meio de um jogo de diélogo intersubjetivo entre texto e leitor, de um jogo de pergunta e
resposta, de modo que o texto carrega em si respostas a perguntas de um horizonte de
expectativas.

Porém, é necessario observar, as perguntas e as respostas ndo sdo sempre percebidas de
imediato quando da publicacdo da obra. Ha aquelas que permanecem implicitas e que s se
dardo a perceber por leitores de outro momento historico. Entretanto, para que isso ocorra, €
necessario que haja esse resgate por parte do leitor. A obra, pois, deve conversar com o leitor
desse outro tempo historico. Jauss observa que “para que una obra del passado continue siendo
activa, es preciso que sucite interés, latente o deliberado, de la posteridad que prosigue su
recepcion, o reanuda el hilo interrumpido” (JAUSS, 1989. p. 240).

Com isso, o tedrico explica que uma histdria da literatura ndo pode ser concebida como
autdbnoma, no entendimento de que os textos literarios sdo obras que existam por si so,
constituidas de um sentido permanente. De outra forma, a histdria da arte, assim como o sentido
das obras, é dependente dos sujeitos que se interessam pelas obras, que as resgatam e as mantém
ativas.

Na secdo seguinte, em que trata do tema da tradigdo e da selecdo, Jauss responde a critica
de que sua teoria da ensejo a ideia de relatividade de ponto de vista historico e a de que 0s textos
oferecem possibilidades ilimitadas de interpretacdo. Sua posi¢do € a de que a compreensdo
humana da arte evolui, ou se modifica, dentro de certos limites, que podem vir a ser percebidos
se assim for investigada a pré-compreensdo que temos da arte. Esta pré-compreensao se forma
a partir das obras que foram deliberadamente eleitas como canone e registradas na historia,
assim como, por uma tradicao inconsciente (JAUSS, 1989, p. 243).

Aqui, Jauss revé sua afirmacdo de que a tradi¢do ndo pode ser transmitida por si mesma,
pois pressuporia uma recepgao sempre que se perceba um efeito do passado. Embora a arte ndo
possa ser compreendida, por exemplo, como um fendbmeno independente da recepcao e cujas
consequéncias sejam percebidas historicamente de forma semelhante a das consequéncias de

um acontecimento politico, ha um processo inconsciente de transmissdo de normas estéticas.
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Jauss explica que as normas estéticas do passado sdo transmitidas para o presente por
meio de um principio de economia, uma vez que “la transision abrevia, simplifica y elimina
elementos heterogéneos” (JAUSS, 1989, p. 244). Esse principio de economia também esta
presente quando hd mudanca no horizonte estético dos sujeitos da recepcao. Além disso, o autor
explica que quando ocorre a quebra de um horizonte de expectativas, pode ocorrer a inversao
dos cénones do passado, a modificacdo das hierarquias de autoridade e também o resgate de
herangas ja esquecidas, de modo que se pode comegar a negar a tradicdo dominante naquele
determinado momento historico (JAUSS, 1989). Observa-se, portanto, que, embora haja essa
transmissdo de normas estéticas, o passado ndo antecipa o futuro de uma forma linear, uma vez
que hé esse jogo de resgate e rejeicdo de caracteristicas estéticas do passado.

Nessa secdo, Jauss ainda trata do conceito de atualizacdo da recepcéo. A atualizagéo,
segundo sua posicdo, ndo é uma mera modernizacdo do antigo, assim como ndo é uma
reinterpretacao que rompe definitivamente com o passado. Jauss explica que essa reatualizacao
deve estabelecer conscientemente um lago entre o significado do passado e o significado atual
(JAUSS, 1989, p. 245). Em suas palavras, “actualizar la recepcion supone reelaborar el processo
que tiene lugar entre la obra recebida y la conciencia receptora, trabajo necessariamente
selectivo y abreviado, pero que de esta necessidad sacara la virtude de revitalizar y rejuvenescer
el passado. (JAUSS, 1989, p. 245); e é isso que o0 autor buscou fazer nesse texto em que analisa
a obra de Goethe.

Leitura obrigatoria nos livros escolares alemaes, prestigiada por muitos anos, tomada
como um modelo de beleza do humanismo alemdo, Ifigénia em Tauride era desprezada pelos
estudantes contemporaneos de Jauss, que a percebiam como obsoleta e como uma obra que
buscou meramente reproduzir a forma da tragédia grega no periodo do classicismo de Weimar.
Por meio da analise das distintas recepcdes de Ifigénia, o tedrico buscou investigar se as
concrecdes produzidas ao longo do tempo ndo deixaram por explorar significagOes virtuais e
ocultas dessa obra (JAUSS, 1989, p. 222). Portanto, é por meio da investigacdo das recepcdes
e das perguntas e respostas latentes na obra que Jauss procurou “liberar ‘Ifigénia’ do clasicismo
antiguo que la reviste” (JAUSS, 1989, p. 222) e reatualiza-la, permitindo que se estabeleca um
lago entre a significagdo do passado e o horizonte de expectativas contemporaneo.

Por fim, na ultima parte de seu epilogo, Jauss trata do horizonte de expectativas e da
funcéo de comunicacdo. Seu intuito foi esclarecer como a arte, a partir da perspectiva da estética
da recepcao, dialoga com a praxis humana atuando na dimensdo social. O autor explica que a

historicidade da arte e da literatura ndo pode ser reduzida a relacdo leitor e obra, uma vez que
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este, por meio da experiéncia da leitura, participa de um processo de comunica¢do com 0 mundo
social.

De acordo com Jauss, a experiéncia estética proporciona ao leitor a possibilidade de
acessar expectativas latentes, formadas a partir da “praxis vital inconsciente” (JAUSS, 1989, p.
247) e, por meio disso, se apropriar do mundo em que outros vivem. Ou seja, a obra é capaz
proporcionar aos leitores o acesso a novos horizontes de expectativas e a novos conhecimentos.
Observa-se que esse leitor proposto por Jauss ndo é um ser isolado, € um sujeito que participa
do espaco social e nele intervém, que atualiza as obras de arte e que registra suas atualizacfes
contribuindo para a historicidade da literatura.

Em sua teoria, Jauss coloca o leitor em evidéncia, o entende como alguém que, por meio
da experiéncia estética da leitura, é capaz de acessar conhecimentos e de responder a perguntas
implicitas no texto, certamente, a partir de seu préprio horizonte de expectativas. Se pensarmos
no leitor que também € escritor, entende-se que este registra em seu texto literario a sua leitura
dos textos passados, pois, a partir de sua experiéncia estética e por meio do principio de
economia, esse leitor far4 uso das normas estéticas e do conhecimento de mundo a ele
transmitido para escrever seu proprio texto.

Por isso, 0 autor que escreve uma releitura de um texto publicado anteriormente, a
semelhang¢a do que fizeram Goethe e Racine ao produzirem suas “Ifigénias”, atualiza o texto
no seu préprio horizonte de expectativas — apresentando uma obra com novas perguntas. Porém,
0 texto também contera em si respostas de perguntas latentes no texto antigo, de modo que se
pode investigar se ha um laco significativo entre ambas as obras.

Desse modo, ao entender Sérgio Roveri como um leitor de Euripides, que atualizou a
obra da antiguidade em seu texto, torna-se interessante investigar o jogo de perguntas e
respostas presente nessas obras e verificar se ha algum laco significativo que as aproxima, ainda
gue ambas sejam bastante distintas entre si. A distancia historica entre as obras certamente as
coloca em horizontes de expectativas diferentes, porém, como a estética da recep¢do propde,
h& um jogo dindmico entre passado e presente na histdria literaria, de modo que um autor pode
reatualizar elementos dos textos de outro tempo histérico.

Por meio de uma investigagédo das interpretagcdes da obra euripidiana, conjuntamente
com um estudo do seu contexto histérico de producéo, e em especial didlogo com a teoria
antropologica de René Girard, buscaremos compreender o horizonte de expectativas do periodo
em que Medeia foi escrita. Do mesmo modo, faremos uma investigacdo do horizonte de
expectativas da obra de Roveri, ainda em didlogo com Girard, para empreender uma analise
comparativa dos dois textos dramaticos, considerando aspectos estéticos e histéricos.
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3 O PASSADO E O PRESENTE GIRARDIANO

Neste capitulo, faremos uma apresentacdo do pensamento de René Girard, explicando
seus estudos com relacdo aos temas do desejo e da violéncia. Essa apresentacdo é uma base
para a compreensao da visdo de mundo girardiana, cujos conceitos langam luz sobre diferentes
horizontes de expectativas: o do sujeitos de cosmovisdo mitico-religiosa, que tinham na religido
0 seu principal meio de ordenacédo da vida; o dos tragedidgrafos gregos, que ja evidenciavam,
em seus textos, a crise da mentalidade mitica; e aquele a partir do qual o texto de Sérgio Roveri
fala. Sera ap0s essa exposicdo que poderemos partir para a analise dos textos dramaticos, a fim
de verificar os lagos significativos entre ambas as Medeias.

3.1 0 FILOSOFO DO DESEJO E DA VIOLENCIA

Os estudos desenvolvidos pelo francés René Girard versam sobre temas como violéncia,
sagrado, imitacdo, inveja e desejo, passando pelos campos da histéria, critica literaria,
sociologia, psicanalise e antropologia. Como bem explica Silva (2015), Girard é dificil de ser
classificado. Em Mentira romantica, verdade romanesca destinou-se a critica literaria, mas ja
ali tratou de sua teoria mimética que, de acordo com Rocha (2011a), seria uma explicacéo sobre
0 comportamento humano. Seus estudos o levaram, também, a investigar a violéncia e o sagrado
no mundo arcaico.

Rocha (2017) ainda comenta que o teérico teve trés grandes intuicbes que marcam a
originalidade da sua obra: (i) ele identificou o carater mimético do desejo, que é um fenbmeno
gue promove a unido entre os individuos, a0 mesmo tempo em que pode suscitar rivalidades;
(i1) compreendeu que “a emergéncia da cultura demandou o desenvolvimento de formas
miméticas de contencdo da violéncia mimeticamente engendrada” (ROCHA, 2017, p. 60); (iii)
e também identificou uma mudanca epistemol6gica que aconteceu em nossa historia a partir do
esclarecimento do mecanismo do bode expiatério. Esse mecanismo, conforme Rocha (2017, p.
68), ¢ “revelador da possibilidade de superar o desconhecimento estrutural que fundou o

mecanismo mimético”.
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Mostrando sua versatilidade, o autor escreveu textos sobre tribos indigenas brasileiras
enquanto também publicou uma obra a respeito do fenémeno da anorexia no mundo
contemporaneo. Todos esses assuntos, e claro, relacionam-se com sua teoria mimética que,
como veremos a seguir, esta intimamente ligada ao problema do desejo. Diante de tamanha
versatilidade, Silva (2015, p. 45), buscou definir Girard como o “filosofo do desejo e da

violéncia”.

3.2 O DESEJO TRIANGULAR

Antes de tratarmos do tema da violéncia, caro a este trabalho, é preciso discorrer a
respeito do desejo, assunto sobre o qual Girard debrugou-se profundamente; e fenbmeno que
serve de explicagdo para a tendéncia a violéncia que o autor identificou como uma constante no
ser humano.

Em Mentira romantica, verdade romanesca, seu livro de estréia, publicado em 1961,
Girard escreve sobre sua teoria mimética desenvolvida a partir da leitura de alguns grandes
romances — de Flaubert, Cervantes, Dostoievski, Proust e Stendhal. O desejo entendido como
um fenbmeno basilar para o desenvolvimento humano, para as acGes humanas, e, por
consequéncia para a criacdo e desenvolvimento de narrativas, ndo € uma novidade. Entretanto,
Girard percebe nos romances desses autores um elemento interessante a ser explicitado: esses
textos revelam alguma verdade com relacdo ao que o antropélogo chama de triangulacdo do
desejo.

Podemos tomar como exemplo, trés dos romances analisados por Girard: Madame
Bovary, Dom Quixote de La Mancha e O vermelho e o negro. Percebe-se que o desejo por algo
€ 0 que move os personagens. Em Flaubert, Emma Bovary, constantemente entediada com sua
vida provinciana, sonha com o mundo parisiense e, por conta disso, toma atitudes ineficazes
para sair de seu descontentamento. Essas decisdes de Emma sdo as responsaveis pela
movimentacdo da trama. Por fim, a protagonista cai num estado depressivo e 0 romance acaba
com o seu suicidio. E a partir dessa personagem, inclusive, que Jules de Gaultier cunhou o
termo bovarismo, uma vez que percebeu, nos romances de Flaubert, essa constante insatisfagéo

dos personagens, junto a um desejo de ter uma outra vida, suscitado pelo ambiente exterior.
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Nos outros dois romances, de Cervantes e Stendhal, também acontece algo semelhante,
no que diz respeito ao desejo. O fidalgo Dom Quixote, em sua loucura, sonha ser um cavaleiro
andante. Crédulo, equipa-se como se o fosse e, em companhia de Sancho Panca, sai em busca
de aventuras. Seu delirio, entretanto, é revelado pela escrita irdnica de Cervantes. Também,
Julien Sorel, personagem de Stendhal, € uma presa de seu desejo. Quer ascender socialmente;
quer conquistar. Diferentemente do que acontece com 0s outros dois protagonistas, muitas
investidas de Julien realizam-se efetivamente, ainda que o final do romance se dé com a prisao
e morte do rapaz.

Observa-se que todos esses sujeitos tém desejos porque se inspiram em algo ou em
alguém. Madame Bovary leu incessantemente livros cuja trama apresentava protagonistas com
uma vida cheia de emog&o romantica e de aventuras parisienses; Dom Quixote leu os romances
de cavalaria e tomava Amadis de Gaula como um idolo; e Julien Sorel lia as escondidas o
Memorial de Santa Helena, diario de memdrias de Napoledo Bonaparte.

Flaubert, Stendhal e Cervantes deixam entrever em seus textos que, antes de um desejo
genuino de seus personagens por algo, hd modelos apresentando a eles uma outra vida mais
fascinante que a sua realidade. Assim, esses modelos lhes mostram aquilo que passam entéo a
desejar. Os modelos se tornam criaturas de prestigio aos olhos desses personagens, de modo
que Emma, Julien e Quixote passam a querer vidas semelhantes as de seus modelos. Esses
personagens sao entdo direcionados em seus desejos por sujeitos externos a eles.

A partir desse entendimento, Girard explica sua teoria do desejo triangular. Triangular
porque, nesses casos, 0 desejo humano nao se da de forma direta entre o sujeito desejante e o
objeto desejado. Girard extrapola 0 mundo do texto literario e, como antropélogo, sugere que 0
desejo humano néo é autotélico?, pois ocorre de forma mediada, havendo uma triangulacéo
entre sujeito desejante, modelo e objeto desejado. Ou seja, o ser humano elege modelos, os
quais admira, e que servirdo de bassola de seus proprios desejos. O modelo é denominado por

Girard como mediador do desejo. Essa teoria, de acordo com Rocha (2010), contrapbe-se a

2 E preciso observar que Girard distingue as nogées de desejo mimético e de apetite. Conforme o esclarecimento
de Pinheiro (2016, p. 42) “a principio, a teoria mimética segue a biparti¢@o classica entre apetites e necessidades
de um lado (comuns a animais irracionais e animais humanos) e desejos e paix8es (idiossincrasias humanas) de
outro”. A autora ainda menciona que “Girard reconhece que o homem também ¢ movido por apetites e
necessidades basicos, ndo descarta a importancia de comportamentos humanos propriamente instintivos, mas frisa
que é o desejo que prepondera e dota os desempenhos do homem especificamente humanos: Quando se sente
movido em dire¢do a determinados alimentos ou por apelos exclusivamente sensuais, 0 homem atualiza sua
dimensao biolégica, em que estdo presentes dois polos apenas: o sujeito e o0 objeto. Para falar de desejo em termos
estritamente girardianos, é necessario que um outro, cujo desejo ha de ser imitado, esteja presente” (PINHEIRO,
2016, p. 43).
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ideia de que o desejo ¢ autonomo e, portanto, ¢ capaz de “abalar de forma definitiva os
fundamentos autotélicos do sujeito romantico” (ROCHA, 2010, p. 18).

E a partir desses esclarecimentos, feitos por meio das obras literarias, com relagéo a
mediacdo do desejo, que se explica o titulo de seu livro — Mentira romantica, verdade
romanesca. Girard acaba por distinguir dois tipos de textos. Ha aqueles que apresentam a
verdade sobre a triangulagcdo do desejo mimético, que dao indicios durante a trama de que o
desejo dos personagens é suscitado por outros sujeitos, os modelos. Esses livros estdo dentro
de uma verdade romanesca. E ha as obras que, por sua vez, tentam retratar uma autonomia do
desejo e, por isso, ndo deixam entrever a verdade sobre esse mecanismo: contam uma mentira

romantica.

3.3 DO DESEJO A VIOLENCIA

Ainda em Mentira romantica, verdade romanesca, Girard apresenta um outro aspecto
do mecanismo do desejo. Uma vez que esse fenbmeno se constitui em uma ambiguidade, pode-
se dizer que, por um lado, o desejo leva a aproximacdo entre 0os homens, a agregacdo, a
admiracdo e também a amizade. Entretanto, o desejo possui um lado “sombrio”, que leva os
homens a rivalidade. Num primeiro passo para a explicacdo desse outro lado do desejo, deve-
se compreender que ha variagbes em sua intensidade e elas estdo relacionadas a dois
pressupostos: a distancia entre o0 mediador e o objeto desejado, e a distancia entre 0 sujeito
desejante e 0 mediador.

Girard (2019, p. 75) escreve que “desejar segundo o Outro, é sempre o desejo de ser um
Outro”, existindo, assim, um desejo metafisico primordial. Entretanto, ha os “desejos
particulares que concretizam esse desejo primordial” (GIRARD, 2019, p. 75). Esses desejos
particulares variam em sua intensidade a depender “do grau de ‘virtude metafisica’ que o objeto
possui” (GIRARD, 2019, p. 75), que por sua vez também ira variar em fungao da distancia entre
0 objeto e o mediador. Dessa forma, na medida em que o objeto se encontra mais proximo das
méaos do mediador, torna-se também mais valioso para o sujeito desejante. Seu desejo torna-se
mais forte.

Além disso, também temos a questdo relacionada a distancia entre sujeito desejante e
mediador. Essa questdo é um dos pontos principais para compreender a intensidade do desejo



25

e arivalidade entre os sujeitos. Dessa forma, é preciso tomar conhecimento de dois importantes
conceitos: a mediagdo externa e a mediagéo interna.

A mediagdo externa ocorre quando ha um distanciamento® entre o sujeito desejante e o
modelo. Dom Quixote, por exemplo, admira Amadis de Gaula, que é um personagem de um
livro, um sujeito distante, ficcional. O fidalgo quer se assemelhar a ele, por quem nutre uma
total admiragcdo. Mas ndo ha qualquer proximidade entre o cavaleiro errante e Amadis. Essa
distancia tem como consequéncia o fato de que Dom Quixote ndo pode desejar exatamente a
mesma coisa que teve Amadis, nem pode se tornar muito semelhante a ele. Veja-se a explicacédo

de Girard (2019, p. 76) sobre a distancia entre o fidalgo e seu modelo:

O mediador, muito afastado, espalha uma luz difusa por uma &rea muito vasta. Amadis
ndo designa nada com grande precisdo, mas designa um pouco de tudo. As aventuras
sucedem-se a um ritmo acelerado, mas nenhuma delas pode, por si s6, tornar D. Quixote
um segundo Amadis. E por isso que o heréi ndo considera necessario empenhar-se
muito contra os azares.

Em Madame Bovary, h4 uma intensificacdo do desejo, maior do que em Cervantes.
Embora tenha sido inspirada pelas personagens dos romances, Emma depara-se com outros
mediadores. Girard fala em “mediador parisiense” (2019, p. 10). De fato, ela esta mais proxima
de Paris e mantém maior contato com sujeitos que Ihe mostram as maravilhas da vida parisiense.
Emma I€ as revistas que lhe apresentam a Gltima moda, recebe o vendedor de quem compra
vestidos e que lhe apresenta 0s gostos das parisienses, ouve as histdrias dos viajantes e, além
disso, vai a um baile na “casa dos Vaubyessard; penetra no santo dos santos e contempla o idolo
face a face” (GIRARD, 2019, p. 11). Porém, Girard observa que essa aproximacdo ainda ¢
efémera.

Assim, ndo ha qualquer conflito que possa se estabelecer entre esses personagens e seus
modelos. Girard esclarece: “o herdi da mediagdo externa proclama em alto e bom som a
verdadeira natureza de seu desejo. Venera abertamente o seu modelo e declara-se seu discipulo”
(GIRARD, 2019, p. 12).

Entretanto, ha uma particularidade nos romances de Stendhal em comparacdo aos dos
outros dois autores. Em Stendhal, hd uma aproximacdo muito maior entre os sujeitos desejantes
e 0s mediadores, ou seja, ha presenca da mediacéo interna, ainda que, em O vermelho e o0 negro,
0 modelo principal de Julien Sorel seja Napoledo, indicando ai uma mediacdo externa. Mas 0s
desejos de Julien no decorrer da trama também sdo suscitados por aqueles de quem o

protagonista se aproxima e com quem ele passa a conviver.

3 E preciso observar que, quando Girard fala em distancia, ndo se refere somente ao espaco
fisico. Essa distancia é também, e antes, espiritual (GIRARD, 2019).
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Além disso, a mediacgdo interna esta presente nas relacfes entre varios personagens de
O vermelho e 0 negro, assim como entre personagens de toda obra stendhaliana. Entre “Julien
Sorel e Mathilde, entre Rénal e Valenod, entre Lucien Leuwen e os nobres de Nancy, entre
Sansfin e os escudeiros da Normandia, a distancia é sempre curta para permitir a concorréncia
dos desejos.” (GIRARD, 2019, p. 11). Dessa forma, enquanto “nos romances de Cervantes e
Flaubert, o mediador mantinha-se exterior ao universo do heroi; agora, [em Stendhal,] encontra-
se no interior desse mesmo universo” (GIRARD, 2019, p. 11).

Quando ha essa aproximacao entre 0s sujeitos, 0 mediador torna-se mais importante
para 0 sujeito desejante, e, por consequéncia, o objeto de desejo também adquire maior
prestigio. O sujeito desejante, diante de um mediador préximo, vislumbra perfeitamente aquilo
que o mediador tem de posse. Seu desejo deixa de ser difuso para ser direcionado mais
certeiramente ao objeto. Ao mesmo tempo, o mediador se torna um empecilho para que o sujeito
desejante consiga o objeto. O mediador é sua pedra de tropeco. E, portanto, desenvolve-se assim
a rivalidade.

Golsan (2014, p. 26) explica que, na mediacdo externa, “o individuo que deseja (o
“sujeito”) e o modelo, ou mediador, desse desejo estdo distanciados pelo espago, pelo tempo,
pela hierarquia social ou pelo prestigio que recebem, de modo que ambos nédo se tornam rivais
na cobica pelo objeto”. Entretanto, esclarece que a mediacdo interna acontece de outra forma:
“envolve um modelo ou mediador que ndo foi separado do sujeito pelo tempo, pelo espago ou
por outros fatores, tornando-se rival e obstaculo na busca do objeto por parte do sujeito. A
mediagdo interna ¢ um processo complexo e destrutivo” (GOLSAN, 2014, p. 26). Girard (2002,
p. 179) também escreve sobre a ambiguidade da mediacdo interna, que apresenta a contradicdo
admiracgéo-conflito:

O desejo mimético estd condenado a suscitar obstaculos a sua propria realizacdo para
resultar em definitivo num fracasso, interpretado, bem entendido, como um sinal da
omnipoténcia do modelo, por outras palavras, como a prova quase irrefutavel de que
esse modelo é o bom modelo e que a porta que ele defende tdo imperiosamente s6 pode
ser a porta do céu. O desejo mimético ndo saberia manter as suas ilusdes sem ao mesmo

tempo adorar as catastrofes que arrasta e deixa-se fascinar, cada vez mais, pela
violéncia de seus rivais.

Em O vermelho e o negro, vemos esse mecanismo do desejo e da rivalidade acontecer
em mais de uma ocasido. Isso é explicitado, por exemplo, na relacéo entre o senhor de Rénal e
Valenod. Os dois s@o senhores de prestigio na cidade de Verriéres, estdo em posicdo social
semelhante. Eles sdo proximos e um tem valor ao olhar do outro. Séo, também, rivais. Senhor

de Rénal, o prefeito da cidade, sé decide contratar Julien Sorel como preceptor para os filhos,
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porque supBe que seu rival também deseja contrata-lo. Em contrapartida, ao saber que o senhor
de Rénal contratou o rapaz, Valenod também faz uma proposta para que Julien trabalhe para
sua familia.

Os dois passam a deseja-lo, ndo porque querem boa educacao para os filhos, mas, antes,
porque ter um professor servindo sua familia se torna um elemento de prestigio aos olhos de
seurival. E, nesse caso, podemos lembrar, ndo é qualquer professor, ou seja, um objeto qualquer
—mas Julien —um objeto de desejo especifico pelo qual concorrem e que esté proximo a ambos,
0 que torna a rivalidade entre eles mais intensa. Deve-se observar que Julien sé adquiriu esse
prestigio aos seus olhos, porque um mostrou ao outro que o preceptor era desejavel.

Vé-se também a triangulacdo do desejo e a rivalidade como um dos motivos pelo qual
Julien decidiu conquistar a senhora de Rénal. O rapaz foi contratado para trabalhar na casa dos
Rénal. Estando |4, sua vaidade sugere que sua situacdo € a de um sujeito inferior. Mas Julien
ndo quer ser inferior. Vemos sua vaidade, nesse sentido, quando rejeita a ideia de fazer suas
refeigdes com os criados.

O sujeito de prestigio, na casa, € o senhor de Rénal, de quem, entdo, o rapaz esta mais
proximo. E ele que, num primeiro momento, Julien toma como um mediador. Por essa razo,
decide conquistar a senhora de Rénal. O que ele tem é um desejo direcionado pelo seu
rival/mediador. O raciocinio é o seguinte: tendo a senhora de Rénal, de alguma forma, deixa de
ser inferior. Ao mesmo tempo, ela é casada e seu esposo é um empecilho para que Julien a
tenha. O senhor de Rénal é o obstaculo enquanto também € o sujeito instigador de seu desejo.
Esse € um dos passos para que a rivalidade apareca.

Como explicamos acima, o mediador se torna um obstaculo para que o sujeito desejante
consiga seu objeto de desejo. Girard entende que, em funcdo desse obstaculo, o sujeito percebe
ilusoriamente seu mediador como alguém que lhe é hostil. Dessa forma, esté ai a ambiguidade:
0 sujeito admira e rejeita. E por isso também que, nos textos literarios em que é representada a
mediacgéo interna, o personagem tende a dissimular a imitagdo. Isso porque, em funcdo da
rivalidade, o sujeito ndo aceita a ideia de que seus desejos venham de uma admiracao que nutre
por aquele que € seu rival. Suas ideias e interesses devem, a seu ver, ser espontaneos. Veja-se

0 que Girard (2019, p. 13) escreve:

O impulso para o objeto é, no fundo, um impulso para o mediador; na mediagdo interna
este impulso é detido pelo préprio mediador, visto que este mediador deseja, ou possuli,
talvez, esse objeto. O discipulo fascinado pelo modelo, vé forgosamente no obstaculo
mecanico que este Gltimo Ihe op8e a prova de uma vontade perversa para com ele.
Longe de se declarar vassalo fiel, este discipulo s6 pensa em repudiar os lagos da
mediacdo. Contudo, estes lacos estdo mais fortes do que nunca, porque a hostilidade
aparente do mediador, em vez de minorar o prestigio deste Ultimo, sd consegue
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aumenta-lo. O sujeito estd convencido de que o seu modelo se Ihe considera demasiado
superior para o aceitar como discipulo. O sujeito sente, pois, por este modelo um
sentimento dilacerante formado pela unido destes dois contrarios que sdo a mais
submissa veneracdo e o rancor mais intenso. E este Gltimo o sentimento a que
chamamos de ddio.

A relacédo do sujeito para com seu mediador faz com que ele experimente uma situagéo
de duplo vinculo, ou double bind, conceito da area da psicologia que Girard buscou nos estudos
de Gregory Bateson. Rocha (2011d, p. 28) esclarece que as “[...]situagdes de duplo vinculo [...]
sdo marcadas por uma ambiguidade desagregadora de estabilidade emocional, pois implicam a
enunciagdo de dois comandos contraditérios”. Desse modo, o sujeito da mediacdo interna
experimenta esse duplo comando que “parte” de seu mediador em sua diregdo: imita-lo
enquanto modelo, e ndo o imitar enquanto rival (GIRARD, 2008). E interessante observar que
Girard trabalha com o conceito de duplo vinculo na extensdo de sua teoria, uma vez que as
relagbes humanas, tanto no plano individual quanto no plano social, incorrem nessa
contradicéo.

Dada a explicacdo de como o mimetismo suscita a rivalidade entre o individuo desejante
e 0 seu modelo, compreendemos como 0s sentimentos de inveja, rancor ou 6dio pelo outro
brotam no interior do sujeito desejante. A partir disso, a violéncia, mesmo que em pequenas
doses, pode ser desencadeada. Girard explica que, em Dostoiévski, esse odio resultante do

desejo mimético se desenvolve ao ponto de levar o sujeito ao assassinato:
Em Dostoiévski, o 6dio, demasiado intenso, acaba por “explodir”, revelando a sua
dupla natureza, ou melhor, o duplo papel de modelo e de obstaculo desempenhado pelo
mediador. Este ddio que adora, esta veneragdo que se arrasta na lama até no sangue é a
forma paroxistica do conflito gerada pela mediacdo interna. O herdi dostoievskiano
revela constantemente, por gestos e palavras, uma verdade que permanece o segredo da

consciéncia entre os romancistas anteriores. Os sentimentos “contraditorios” sdo tdo
violentos, que o her6i j& ndo consegue controla-los. (GIRARD, 2019, p. 39)

E por meio da leitura dos romances que Girard inicia a investigacio do tema que o levou
a um estudo antropoldgico da violéncia. Sua teoria indica que esse fenémeno tdo comum ao ser
humano é facilmente desencadeado, sendo necessario apenas que O sujeito encontre uma
motivacdo que considere valida. Depois de desencadeado, torna-se dificil refred-lo. Girard
estudou 0o mimetismo e a violéncia nos animais e afirma que algumas espécies possuem
instintivamente meios de contencdo da violéncia para que ela ndo se torne um elemento
destrutivo das espécies. Desse modo, embora haja violéncia, algumas espécies nem sempre
lutam até a morte em determinadas situac@es, pois tém instintos que as impedem de ir até o fim.
O ser humano, entretanto, ndo tem esse recurso instintivo e por isso sua violéncia pode ser fatal.
Dessa forma, tivemos de desenvolver outros meios para a contencdo da violéncia. Esse assunto

serd tratado posteriormente.
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3.4 DA MENTALIDADE MITICO-RELIGIOSA

A partir das proximas secdes, iniciaremos uma exposicao a respeito de como a violéncia
mimeética, na perspectiva de Girard, foi responsavel pela constituicdo da mentalidade mitica.
Mas antes dessa discussao, num primeiro momento, traremos a explicacéo de Eliade a respeito
desse modo arcaico de perceber o mundo em comparacdo a cosmovisdo do sujeito ocidental,
racional e historicizado. Traremos aqui, também, alguns apontamentos de Eliade a respeito de
como 0s mitos reaparecem no mundo contemporaneo, especialmente por meio da literatura, que
assume uma importancia, para nos, ainda que de forma mais branda, semelhante a importancia
que as narrativas miticas tinham para o sujeito mitico-religioso.

As duas primeiras publicacbes de Girard, Mentira romantica, verdade romanesca e
Dostoievski: do duplo a unidade, destinaram-se a critica literaria. Como observa Rocha
(2011b), foi por meio dela que Girard desenvolveu os pressupostos fundamentais de seus
estudos. Apos esses primeiros anos voltados a critica, o0 autor passou também a se dedicar mais
profundamente a antropologia, porém, ainda fazendo da literatura um elemento de conversacédo
com sua teoria. Seus estudos seguiram se desenvolvendo a partir da andlise literéria,
conjuntamente a analise dos mitos, de textos biblicos e de relatos de violéncia de diversos
momentos da histéria humana.

Girard levou a alcunha, criada por Michel Serres, de “Darwin das ciéncias humanas”,
pela qual passou a ser conhecido, pois, segundo Antonello (2011, p. 15), “revelou 0 motor das
nossas civilizagdes, que se baseia no sacrificio de vitimas inocentes”. Os estudos do antropdlogo
giraram em torno ao religioso primitivo, aos mitos, a leitura antropologica da biblia e a origem
mesma da cultura.

As comunidades mitico-religiosas do passado tomavam 0s mitos como historias
sagradas e verdadeiras que guiavam o0s sujeitos em seu mundo. Entretanto, no desenrolar dos
séculos, apds um processo de secularizacdo da cultura ocidental, os mitos passaram a ser vistos
como “fabulas”, historias ilusorias de um mundo pré-civilizacional, e essa perspectiva se
manteve até o século XIX. Em Mito e Realidade, Mircea Eliade (2016), uma das grandes
referéncias nesse assunto, observa que 0s mitos retornaram ao foco da atencdo de alguns
estudiosos, mas a partir de outra perspectiva: de uma investigacdo do que ha de verdadeiro nos
mitos e de como eles interferiram na cultura e no imaginario humanos. Girard e Eliade

pertencem a essa Ultima geragdo dos estudiosos dos mitos, e por esse motivo é possivel
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encontrar alguns elementos em comum em suas elaboracdes, ainda que Girard tenha trazido
algumas intui¢@es que contribuiram de outra forma nesse campo de estudos.

A perspectiva de Eliade (2016) é de que investigar os mitos nos permite conhecer ndo
apenas uma etapa da historia, mas um fenémeno que forneceu modelos e valores a existéncia
humana, e que por isso pode revelar muito sobre nossos proprios contemporaneos. O
antropologo romeno declara que compreender as formas de conduta das comunidades guiadas
pelo pensamento mitico “equivale a reconhecé-las como fendmenos humanos, fendmenos de
cultura, criacdo do espirito — e ndo como irrupcdo patoldgica de instintos, bestialidade ou
infantilidade” (ELIADE, 2016, p. 9).

Eliade entende que os mitos sdo historias sagradas que falam de algum acontecimento
real. Sagradas pois envolvem Entes Sobrenaturais responsaveis pela criacio de algo, “seja uma
realidade total, o Cosmo, ou apenas fragmentos: uma ilha, uma espécie vegetal, um
comportamento humano, uma instituigdo” (ELIADE, 2016, p. 11). O mitélogo distingue dois
principais tipos de mitos: 0os cosmogonicos e os de origem. Os mitos cosmogonicos narram o
momento da criagdo do cosmos, falam, portanto, de um momento principio. Nessa perspectiva,
“o mito ¢ pois a historia do que se passou em in illo tempore, a narragdo daquilo que os deuses
ou os Seres divinos fizeram no comego do tempo” (ELIADE, 2018, p. 84, grifo do autor).

Os mitos de origem, por sua vez, tratam da criacdo de tudo aquilo que esta no mundo e
foi criado apds esse momento primeiro, cosmogoénico. Esses mitos, podem falar, por exemplo,
de algo que, para n6s modernos, aconteceu no mundo por meio de causas naturais, Como 0
nascimento de uma arvore ou um evento cataclismico. Eles também podem narrar a origem de
técnicas humanas, como a manipulacdo do metal ou do fogo. E por esse motivo que, na
perspectiva eliadiana, os mitos falam da realidade, pois narram 0 momento de criacéo de algo
que realmente existe no mundo. O mito da morte é real pois o ser humano € mortal e uma vez
o primeiro ser humano morreu. O mito da origem do sol é real, pois o sol existe e, entdo, alguma
vez foi criado.

No entendimento de Eliade, os mitos, para 0s sujeitos arcaicos, sd0 um meio de
conhecimento magico-religioso, geralmente de ordem esoterica, e servem de modelo para a
acdo humana. Ao aprender como os Entes Sobrenaturais agiram pela primeira vez, no momento
em que algo foi criado, o ser humano aprende como ele mesmo deve agir. Nesse sentido,
aprende também a dominar um “poder magico” sobre as coisas. Vejamos o que Eliade escreve
a esse respeito: “a principal funcao do mito consiste em revelar os modelos exemplares de todos
0s ritos e atividades humanas significativas: tanto a alimentacdo ou o casamento, quanto o

trabalho, a educagéo, a arte ou a sabedoria” (ELIADE, 2016, p. 13). Os rituais religiosos se
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desenvolveram a partir dessa compreensao de que o ser humano deve repetir 0s atos originarios
e exemplares. Em vista disso, eles podem ser compreendidos como transposi¢éo do mito para
a prética da vida humana.

O tempo do mito “¢ distinto do tempo histérico, uma vez que narra um evento historico,
mas ajustado aos arquétipos atemporais do tempo sagrado” (DORNELES, 2018, p. 182).
Portanto, o mito se relaciona com a atemporalidade do divino e € constituido de uma
circularidade, como no mito do eterno retorno, expressao que Eliade buscou em Nietzsche.
Quando recontado, um mesmo mito pode apresentar diferencas e ser revestido de ornamentos
diversos, entretanto, seu nucleo significativo se mantém em funcdo de sua caracteristica
arquetipica. Durand (1998) explica que os mitos sdo muitas vezes despojados de uma mesma
forma linguistica, porém sdo semanticamente redundantes.

Dorneles (2018) tratou da relacdo entre mitologia e historia em Girard e Eliade. Sobre
a proposta de Eliade, observa que, embora o tempo mitico seja distinto do tempo historico,
ainda assim, 0 mito narra um acontecimento que ocorre no tempo histérico, uma vez que narra
a criagdo de algo que pertence ao mundo: “o mito ¢ visto por Eliade como uma linguagem
especifica, capaz de atribuir de fato ao evento historico um status de “realidade” ou
atemporalidade. No entanto, mesmo ap0s isso, 0 que jaz na origem do mito é um evento
temporal (DORNELES, 2018, p. 184)”. Entretanto, o0 homem de cosmovisdao mitico-religiosa
tem outra relagdo com o tempo se 0 compararmos ao homem moderno, e por esse motivo, eles
percebem sua existéncia de formas distintas.

Em O sagrado e o profano, Eliade esclarece que o sagrado diz respeito aos Entes
Sobrenaturais responsaveis pela criacdo do mundo e das coisas que estdo no mundo, e por isso,
quando, por meio dos ritos, o ser humano repete uma agdo divina, entra no ambito do sagrado
por participacdo no Ser. Dentro dessa perspectiva mitica, o sujeito coloca um valor existencial
em suas a¢des, mesmo nas mais simples, como no cultivo agricola: “o trabalho agricola ¢ um
ritual revelado pelos Deuses ou pelos Herdis civilizadores” (ELIADE, 2018, p. 85).

As agdes humanas que por sua vez sdo ordinarias e realizadas numa sociedade
dessacralizada, conforme Eliade, pertencem ao profano por ndo estarem em contato com o Ser
e ndo revelarem aos sujeitos um valor existencial como o fazem os mitos. O trabalho agricola,
nesse caso, conforme explica Eliade (2018, p. 85), é

justificado unicamente pelo proveito econémico que proporciona. Trabalha-se a terra
com o objetivo de explora-la; procura-se 0 ganho e a alimentagdo. destituido de
simbolismo religioso, o trabalho agricola torna-se ao mesmo tempo “opaco” e

extenuante: ndo revela significado algum, ndo permite nenhuma abertura para o
universal, para 0 mundo do espirito.
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Ademais, Eliade observa que o sujeito mitico e 0 moderno se véem como fruto de
processos diferentes. O sujeito moderno se entende como um resultado do desenrolar da historia
universal, que ¢ constituida de eventos historicamente demarcados: “sou o que sou hoje porque
determinadas coisas se passaram comigo, mas esses acontecimentos sO se tornaram possiveis
porque a agricultura foi descoberta ha oito ou nove mil anos e porque as civilizagdes urbanas
se desenvolveram no antigo Oriente Proximo [...]” (ELIADE, 2016, p. 17).

O sujeito mitico, por sua vez, se vé como o resultado de uma série de eventos que
também ocorreram antes dele, porém esses eventos “se passaram n0S tempos miticos” e
“consequentemente, constituem uma histéria sagrada, porque os personagens do drama néo
sao humanos, mas Entes Sobrenaturais” (ELIADE, 2016, p. 17, grifos do autor).

Além disso, o sujeito moderno ndo se obriga a conhecer o processo historico que ocorreu
antes de sua chegada ao mundo. Entretanto, o sujeito mitico conhece as histdrias miticas de sua
comunidade, atribui a elas um valor existencial e as reatualiza ritualmente de tempos em
tempos, de modo que as coisas que os deuses fizeram ab origine podem reaparecer. E por esse
motivo que Eliade (2016, p. 17) afirma que esta ¢ a diferenca mais importante entre eles: “a
irreversibilidade dos acontecimentos que, para” o sujeito moderno “é a nota caracteristica da
Historia, ndo constitui uma evidéncia para” o sujeito mitico.

Podemos ainda acrescentar que, embora 0s mitos ndo tenham, para o sujeito moderno,
a mesma importancia que tiveram para as culturas da antiguidade, uma vez que guiavam a vida
pratica dos individuos e lhes proporcionavam valor existencial, eles ainda permeiam nossa
cultura.

Os mitos foram reatualizados nas atividades artisticas que se desenvolveram a partir dos
rituais e das narrativas recitadas. As artes, ainda que em nova forma, sempre carregam
elementos do que ja foi criado anteriormente. Desse modo, 0s mitos continuam sendo
reatualizados nos diversos tipos de artes que temos no mundo contemporaneo. E isso ndo é
diferente na literatura. Hoje, vemos textos literarios que retomam os mitos, seja fazendo a eles
referéncia direta ou ndo, seja mantendo ou nao seu significado arquetipico. O autor menciona
gque muitas vezes as histérias mitologicas séo reatualizadas no mundo contemporaneo, mas
“dessacralizadas’ ou simplesmente camufladas sob formas ‘profanas” (ELIADE, 2016, p. 163).

Para além disso, Eliade comenta que a literatura ocupa, de certo modo, o lugar que a
recitacdo mitica ocupava na antiguidade. De alguma forma, nés também extraimos valor
existencial da literatura e tomamos os personagens literarios como modelo humano. Ainda, o
tedrico afirma que “alguns aspectos e fungdes do pensamento mitico sdo constituintes do ser

humano” (ELIADE, 2016, p. 156-157). Dessa forma, indo na esteira da psicanalise, ele entende
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que nosso inconsciente possui uma “estrutura” mitica (ELIADE, 2016, p. 156-157). Assim
como 0s mitos propiciavam aos sujeitos uma abertura para o desconhecido, para o sagrado e,
por consequéncia, para a atemporalidade do divino, n6s também tenderiamos a desejar o contato
com essas instancias.

Os textos literarios, em especial, os narrativos, sao criacoes de historias com significado;
gue aconteceram num tempo outro, que ndo é exatamente 0 nosso; e que se constituem num
universo mais ou menos “desconhecido”. Portanto, para nds, de modo semelhante ao que
acontecia com 0s mitos, a literatura se torna um meio de abertura para essas instancias. Por
meio dela, experimentamos o desconhecido e a “saida do tempo”, que também tomam ares de
sacralidade. Veja-se o que Eliade escreve sobre a literatura nos proporcionar a “saida do
tempo”:

[...] a "saida do Tempo" produzida pela leitura — particularmente pela leitura dos
romances — € 0 que mais aproxima a fungdo da literatura da das mitologias. O tempo
que se "vive" ao ler um romance ndo €, evidentemente, o tempo que 0 membro de uma
sociedade tradicional reintegra, ao escutar um mito. Em ambos os casos, porém, ha a
"saida" do tempo histérico e pessoal, e 0 mergulho hum tempo fabuloso, trans-histérico.
O leitor é confrontado com um tempo estranho, imaginario, cujos ritmos variam
indefinidamente, pois cada narrativa tem o seu préprio tempo, especifico e exclusivo.
O romance ndo tem acesso ao tempo primordial dos mitos; mas, na medida em que

conta uma histdria verossimil, o romancista utiliza um tempo aparentemente histdrico
e, ndo obstante, condensado ou dilatado, um tempo que dispde, portanto, de todas as

liberdades dos mundos imaginarios. (ELIADE, 2016, p. 164)

Pudemos expor brevemente, aqui, a compreensao que Eliade tem dos mitos. Para ele,
sdo narragOes de historias verdadeiras de um tempo primeiro e que foram, também, a base para
a construcdo da mentalidade do mundo antigo. Ap6s o processo de secularizagao, nos tornamos
outros sujeitos, que se percebem de forma muito distinta. Entretanto, conforme o que fala
Eliade, a mitologia ainda esta presente em nossas vidas, seja porque a arte a reatualiza, seja
porque, de forma andloga aos mitos, a arte, e em especial a literatura, supre algumas
necessidades de nossa constituicdo humana.

Em alguns momentos de sua teoria, Girard estabelece um dialogo com Eliade e, assim
como o mitélogo romeno, Girard também investigou os mitos e sua relacdo com a mentalidade
e 0 comportamento humanos. Seus estudos também tratam da diferenca entre o sujeito mitico
e 0 sujeito moderno. Sua teoria ndo se opbe a de Eliade, embora ambos tenham algumas
explicacdes distintas para alguns desses fendmenos por eles estudados. Girard, por exemplo,
concorda com Eliade, quanto ao mito ser um meio de conhecimento humano, um modelo sobre

0 qual os sujeitos miticos se guiavam e por meio do qual se compreendiam.
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Entretanto, para a teoria girardiana, 0 que esta na etiologia dos mitos é a violéncia
mimética. O tedrico francés diz investigar os mais variados relatos avant la lettre, de modo que
declara dar um passo atras na investigacdo. Ao estudar os mitos de diferentes culturas e épocas,
os relatos historicos e biblicos, a literatura, etc., encontrou o que chamou de matriz espiral que
conduz a vida e a historia humana. Segundo ele, a triangulacdo do desejo e a violéncia dele
resultante foram a base do processo de hominizagéo, de desenvolvimento cultural, linguistico e
simbolico. E esses elementos que nos constituem enquanto seres humanos, continuam, portanto,
sendo fundamentais para as modificacGes que acontecem no mundo e em nossa cultura.

Nas paginas seguintes, continuaremos expondo alguns dos mais importantes conceitos
da teoria de Girard para a compreendermos. 1sso nos serd util na medida em que exploraremos
como o fendbmeno da violéncia se apresenta em dois diferentes horizontes de expectativas, 0

arcaico e o moderno.

3.5 QUANDO COMECARAM A ACONTECER AS COISAS: PRIMEIRO, A CRISE

Conforme mencionamos acima, Girard compreende que a formacdo da mentalidade
mitico-religiosa se deu em func¢do da violéncia mimética, que para ele é inata ao ser humano e
aparece desde os primérdios do processo de hominizacdo. Dessa forma, nesta secao, traremos
a exposicdo do que seriam, para Girard, 0s primeiros passos para que a violéncia tenha se
tornado um fenébmeno generalizado nas comunidades. Fendmeno, este, que foi
progressivamente domesticado para se transformar no sacrificio ritual da religido mitica.

Observamos que, para a exposicdo dos processos sobre os quais falaremos aqui,
traremos, em alguns momentos, exemplos mais proximos de nossa realidade, contemporanea,
uma vez que facilitam a exemplificagdo. Entretanto, é preciso esclarecer que o estado de crise
sobre o qual tratamos aqui, para Girard, aconteceu num momento mesmo anterior a constituicdo
de nossa cultura e permaneceu acontecendo ao longo do tempo, embora tenhamos desenvolvido
meios de contencdo dessas crises. Observamos também que, ainda que a cultura humana tenha
se desenvolvido de modo a encontrar esses meios contentores da violéncia, ndo é possivel negar,
certamente, que as rivalidades sobre as quais tratamos aqui permaneceram acontecendo, embora

de formas mais brandas em certos momentos da historia.
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Explicamos anteriormente como se desenvolve a rivalidade nos processos de
triangulacdo do desejo, especialmente por meio da mediacdo interna. Dessa forma,
compreendemos que o desejo mimético é capaz de suscitar ciume, inveja, 6dio e rancor no
sujeito desejante. Uma vez mergulhado nesse desconforto interior e diante de alguma
justificativa, o sujeito pode partir para a violéncia, seja ela psicologica, como o desprezo e as
ofensas, seja ela fisica.

Dado que o ser humano é um sujeito mimético, as relagcdes entre os homens sempre
ocorrem com a presenca da triangulacdo do desejo. Desse modo, os conflitos miméticos séo tdo
comuns na vida humana que se torna facil visualiza-los em nosso cotidiano. Eles ndo séo
exclusivos de rivais estereotipados e publicamente autoproclamados, como 0s concorrentes
politicos ou empresariais. Também brotam nas relacGes entre pessoas com lagos mais estreitos.
Casais, irmaos, amigos, colegas, pais e filhos, todos também vivenciam a triangulacéo do desejo
e suas consequéncias, que podem ser compreendidas como uma crise.

Essa crise vivenciada internamente pelos sujeitos é o primeiro passo para a violéncia.
Quando a violéncia é posta em movimento em direcdo ao mediador, facilmente se torna
reciproca e, também, ciclica: “as rivalidades miméticas podem se tornar tao intensas que os
rivais chegam a se injuriar reciprocamente, roubam as posses um do outro, corrompem as
respectivas esposas e, finalmente, ndo recuam mesmo diante do assassinato” (GIRARD, 2012,
p. 31).

Num ambito mais amplo, de convivio social, os eventos de rivalidade viram regra; e
guanto mais constantes mais conflituosas se tornam as sociedades. A crise social emerge desses
conflitos particulares: “se os individuos tendem naturalmente a desejar o que seus proximos
possuem, ou mesmo aquilo que eles simplesmente desejam, entdo existe no interior dos grupos
humanos uma tendéncia muito forte para os conflitos originarios da rivalidade” (GIRARD,
2012, p. 27).

Podemos acrescentar que, de acordo com Girard, as calamidades, como os desastres
naturais, as guerras e as epidemias, sao favorecedoras da crise mimética das comunidades. Para
esclarecimento, podemos tomar, como exemplo, as doencas epidémicas: uma vez que a doenca
afeta a todos indiscriminadamente, ela causa a abolicdo das diferencgas e aproxima os sujeitos
em seu sofrimento. Desse modo, acaba promovendo os processos de mediacao interna.

Quando isso ocorre, € uma comunidade inteira que deseja a violéncia. Assim, Girard
explica que acontece uma escalada dessa violéncia que é promotora do caos social a um ambito
extremo. Nas sociedades organizadas, hd meios de contencdo dessa violéncia. Mas a hipétese

de Girard é de que na situacdo anterior ao desenvolvimento das culturas e instituicfes, o estado
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de coisas seria de crise e, por isso, de violéncia generalizada. Na secdo a seguir, traremos a
exposicdo do processo que leva a violéncia generalizada & violéncia domesticada, que se

desenvolveu junto ao desenvolvimento cultural.

3.6 O ASSASSINATO FUNDADOR E A VITIMA SUBSTITUTIVA

Da exposicdo na se¢do anterior, podemos depreender que, sem meios de contencdo, a
violéncia emerge principalmente em situacOes de crise social e se desenvolve de forma
escalonada podendo chegar ao seu extremo com 0s crimes de assassinato. Girard desenvolve a
hipbtese de que a evolugdo da humanidade, a passagem dos primeiros hominideos para 0 homo
sapiens, tem uma relacdo estreita com o0 mecanismo de violéncia mimética. O autor traz o
conceito de assassinato fundador?, que seria a violéncia de uma multiddo polarizada contra uma
Unica vitima e que teria acontecido nos primordios do processo de hominizagcdo. Dessa forma,
nos paragrafos seguintes, faremos uma exposi¢cdo do processo responsavel pela passagem da
violéncia generalizada, dos sujeitos em crise, a violéncia direcionada a um Unico sujeito. Para
isso, trataremos também da nocdo de vitima substitutiva.

Uma vez que, no mundo pré-civilizatorio, ndo existiam instituicdes destinadas a
contencao da violéncia e a organizacgdo social, que estabelece diferencas e separacdes entre 0s
sujeitos, esse mundo seria caracterizado pela mediacao interna, pois o distanciamento entre as
pessoas seria menor. Por consequéncia, 0s sujeitos estariam facilmente suscetiveis a crise
social, ou, talvez, viveriam permanentemente sob essa condigao.

Diante disso, instigado pelo desconforto da triangulacdo do desejo, o ser humano
tenderia a violéncia, fendmeno de dificil contencéo:

Uma vez despertado, o desejo da violéncia produz certas mudancas corporais que
preparam o0 homem para a luta. Esta disposicéo violenta possui uma certa duracdo. Ela
ndo deve ser considerada como um simples reflexo, cujos efeitos desaparecem assim
que o estimulo deixa de agir. Storr observa que é mais dificil apaziguar o desejo de

violéncia que desencadea-lo, principalmente nas condi¢des normais de vida em
sociedade. (GIRARD, 1990, p. 12)

N&o havendo meios de contencdo do desejo violento, 0s assassinatos seriam mais

comuns do que nas sociedades organizadas. Além disso, esse estado de violéncia desenfreada

4 Girard retirou esse termo da obra Totem e Tabu, de Freud, autor com quem ele também estabelece um dialogo
ao longo de sua teoria. Freud se refere a uma assassinato primeiro que se constitui de um crime de parricidio.
Girard, no entanto, ndo resume ao parricidio a sua nocdo de assassinato fundador.



37

leva os sujeitos as constantes trocas de represalias. Dessa forma, é durante a crise social que
impera a vinganca, um fenémeno ciclico que faz perpetuar a violéncia se néo for interrompido®.

E preciso observar que, nessas situagdes de crise, nem sempre os individuos direcionam
a violéncia ao seu rival/mediador, pois podem sentir-se inibidos, por exemplo, quando diante
de alguém mais forte ou de alguém que possua um numeroso grupo de defensores. Sofrendo
uma tal inibicdo, o sujeito permaneceré desejando desrecalcar sua violéncia, de modo que ele
buscara uma alternativa. Podera encontrar, entdo, uma vitima que substitua seu mediador.
Assim, ele fara a transferéncia da violéncia para essa nova vitima, basta que encontre, nela, algo
que justifique seu ato de violéncia. Em muitos casos, a vitima € escolhida exatamente porque
apresenta certa vulnerabilidade, seja porque é mais fragil fisicamente, seja porque nao tenha
defensores.

Cabe, ainda, mencionar que inclusive os animais podem se tornar uma vitima
substitutiva. Girard afirma que os mitos gregos trazem amostras dessa substituicdo vitimaria e,
entdo, cita o caso de Ajax, em que os mediadores s3o substituidos por animais. Nesse mito,
tomado de fdria contra chefes do exército grego, Ajax assassinou os rebanhos que tinham a
funcdo de alimentar o exército (GIRARD, 1990, p. 20). Girard comenta que “em seu delirio,
ele confunde pacificos animais com os guerreiros dos quais queria se vingar” (GIRARD, 1990,
p. 20).

Até aqui, mencionamos a situagdo em que uma vitima é substituida por outra nos casos
de rivalidades particulares. Esses casos, € claro, acontecem com maior frequéncia, quando a
comunidade estd sob crise e a violéncia é generalizada, ou, esparsa. Mas a teoria de Girard
esclarece que 0 mimetismo, a0 mesmo tempo em que suscita essas rivalidades desagregadoras,
pode provocar a unido dos sujeitos, mesmo nos processos de crise.

Uma vez que a tendéncia humana ¢é a da imitacdo, um individuo pode mimetizar um
sujeito, unindo-se a ele na acusagdo ou na violéncia contra uma vitima. Desse modo, 0
mimetismo pode se tornar um mecanismo de cooptacdo da opinido e acdo dos sujeitos. Esse
mecanismo pode exercer uma forca tal que € capaz de unir uma multidao inteira que se polariza
contra uma Unica vitima substitutiva. Vemos, portanto, que a transferéncia da violéncia para a
vitima também acontece no plano coletivo/social, ndo apenas no plano individual/particular.

Esse processo € denominado, por Girard, de contagio mimético. Se alguém da comunidade

5 De acordo com Girard (1990, p. 27), “a vinganga constitui um processo infinito, interminavel. Quando a violéncia
surge em um ponto qualquer da comunidade, tende a se alastrar e a ganhar a totalidade do corpo social, ameacando
desencadear uma verdadeira reacdo em cadeia, com consequéncias rapidamente fatais em uma sociedade de
dimensGes reduzidas. A multiplicacdo das represalias coloca em jogo a propria existéncia da sociedade. Por este
motivo, onde quer que se encontra, a vinganga € estritamente proibida”.
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apontar para um sujeito proferindo alguma acusacdo que convenga 0s demais, 0 contagio
mimético providenciard que o acusado se torne a vitima substitutiva dos mediadores de toda a
comunidade.

Como mencionamos, Girard analisa 0 processo de violéncia mimética em textos de
varias épocas da historia. Para ilustrar o fenémeno do contagio mimético, recorreremos a analise
que Girard faz de um relato do século Il d.C. Sua autoria € do escritor grego Filostrato. Girard
se refere ao texto como “o horrivel milagre de Apolonio de Tiana”. Ele versa sobre a lapidagao
de um mendigo ocorrida na cidade grega de Efeso, a mando de Apol6nio de Tiana, um guru
que ficou conhecido nos meios pagéaos por fazer milagres superiores aos de Jesus (GIRARD,
2012). Nos dois paragrafos seguintes, reproduzimos com nossas palavras o relato® apresentado
por Girard:

Uma epidemia se alastrava em Efeso e seus moradores ndo conseguiam conté-la.
Pediram, entdo, ajuda a Apol6nio, que se disp0s a salva-los. Apds reunir a populagédo, o guru
percebeu que proximo a eles estava um mendigo que piscava 0s olhos como se estivesse cego.
Sugeriu que todos o apedrejassem. A populagédo hesitava e questionava Apolonio sobre suas
intencdes ao propor a lapidacdo de um mendicante que implorava por piedade.

Apolbnio insistiu e acusou o sujeito de ser inimigo dos deuses. Alguns dos efésios,
enfim, acabaram cedendo aos seus comandos e, quando as primeiras pedras foram atiradas, o
mendicante langou um olhar penetrante a populacdo, que enxergou fogo em seus olhos,
acreditando que estava, portanto, diante de um demdnio. Assim, o restante da multidao também
passou a apedrejar o mendicante, até que seu corpo ficou coberto de pedras. Apos 0 assassinato,
Apoldnio pediu para que retirassem as pedras. E entdo o corpo do mendigo por fim se revelou
0 corpo de um animal selvagem.

Depois de apresentar o relato de Filostrato, Girard explica que essa historia contém
alguns estere6tipos de perseguicao e se revela um evidente exemplo de contadgio mimético. Para
comecar, Girard esclarece que a populacdo esta em crise — 0 primeiro esteredtipo de perseguicao
— uma vez que assolada pela peste. Por isso, a tendéncia € que os individuos se tornem
facilmente violentos.

Além disso, o prestigio dos primeiros acusadores € um elemento importante para que 0s
demais se associem a eles na acusacgdo. E esse é o caso de Apoldnio. Ao acusar 0 mendigo,

ainda que num momento inicial a multidao hesite, Apolonio € ouvido por todos, como um sabio.

6 C.f. em Philostratus, 1912, apud. Girard, 2012, p. 81-82.
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O olhar ameacador do mendigo se torna a confirmacdo de que a acusacgéo é verdadeira.

E a justificativa para que todos cometam o crime. Mas sdo as primeiras pedras lancadas que

mudam a disposicdo da populacio. E somente apOs isso que todos se polarizaram

mimeticamente contra 0 mendigo — aqui, encontramos outro estereétipo de perseguicao, a
violéncia ou expulsdo coletiva. Girard (2012, p. 89) comenta:

No “milagre” de Apol6nio, a primeira pedra ¢ visivelmente a principal preocupagéo do

guru, pois nenhum efésio consegue decidir-se a langa-la. E facil perceber tal

preocupaco, apesar de ela nunca se tornar explicita. Apol6nio acaba resolvendo a
dificuldade no sentido que deseja, mas sé depois de se desdobrar.

Girard lembra do paralelismo dessa histéria com o relato do Evangelho em que Jesus
evita a lapidacdo de uma mulher, exatamente ao pronunciar: “aquele, dentre vos, que € sem
pecado, seja 0 primeiro a atirar-lhe uma pedra” (JO 8,7). Ao fazer isso, ¢ evidenciada a
responsabilidade do sujeito que comete o primeiro ato. O primeiro a atirar a pedra é o modelo
para a multiddo. Veja-se o que Girard (2012, p. 91) diz sobre isso, ainda ao comentar o relato
de Fildstrato:

[...] e finalmente o guru consegue, obtém o que deseja, a primeira pedra. Uma vez que
ela tenha sido langada, Apoldnio pode dormir tranquilo, pois a batalha est4 ganha para
a violéncia e a mentira. Os mesmos efésios que, momentos antes, sentiam piedade pelo
mendigo irdo demonstrar na emulagdo violenta uma faria tdo contréria a sua atitude
inicial que nossa surpresa iguala nossa tristeza.

Longe de ser puramente retérica, a primeira pedra é decisiva por ser mais dificil de
lancar. Mas por que serd ela tdo dificil de lancar? Porque ela ndo tem modelo.

Trouxemos acima, um exemplo de como acontece 0 processo de contagio mimético
responsavel pela unido de uma multiddo violenta, que anteriormente era esparsa. Como
mencionamos, a hipotese de Girard € a de que esses eventos de perseguicdo mimética
aconteciam desde o inicio do processo de hominizacgdo. Esse texto € datado do sec. Il d. C.,
mas, ainda assim, nos serve de ilustracdo. Em seguida, explicaremos como 0s eventos de
perseguicéo violenta se transformaram em ritos sacrificiais e passaram a suscitar nas multidoes
a experiéncia do sagrado.

De acordo com Girard, quando a multiddo comete um crime violento, ela experimenta,
por fim, um prazer resultante de um apaziguamento de suas emogdes e do desrecalcamento da

violéncia. Isso é o que Girard denomina de efeito catartico’. Apds essa experiéncia, acontece,

7 Girard explica que “a palavra catarse conduz etimologicamente para a acdo purificadora de um sacrificio
particular” (GIRARD, 2002, p. 198, grifo do autor). Também comenta que o termo implica uma dupla significagao,
pode ser entendido tanto como "purificagdo religiosa” quanto como “purga médica”. Frequentemente Girard usa
a expressdo “catarse sacrificial” para se referir a experiéncia dos sujeitos imediatamente apos o sacrificio ritual.
Nesse sentido em que usa o termo, ele abarca essa dupla significagdo: a0 mesmo tempo em que 0s sujeitos pensam-
se purificados porque o processo ritual Ihes oferece a experiéncia do sagrado, eles também experimentam uma
reagdo fisioldgica ao “desrecalcar” sua violéncia. O entendimento que Girard tem do termo ndo é tdo distante da
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de forma temporaria, uma reconciliacdo entre os sujeitos da comunidade, de modo que s&o
cessadas as rivalidades, verdadeiras responsaveis pela crise e pelo incdmodo interior dos
individuos. Todos, entdo, ttm a impressdo de que os problemas da comunidade foram
solucionados. Essa experiéncia se torna tdo intensa e “magica” para eles, que acreditam que
estdo diante de um fendmeno divino. E dai que surge a experiéncia do sagrado. E, ao
perceberem que foi o assassinato que provocou tal “milagre” eles passam a ver a vitima como
uma criatura que tem contato com o sagrado; percebem ela como a responsavel pela resolucéo
dos problemas sociais.

Podemos trazer & pauta outro conceito bastante usado por Girard, o de bode expiatdrio®,
que tem relagdo com o conceito de vitima substitutiva. O termo bode expiatorio foi extraido por
Girard do Levitico (Lv 16) na Biblia Hebraica. Diz respeito a um rito judaico realizado em
ceriménias de expiacdo. Nesses rituais, dois bodes eram escolhidos para livrarem o povo de
Israel de seus pecados. Um dos bodes era sacrificado em oferenda a Javé, enquanto o outro,
ofertado a Azazel, era levado ao deserto carregando todos os pecados da populacdo. Segue a
passagem biblica sobre a expulsdo do bode para o deserto:

Quando acabar de fazer a expiacdo pelo santuario, pela tenda da reunido e pelo altar,
Aardo mandard trazer o bode vivo. Pord ambas as méos sobre a cabega dele, confessara
sobre ele todas as iniquidades, todas as transgressdes e todos os pecados dos israelitas
e, carregando-os sobre a cabeca do bode, ele o enviara para o deserto por meio de um
homem designado para isso. O bode levara sobre si todas as iniquidades deles para uma
regido desolada, e 0 homem soltara o bode no deserto. (Lv 16, 20-22)

O bode expiatorio, portanto, assim como a vitima substitutiva, é entendido, por Girard,
como um sujeito, que nos processos de violéncia mimética, é acusado de algo, muitas vezes é
acusado de ser culpado de todos os problemas que uma populacdo enfrenta. Por isso, na

perspectiva dos acusadores, merece ser sacrificado ou expulso da comunidade. E a sua

concepgdo aristotélica, que diz respeito a purificacdo das paix0es, que implica um certo prazer e apaziguamento
logo apds os sentimentos de terror e piedade suscitados, no publico, por meio da acdo tragica. Girard também
entende que, ap0s o sacrificio, os sujeitos ttm um apaziguamento das paixdes e sentem um alivio misturado a um
prazer. Entretanto, Girard comenta que hd uma controvérsia entre alguns estudiosos com relacdo a catarse
aristotélica. Alguns autores a interpretam como uma experiéncia puramente intelectual, enquanto outros tendem a
compreender que ela pode ser experimentada fisiologicamente, uma vez que o choro, por exemplo provoca um
efeito de alivio e purgacdo. Girard parece concordar com a ideia de que a catarse aristotélica também implica um
efeito fisiolégico (GIRARD, 2002).

8 E interessante observar que 0s conceitos girardianos sd0 em maioria retirados de termos ja existentes na literatura
universal, ou sdo termos usados com frequéncia em nossa cultura e tém uma relacdo significativa estreita com o
uso desses termos pelo senso comum. S80 poucos 0s conceitos que se apresentam como novos, embora a teoria de
Girard seja com frequéncia caracterizada como bastante original, inclusive sendo lembrada como uma teoria capaz
de mudar alguns paradigmas de nossa cultura. O autor, por exemplo, entrou para a lista de Robert Inchausti como
um dos vinte autores subversivos “da filosofia e da literatura de vanguarda” (E REALIZACOES, 2021) no mundo
contemporaneo.
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expulsdo, portanto, que resultara no apaziguamento social®. Girard também usa o termo vitima
sacrificial para se referir ao bode expiatorio.

Seguimos, entdo, para a explicacdo de Girard sobre a origem dos ritos. Conforme sua
hipdtese, uma vez que essa experiéncia do assassinato, resultante no efeito catartico, tenha sido
positiva para 0s sujeitos durante o processo de evolucdo humana, dos primeiros hominideos
para 0 homo sapiens, as multiddes teriam tornado a repetir os seus atos. E aos poucos, a
repeticdo do assassinato tranformou-se no que hoje entendemos por rito sacrificial. Esses rituais
séo a violéncia mimética domesticada, foram originadores da religido mitica, que, para Girard,
¢ a primeira instituicdo humana. Em suas palavras, “a ritualizacdo do assassinato é a primeira
instituicdo e a mais fundamental, a mée de todas as outras, 0 momento decisivo da cultura
humana” (GIRARD, 2012, p. 143).

A partir disso, passou-se a distinguir a violéncia impura, proibida; da violéncia
purificada, ritualizada, e por isso permitida. Dai também surgiram os tabus ou os interditos que
contribuiram para que a violéncia proibida ndo se espalhasse. Inclusive, muitos dos fendmenos
que eram considerados tabus eram permitidos apenas durante os rituais sacrificiais ou durante
0 processo de preparacao desses rituais.

Com o tempo, em muitas comunidades miticas, as vitimas humanas passaram a ser
substituidas por animais. Por conta disso, ndo haveria mais qualquer risco de vinganca. Girard
explica que o processo continuava efetivo, pois essas vitimas animais apresentavam algumas
caracteristicas semelhantes as humanas'?. Entretanto, o autor comenta que “ha indicios de que
o sacrificio humano ndo desaparecera completamente na Grécia do século V e na Atenas dos
grandes poetas tragicos” (GIRARD, 1990, p. 21).

Certamente, os rituais ndo se limitam ao ato de sacrificio. Girard explica que a constante
repeticdo dos ritos sacrificiais, passada de geracdo em geracao, foi aos poucos se transformando,
de modo que muitos ritos se distanciaram do ato sacrificial. E, assim, indo ao encontro do que
Eliade também afirma, os rituais passaram a ter a funcdo de transmissdo de conhecimento.

Entretanto, é preciso observar, embora tenham se transformado a ponto de parecerem criados

9 Nesse sentido, o bode expiat6rio tem relacdo, portanto, com a ideia grega de pharmakon, que diz respeito a
farmaco, remédio. Implicando uma ambiguidade, “remédio” e “veneno”, o pharmakon, quando usado na medida
certa, servia para a cura ou prevencao da doenca. Conforme Meruje (2009, 28-29), “para apaziguar a crise — € a
violéncia — se cria um bode expiatorio — que previne (phadrmakon) uma violéncia generalizada”, ou seja, era um
sacrificio (e por isso um ato de violéncia, dai a ambiguidade) usado para a prevengao da violéncia. Esses sacrificios
foram praticados, com essa funcéo, em certos periodos da cultura grega.

10 Esse era um dos critérios para a escolha desses animais durante os rituais, eles deveriam apresentar uma
contiguidade, por semelhanca, com o ser humano. Por isso, muitas vezes eram escolhidos animais com um
comportamento bastante pacifico, como os carneiros, ou animais gregarios, uma vez que o ser humano é também
um ser gregario.
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ex nihilo, Girard entende que todos os ritos e mesmo a cultura humana, que se devenvolveu em
torno aos mitos e aos rituais, tém origem no ato sacrificial primeiro. Vejamos a afirmacéo de
Girard sobre os primeiros ritos:

Tudo sugere que 0s ritos sacrificiais sdo 0s primeiros em todos os dominios, em toda a
historia real da humanidade. Existem ritos de execucdo capital, a lapidacdo do Levitico,
por exemplo, ritos de morte e de nascimento, ritos matrimoniais, ritos de caca e de pesca
nas sociedades que se dedicam a essas atividades, ritos agricolas nas sociedades que
praticam a agricultura etc. (GIRARD, 2012, p. 139)

Podemos discutir, agora, de forma mais enfética, a fun¢do contentora de violéncia que
0s rituais assumem no mundo arcaico. Como comenta Eugene Webb (2013, p. 275), “os ritos
sacrificiais servem para canalizar” a violéncia, mas ndo a eliminam. E por isso que Girard fala
em domesticacdo da violéncia. Assim, naquele tempo, a violéncia sacrificial ritualizada tinha
um carater preventivo. Girard condensa esse pensamento da seguinte forma:

Nestas sociedades [arcaicas], 0s males que a violéncia pode causar sdo tdo grandes e 0s
remédios tdo aleatorios, que a énfase é colocada na prevencdo. E o dominio do
preventivo é primordialmente o dominio religioso. A prevencdo religiosa pode ter um
carater violento. A violéncia e o sagrado sdo inseparaveis. A utilizagdo “ardilosa” de
certas propriedades da violéncia, e em especial de sua capacidade de deslocar-se de um

objeto a outros, dissimula-se por tras do rigido aparato do sacrificio. (GIRARD, 1990,
p. 32)

Por isso ele afirma que “as culturas arcaicas consistem em administrar os ciclos
miméticos com o auxilio de mecanismos vitimarios e de suas repeti¢des sacrificiais” (GIRARD,
2012, p. 157). Entendemos, portanto, que o assassinato e seu efeito catartico ou apaziguador se
tornou uma ferramenta do ser humano para solucionar a crise mimética; administrar a violéncia
social.

Devemos ressaltar que, como explicaremos posteriormente, embora esse fendmeno
possa ser tomado como um conhecimento humano a fim de resolver um problema social, para
que o ciclo de violéncia e apaziguamento acontecam na cultura mitico-religiosa, € necessario
um desconhecimento de certos passos desse processo. Ademais, nas secOes seguintes,
trataremos de outros conceitos da teoria girardiana que nos auxiliardo a compreender 0s
processos de violéncia mimética, o conceito de mito para Girard e a relagdo entre violéncia,

mito e religi&o.
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3.7 O ESCANDALO

Escandalo é outro termo usado por Girard que nos ajuda a compreender 0s processos de
contadgio mimético e de unanimidade violenta. Em consulta ao dicionério, encontramos as

seguintes definicGes da palavra:

fato, situacdo ou acontecimento que causa perplexidade, indignacdo e censura puablicas
por serem contrarios as convengdes morais, éticas, sociais, religiosas etc. [...] Essa
indignagdo, repulsa etc., causadas pelo escandalo. [..] O que pode ter como
consequéncia um erro, um mau passo, um pecado etc [...]. (AULETE, 2011, p. 581)

Essas defini¢cBes ja nos permitem compreender algo sobre o conceito de Girard. Elas
falam do espanto dos sujeitos que se sentem ofendidos diante de algo. Falam da indignacéo, da
perplexidade, da repulsa. Parecem dizer respeito também a ofensa que sente o sujeito da
rivalidade mimética, o sujeito que encontra motivos para acusar e que, para isso, deixa clara a
sua repulsa, a sua perplexidade, a sua indignacdo. O acusador precisa falar em voz alta,
evidenciar seu escandalo para convencer os demais.

Em Aquele por quem o escandalo vem, Rocha (2011c, p. 12) observa que se olharmos

2% ¢

para a etimologia do termo, em grego e latim, encontramos significa¢cdes como “pedra”, “pedra
de escandalo”, “obstaculo” e “obstaculo que faz tombar”. Girard (2012, p. 39, grifo do autor)
também fala da etimologia de escindalo: “A palavra grega skandalizein vem de um verbo que
significa ‘mancar’. Ao que se assemelha um manco? A um individuo que seguiria, como sua
propria sombra, um obstaculo invisivel no qual incessantemente ele vem tropegar”.

Novamente, Girard retira o conceito da leitura biblica. Na 12 carta de Pedro (2, 4) ha
uma referéncia a Jesus como “pedra viva que foi rejeitada pelos homens”. “Pedra viva” tem o
sentido de servir para “construgdo de um edificio espiritual” (1Pd, 2, 5), mas em seguida, tem-
se a citagdo: “essa pedra que os construtores rejeitaram tornou-se a pedra angular, pedra que faz
tropegar, rochedo que faz cair” (1Pd, 2, 7-8).

Nos evangelhos ha a narracdo da perseguicdo e morte de Cristo e, conforme Girard
observa, se trata também de um processo de perseguicdo mimeética. Jesus, nesse caso, € a pedra
de tropeco dos perseguidores miméticos, o seu bode expiatdrio. E motivo de escandalo para a
multiddo violenta.

E por conta do conhecimento sobre os desdobramentos do escandalo, que se exorta, na
Biblia, para que ele seja evitado; para que os individuos ndo sejam motivo de escandalo; e para
que ndo se juntem aos escandalizados. Em Mateus (18, 7) temos a frase: “Infeliz do mundo

porque existem escandalos! E inevitavel que acontecam escandalos, mas infeliz daquele pelo
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qual vem o escandalo!”. Tiramos daqui dois entendimentos: (i) o escandalo ¢ inevitavel no
mundo; € proprio da natureza humana e (ii) aquele que é a pedra de tropeco, 0 motivo de
escandalo para o olhar alheio, sofrerd consequéncias. Disso, vemos a semelhanca entre as
consequéncias do escandalo e as consequéncias da violéncia mimética.

Para Girard, rivalidade mimética e escandalo sdo a mesma coisa. O sujeito que, na
mediacdo interna, rejeita seu mediador a0 mesmo tempo que se atrai por ele, esta sob uma
espécie de cegueira para o seu préprio mimetismo. Percebe-se justamente escandalizado com o
outro. Veja-se o que Girard (2012, p. 38) escreve sobre a identificacdo entre escandalo e

rivalidade:

Os escandalos ndo se diferenciam do falso infinito da rivalidade mimética. Eles
secretam em quantidades crescentes a inveja, o cilime, o ressentimento, o 6dio, todas
as toxinas mais nocivas, ndo apenas para 0s protagonistas, mas para todos que se
deixam fascinar pela intensidade dos desejos de rivalidade” (GIRARD, 2012, p. 38)

O escandalo nédo se da apenas nas situac@es individuais de rivalidade mimética. Rocha
(2011c) explica que escandalo € todo o processo de violéncia mimética, desde o0 momento do
desejo mimético ao contagio violento. Girard (2012) também esclarece que esse conceito pode
parecer fazer referéncia a coisas diferentes, mas na realidade se trata de um mesmo fenémeno
de mimetismo. O que acontece € um processo progressivo de mimetismo que parte das
rivalidades individuais até a rivalidade unanime contra um Unico sujeito. Os escandalos se

multiplicam na comunidade e por meio do mimetismo sdo transformados em um s6 escandalo:

Como nossos desejos sdo miméticos, eles se assemelham, e se redinem em sistemas de
oposicdo obstinados, estéreis e contagiosos. S&o os escandalos. Multiplicando-se e
concentrando-se, 0s escandalos mergulham as comunidades em crises que se
exasperam cada vez mais, até o instante paroxistico em que a polariza¢do unanime
contra uma vitima Unica produz o escandalo universal, o “abscesso de fixagdo” que
aplaca a violéncia mimética e recomp@e o conjunto descomposto. (GIRARD, 2012, p.
144)

Os sujeitos que se deixam levar pelo mecanismo do desejo mimético, pela rivalidade
que ele implica, sdo tomados pelo escandalo, que primeiro acontece no plano individual, cada
um escandaliza-se com seu mediador. Mas ha uma forca de atracdo nos escandalos. Se um
escandalo tem maior nimero de adeptos e se esses sujeitos tém maior prestigio social, os demais
individuos sdo contagiados pelos outros, pela forca do mimetismo. Se antes o desejo de
violéncia era destinado ao mediador, no momento em que todos estdo submetidos a um Unico

escandalo, polarizam-se contra a vitima expiatoria.
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3.8 DA INDIFERENCIACAO AS DIFERENCAS: AS MARCAS VITIMARIAS

Nesta secédo, trataremos de outras questdes que nos permitem compreender como as
vitimas de violéncia sdo escolhidas tanto nos processos de sacrificio ritual, permitido ou
purificado, quando nos processos de violéncia espontanea, que acontecem durante a crise,
quando as multiddes polarizadas se reunem mimeticamente contra um individuo.

Como mencionamos anteriormente, a crise social € caracterizada pela indiferenciacao
entre 0s sujeitos da comunidade. Girard, (2004, p. 22) explica que frequentemente a
indiferencia¢do é causada por circunstancias “externas, como as epidemias ou ainda a seca
extrema, ou a inundacao, que acarretam uma situagdo de fome”, ou internas, como os conflitos
religiosos ou politicos. Quando esse é o estado de coisas, a desordem gera violéncia. As
comunidades buscam conter essa situacio. E por isso que os sujeitos anseiam por uma solugao,
mas nem sempre a multidao

consegue agir sobre causas naturais. Procura, entdo, uma causa acessivel e que satisfaca
seu apetite de violéncia. Os membros da multiddo sdo sempre perseguidores em

poténcia, pois sonham purificar a comunidade de elementos impuros que a corrompem,
de traidores que a subvertem. (GIRARD, 2004, p. 26)

Com o desejo de purificar sua comunidade, de salva-la da desordem, os sujeitos buscam
culpados, acusam uma Unica vitima de ter cometido crimes que resultaram na desordem social.
Girard (2004) explica que ha uma unidade nos motivos das acusacdes. Elas se referem a crimes
que transgridem os tabus da sociedade; por exemplo, os “crimes religiosos, como a profanacao
de hostias” (GIRARD, 2004, p. 25) e aqueles que, de certa forma, revelam a violéncia
indiferenciada, como 0s crimes sexuais, 0 incesto ou 0 assassinato entre familiares.

Em muitos casos, as acusacdes sdo falsas, mas ainda que os crimes dos quais 0s sujeitos
sdo acusados possam ser reais, “ndo sao eles [...] que desempenham o papel principal na escolha
dos perseguidores, e sim a pertinéncia das vitimas a certas categorias particularmente expostas
a perseguicdo” (GIRARD, 2004, p. 28). De acordo com Girard (2004, p. 50), a vitima da
multidao geralmente apresenta uma “marca preferencial de selecdo persecutoria”.

Se por um lado a indiferenciagdo provoca a crise mimética, por outro, sdo as diferencas
que fazem de um sujeito a vitima substitutiva. As vitimas sdo geralmente uma minoria dentro
da comunidade. Conforme as palavras de Girard (2004, p. 29), “quase ndo existem sociedades
gue ndo submetam suas minorias, todos os seus grupos mal integrados ou até simplesmente

distintos, a certas formas de discriminagdo, quando nao de persegui¢do”.
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Girard (2004) observa que em todas as culturas os sujeitos se percebem “diferentes” uns
dos outros, entretanto, os individuos transformados em vitima s&o aqueles que ndo pertencem
ao sistema cultural que rege a comunidade. Ou seja, ha um campo da diferenca ja considerado
e abarcado pelo proprio sistema cultural, que mantém seu equilibrio interno. As diferencas que
se destacam dessa ordem interna, estas, sim, aparecem como possiveis alvos de perseguicao
quando h& a crise mimética. Girard (2004) ainda explica que os sujeitos, dentro de qualquer
cultura, tém a tendéncia de perceber a sua prdpria cultura como diferente de todas as outras,

como “a mais diferente de todas” (GIRARD, 2004, p. 34). Em seguida, o tedrico esclarece:

Néo ¢ a diferenca no seio do sistema que significam as marcas de sele¢do vitimaria,
mas a diferenca fora do sistema, € a possibilidade de diferir de sua prépria diferenca,
ou, em outras palavras, de ndo diferir do todo, de cessar de existir como sistema
(GIRARD, 2004, p. 34).

Desse modo, quando ha um sujeito que esteja efetivamente fora do sistema, por suas
caracteristicas fisicas, morais ou culturais, ele ¢ visto como uma ameaga a esse sistema: “a
diferenca fora do sistema aterroriza porque ela sugere a verdade do sistema, sua relatividade,
sua fragilidade, sua mortalidade” (GIRARD, 2004, p. 35).

E por esse motivo que os estrangeiros também sdo suscetiveis a perseguicdo. Girard
(2004, p. 50) identifica que o tema do estrangeiro expulso ou assassinado “desempenha um
papel central em todas as partes do mundo”. O estrangeiro ndo ¢ capaz de se enquadrar em
quaisquer das “diferengas” de dentro do sistema cultural. Seus gostos e costumes sugerem que
as “diferengas” aceitas na sociedade a qual ele ndo pertence séo relativas ao sistema cultural
dessa mesma sociedade. Ele fere a imagem que a multidao faz de sua prépria comunidade.

As caracteristicas étnicas e as escolhas religiosas que sejam estranhas aos individuos de
uma sociedade sdo exemplos de diferencas que escandalizam. Girard (2004) cita os
muculmanos que foram perseguidos na india, ou os hindus perseguidos no Paquistfo, e a
conhecida perseguicdo de judeus em varios momentos da histdria.

Outra forma de selecionar possiveis vitimas, e isso acontecia em especial nas sociedades
primitivas, era a distin¢do do status de cidaddo: havia sempre uma parcela da populacdo que
ndo encontrava o gozo pleno de seus direitos, e por isso eram “discrimindveis”: criangas,
adolescentes, prisioneiros, escravos e mulheres, quando estas ndo eram protegidas
culturalmente pelo parentesco ou relagdo esponsal com individuos pertencentes a comunidade.

Isto pode sugerir que sdo os mais fragilizados socialmente que tendem a apresentar 0s

requisitos para a vitimizacdo. Entretanto, aqueles que se distinguem do restante da comunidade
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por sua alta posicdo hierarquica e seu poder também podem ser vitimas - como 0s reis e as
autoridades.

Os atributos fisicos também podem constituir marcas vitimarias. As enfermidades
fisicas, por exemplo, aléem de tornar mais frageis os sujeitos que as tém, os singularizam. Os
enfermos, de alguma forma, ndo pertencem ao sistema estabelecido na sociedade. Girard (2004,
p. 34) escreve: “0 corpo humano é um sistema de diferengas anatémicas. Se a enfermidade,
mesmo acidental, inquieta, é porque ela dd uma impressao de dinamismo desestabilizador. Ela
parece ameagar o sistema como tal”.

Assim, a transferéncia da violéncia para a vitima substitutiva acontece, ndo somente
porque a vitima apresenta alguma fragilidade, mas porque ela carrega marcas vitimarias; de
modo que 0s membros da multiddo a percebem como uma ameaca ao bem estar social. Se a
comunidade esta em crise, 0s sujeitos da multiddo polarizada tendem a acusa-la dos problemas

que os afetam.

3.9 A DUPLA TRANSFIGURACAO DOS MITOS

Até 0 momento, fizemos uma exposi¢do em torno ao processo de violéncia mimética,
que, como vimos, resultou no sacrificio, seja aquele praticado de forma espontanea e nos
momentos de crise social, seja aquele praticado nos rituais das religides arcaicas. Nesta sec¢do,
traremos uma exposicdo de algumas das caracteristicas que Girard identificou nas narrativas
miticas, que, como se sabe, permeiam a mentalidade dos sujeitos de cosmovisdo mitico-
religiosa.

Deve-se, antes, deixar clara a posicdo de Girard: para ele, as narrativas miticas contam
a histdria de um assassinado que aconteceu na realidade, ou seja, contam a histdria de um
assassinato primeiro. Girard reconheceu que (i) a crise, (ii) a acusacgdo, (iii) as marcas vitimarias
e (iv) a violéncia polarizada contra uma Unica vitima sdo os quatro estere6tipos de persegui¢do
identificaveis nos relatos de violéncia de diferentes épocas da historia. Esses estereotipos
podem afigurar-se tanto nos mitos, assim como, inclusive, em textos dos periodos medieval e
moderno. O autor, porém, aponta a singularidade dos mitos se comparados as outras formas de

relato. Ele explica que, enquanto a violéncia persecutdria, quando presente nos relatos, € mais



48

facilmente identificada nos textos mais recentes da histéria humana, néo é tdo evidente nos
mitos?,

Certamente, deve-se sempre lembrar de se fazer a distin¢do entre os textos literarios, 0s
relatos historiograficos, e as histérias miticas. Enquanto os textos literarios sdo criacfes
artisticas e, por isso, histdrias ficcionais, os relatos historicos buscam apresentar uma fidelidade
maior aos acontecimentos, mas 0s mitos, por sua vez, séo fruto de um outro processo, eles sao
a repeticao de histdrias reais que aconteceram em algum momento primeiro, mas sofrem uma
elaboracdo que, de alguma forma, se aproxima do processo de criacdo literaria.

Conforme a posicdo de Girard, em quaisquer histdrias, que trazem a narracdo da
violéncia mimética, pode acontecer um processo de transfiguracdo dos estereétipos de
perseguicao, mas essa transfiguracdo aparece, com maior intensidade, nas historias miticas,
tornando mais dificil que nelas se decifre a perseguicdo violenta. E por esse motivo que essas
narrativas parecem fabulosas aos olhos do homem moderno. Por isso, conforme Girard, ha
geralmente algo de falso e algo de verdadeiro nos mitos (GIRARD, 2004).

Ele escreve que, com frequéncia, no inicio das historias miticas, “o dia e a noite se
confundem. O céu e a Terra se comunicam: os deuses circulam entre os homens, e 0s homens
entre os deuses. Entre o deus, o homem e o animal ndo hé nitida distingdo. O Sol e a Lua sdo
irmaos gémeos [...]” (GIRARD, 2004, p. 48).

Essa aproximacao entre sol e lua, céu e terra, homens, deuses e animais, ainda que néo
pareca dizer nada sobre a realidade, retrata, segundo Girard, a indiferenciacéo, o estado de crise
mimeética transfigurado e a partir do qual ocorre a perseguicdo violenta. Girard (2004, p. 48)
explica que “o dia e a noite confundidos significam a auséncia de sol e a decadéncia de todas
as coisas. O sol demasiadamente proximo da Terra significa que a existéncia é igualmente
insuportavel, mas pela razdo oposta”. Esse, portanto, ¢, segundo Girard, um indicio de que a
narrativa esta falando de um estado de crise em que a comunidade se encontrava no momento
em que a histdria aconteceu.

Além disso, quando essas narrativas tém a presenca de seres mitoldgicos que se
assemelham a Entes Sobrenaturais, pode-se interpretar que esse fenémeno é resultado da

transfiguracdo dos sujeitos por conta dos crimes de que séo acusados ou das marcas vitimarias

11 Quando Girard fala em mito, geralmente se refere & mitologia das sociedades primitivas dos mais diversos
lugares do mundo, assim como, e especialmente, a mitologia grega. Ele também analisa as comunidades que vivem
no mundo contemporaneo e que apresentam esse tipo de cosmovisdo, como as tribos indigenas. Girard assume que
0s mitos sobreviveram no mundo moderno, mas de uma forma distinta.
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das quais dispdem. Essa transfiguracdo € monstruosa e diz respeito tanto a caracteristicas fisicas

quanto morais. E uma representacio exagerada da vitima persecutéria. Girard explica:

No monstro mitologico, o “fisico” e o “moral” sdo inseparaveis. A unido das duas coisas
é tdo perfeita, que toda tentativa de separa-las parece fadada a esterilidade. Caso eu
esteja certo, contudo, é ai que se torna necesséario introduzir a distingdo. A deformagéo
fisica deve corresponder a um trago real de alguma vitima, a uma enfermidade real, o
manquejar de Edipo ou de Vulcano néo é forgosamente menos real na origem do que a
da bruxa medieval. A monstruosidade moral, em contrapartida, realiza a tendéncia de
todos os perseguidores de projetar os monstros que eles imaginam de tal ou tal crise, de
tal ou tal desgraca publica ou particular, sobre algum infeliz cuja enfermidade ou fato
de ser estrangeiro sugere uma afinidade particular com o monstruoso. (GIRARD, 2004,
p. 53)

Em seguida, Girard cita um texto de Eliade, onde o mitlogo romeno elenca as
caracteristicas dos herdis miticos, tanto com relagdo a monstruosidade fisica, quanto com
relacdo a monstruosidade moral:

Eles se distinguem [tais herdis] por sua for¢a e sua beleza, mas também por tragos
monstruosos (porte gigantesco — Héracles, Aquiles, Orestes, Pélops — mas também
muito inferior & média), sdo teriomorfos (p. ex. Licdon, o “lobo”) ou suscetiveis de se
metamorfosear em animais. S&o andrégenos (Cécrops), ou mudam de sexo (Tirésias),
ou se travestem como mulheres (Héracles). Por outro lado, os herdis séo caracterizados
por numerosas anomalias (acefalia ou policefalia; Héracles é provido de trés fileiras de
dentes); sdo sobretudo mancos, zarolhos ou cegos. Muitas vezes, os herdis caem vitimas
da loucura (Orestes, Belerofonte, até o excepcional Héracles, quando ele massacra 0s
filhos que Mégara Ihe havia dado). Quanto a seu comportamento sexual, ele é excessivo
ou aberrante: Héracles fecunda em uma noite as cinquenta filhas de Téspio; Teseu é
famoso por numerosos estupros (Helena, Ariadne etc.), Aquiles rapta Estratonice. Os
her6is cometem incesto com suas filhas ou suas maes, e massacram por inveja, por

célera, ou muitas vezes sem nenhuma razao; aflige até seus pais e maes ou parentes.
(ELIADE, 1978, p. 301, apud, GIRARD, 2004, p. 54)

Na perspectiva de Girard, assim como na de Eliade, esse processo de transfiguracao
certamente esta relacionado ao status divino ou sobrenatural dos personagens miticos. Mas
Girard entende que essas caracteristicas fabulosas, ou monstruosas, também séo resultado do
processo de transfiguracdo associado as marcas vitimarias.

Como vimos, no relato de Eliade, os hero6is ndo sdo caracterizados somente por seus
defeitos, mas pela completa auséncia destes e por sua beleza excepcional. Girard (2004, p. 50)
observa que isso € reflexo da preferéncia dos mitos aos extremos e €, também, “o que caracteriza
[...] a polarizagdo persecutoria”. De certa forma, essa tendéncia ao extremo e a necessidade de
atribuir monstruosidade a vitima seria o reflexo do processo acusatorio que transforma o outro,
a vitima, num ser diferente, perverso, merecedor da acusacao.

Nos mitos, ha dois tipos de transfiguracdo pelos quais passa a vitima de perseguicdo. O

primeiro € essa transfiguracdo inicial, que em geral € negativa ou maléfica, e diz respeito ao
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processo inicial da acusacdo e perseguicdo, em que se entende que a vitima foi a responsavel
pelo caos. O segundo tipo é benéfico, e se trata da sua divinizacao.

Conforme nossa explicacdo em secéo anterior, quando a vitima €, por fim, assassinada
ou expulsa da comunidade, a catarse promove o retorno da paz social. Os sujeitos entendem
que os problemas que enfrentavam foram solucionados por meio do sacrificio. Os individuos,
entretanto, ndo se responsabilizam por esse ato sacrifical - dentro de sua cosmovisdo mitico-
religiosa, este ato € uma exigéncia divina, e por isso a experiéncia é do campo do sagrado.

E a vitima, portanto, a responséavel pelas mudancas que aconteceram. Dai decorre a
crenca de sua imortalidade. Ela se torna divina. Veja-se a explicacao de Girard (2012, p. 104):
“acreditava-se que a vitima havia perecido, mas é preciso que ela esteja bem viva para poder
reconstruir a comunidade imediatamente ap6s té-la destruido. Evidentemente, ela € imortal, e
em consequéncia, divina”.

Temos, assim, os dois processos de transfiguracdo da vitima. E, para que o mito seja
completo, é necessario que haja a transfiguracao inicial e a final. Quando isso ndo acontece, a
violéncia mimética é mais facilmente percebida. H4 uma desmistificacdo do processo de
violéncia. I1sso também tem como resultado o enfraquecimento da percepcédo do sagrado.

Citamos anteriormente o relato da lapidacdo do mendigo em Efeso. Naquele caso,
ocorre somente a primeira transfiguracao, maléfica. O mendigo foi visto como um demdnio, no
entanto, ndo é divinizado ao fim do sacrificio. A auséncia desse segundo processo de
transfiguracdo torna a violéncia injusta evidente aos olhos do leitor moderno. De acordo com
Girard (2012, p. 107), “se a forga transfiguradora fosse mais forte no milagre de Apolonio, apds
a demonizacdo do mendigo viria sua divinizacdo. A segunda transfiguracdo dissimularia o
horror da cena. Teriamos um verdadeiro mito, € ndo um fenomeno incompleto™.

Perceba-se que o relato de Fildstrato é datado do século Il d. C., momento em que a
cosmovisdo mitico-religiosa se enfraquecia. Girard explica que, no desenrolar dos séculos, a
violéncia persecutdria permaneceu, mas a mistificagio desses processos foi desfeita. E por esse
motivo que 0s textos que retratam a violéncia, dos séculos que se seguiram até hoje, a tornam
mais evidente. Conforme Girard (2012, p. 115), “os relatos de violéncia coletiva tornam-se
inteligiveis em proporcdo inversa ao grau de transfiguragéo de que sdo objeto”.

Compreendemos, assim, uma caracteristica que Girard considera essencial nos mitos: a
transfiguracdo. Esse fenbmeno, na concepcdo do antropdlogo, é responsavel pela perpetuacéo
da ideia de que a violéncia sacrificial dos ritos seja percebida como um fenémeno divino, ou
seja, é responsavel pela ideia de que a violéncia é uma for¢a sobrenatural, ndo humana. De fato,

era assim que os sujeitos de cosmovisao mitica viam os acontecimentos catastroficos em suas
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vidas: eles eram fruto das decisfes divinas, eram entendidos muitas vezes como um castigo
imposto pelos deuses.

Na proxima secdo, trataremos de um conceito importante na teoria girardiana:
méconnaissance. Esse conceito tem relagdao com essa “dissimulac¢do” da violéncia mimética nos

mitos responsavel por propagar também essa ideia de que a violéncia é um fendmeno sacro.

3.10 MECONNAISSANCE E CONHECIMENTO

O conceito de méconnaissance, sobre o qual discorreremos, aqui, permeia toda a teoria
de Girard e é importante tanto para explicar aspectos da mentalidade contemporanea, quanto da
mentalidade mitico-religiosa. O que se pode adiantar é que, em ambos os casos, é possivel
afirmar que o ser humano pode estar sob a méconnaissance, ou sob algum desconhecimento.

Conhecimento, desconhecimento e encobrimento ou dissimulacdo da verdade sobre o
desejo ou violéncia sdo termos de importancia e frequentemente usados na teoria de Girard.
Para falar do que é comumente traduzido como desconhecimento, Girard usa o termo
méconnaissance. De acordo com Silva (2016, p. 6311), tradutor de livros de Girard para o
portugués, méconnaissance “é uma palavra corrente ¢ comum na lingua francesa que ndo
admite uma traducdo univoca”. Silva aponta que esse termo também pode implicar outras
acepc¢oes, como “interpretacao equivoca”, “engano” ou “simulacao”.

Em Mentira romantica, verdade romanesca, Girard distingue os romances que revelam
algo sobre a triangulacdo do desejo, dos que nada revelam. Aqueles que permitem que seja
apreendido algo da mediag&o do desejo, estdo dentro da verdade romanesca. Girard fala também
em meconnaissance da critica literaria que, inserida numa visdo romantica, 1€ esses textos
tendendo a enfatizar uma divisdo maniqueista entre 0s sujeitos, em contraposicao a perspectiva
romanesca, que busca minimizar ou desfazer essa divisdo (SILVA, 2016). Nesse sentido, Silva
(2016, p. 6311) entende que ndo se trata “exatamente de uma mera ignorancia, um mero
desconhecimento, mas um tipo particular de apreensao de dados”.

Silva também observa que o antrop6logo concebe méconnaissance a partir do ponto de
vista dos personagens que compdem a trama romanesca. Com uma visao falseada sobre si, 0s
sujeitos ndo percebem a realidade sobre seu préprio desejo, ou talvez encubram de si mesmos

essa verdade. Se, como acontece com Julien Sorel no final de O vermelho e o negro, o
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personagem compreende esse fendbmeno e as consequéncias do desejo e da rivalidade em sua
vida, passa pelo que Girard denomina de conversio romanesca. E a conversio, segundo o
tedrico (GIRARD, 2019, p. 265), que “pde fim ao desejo triangular”; ela é um processo de
reconhecimento do desejo.

Ao fim do romance de Stendhal, preso e condenado a morte, Julien Sorel percebe para
onde seu desejo o levou. Confessa para a sra. de Rénal: “uma impetuosa ambi¢do carregava
minha alma para as regides imaginarias. Em vez de estreitar junto ao meu peito esse brago
encantador que estava tdo perto de meus labios, o futuro separava-me de vocé; entregava-me
aos inumeros combates que teria de travar para construir uma fortuna colossal” (STENDHAL,
2019, p. 611). E para seu padre confessor: “Fui ambicioso, ndo quero censurar-me, agi entdo de
acordo com as convengdes do tempo” (STENDHAL, 2010, p. 612). Julian contradiz tudo aquilo
em que acreditava anteriormente. Percebe que seus desejos vinham de fora de si, confessa-se
um hipdcrita.

No ultimo capitulo, Sorel se mostra outro sujeito. Prestes a ser guilhotinado, expressa,
em seu discurso, um apaziguamento. Como lembra Girard (2019), por fim, Julian diz ndo se
importar mais com o0s outros. Ele esta renunciando ao seu mediador e, portanto, ao seu desejo
e ao seu orgulho (GIRARD, 2019). Essa ¢ sua conversdo romanesca: “a mentira d4 lugar a
verdade, a angUstia a recordacdo, a agitacdo ao repouso, o 6dio ao amor, a humilhacdo a
humildade, o desejo segundo o Outro ao desejo segundo o Eu” (GIRARD, 2019, p. 264-265).
Nesse momento, “o her6i triunfa na derrota; triunfa porque todas as suas forgas se exauriram;
pela primeira vez, tem de olhar de frente 0 seu desespero e o seu nada. Mas esse olhar tdo
temido, esse olhar que é a morte do orgulho, ¢ um olhar salvador” (GIRARD, 2017, p. 265).

Esse “desconhecimento” sob o qual o personagem estava, antes de perceber a verdade
sobre o seu desejo, antes de identificar que seu desejo era fundamentado no Outro, € 0 mesmo
desconhecimento sob o qual, no mundo real, um sujeito pode estar. E, conforme Girard, a ilus&o
do desejo autotélico, tdo buscada e adorada pelo homem moderno.

Além de empregar o termo méconnaissance relacionando-o as situagdes apresentadas
acima, Silva observa que a teoria girardiana o emprega em relacdo as questdes da violéncia e
da substituicdo sacrificial. Como explicamos, nos fendmenos de perseguicdo e contagio
mimético, o sujeito perseguido é geralmente acusado de algo por uma multiddo violenta,
quando, na verdade, € uma vitima de perseguicdo. A multiddo, entretanto, acredita
unanimemente na acusagdo. Conforme Silva (2016, p. 6314, grifo do autor), “quando os
individuos de uma comunidade acusam a vitima sacrificial, eles estdo sendo sinceros e estéo

equivocados quanto aos conteudos das acusacdes”. Ou seja, os sujeitos que perseguem estao
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enganados e tomados pelo contdgio mimético, mas sdo sinceros, acreditam estar diante da
verdade.

Dessa forma, Girard esclarece que, para que o ciclo de violéncia mimética seja completo
e efetivo, é necessaria a méconnaissance do processo vitimario. Quando os sujeitos participam
da perseguicdo, ndo se percebem como criminosos ou injustos. Se os individuos tomarem
conhecimento de que o sujeito sofre uma perseguicao injusta, a unanimidade pode se desfazer
— alguns desses individuos podem ficar ao lado da vitima. Portanto, todos precisam acreditar
nas acusacoes. Assim, nos processos rituais das comunidades de cosmovisao mitico-religiosa,
ndo havendo unanimidade, a realidade da violéncia € revelada. A violéncia, nesses casos, pode
ser dessacralizada. E por isso, também, que esses sujeitos devem estar sob a méconnaissance,
porque sO assim perceberdo essa violéncia como sagrada.

Girard (1990, p. 26), assim, esclarece a necessidade de os sujeitos inseridos no
pensamento mitico isentarem-se da responsabilidade sobre a perseguig¢ao: “Os homens obtém
tanto mais éxito na eliminagéo da violéncia quanto mais este processo de eliminagéo ndo for
reconhecido como seu, mas sim como um imperativo absoluto, como a ordem de um deus cujas
exigéncias sdo tao terriveis quanto minuciosas”.

Dessa forma, entende-se porque a mitologia, na qual subjazem historias de violéncia
mimética, deve ser transfigurada a ponto de que 0s sujeitos ndo percebam esses processos como
fendmenos humanos, mas, pelo contréario, como questdes que dizem respeito ao divino. Se é a
mitologia que contribui para a perpetuacdo do pensamento mitico; para a ideia de que a forca
destruidora da violéncia é um fendmeno imposto pelos deuses; ela precisa subtrair tudo o que
ha de humano nesse fendmeno e manter os individuos sob a méconnaissance.

Na medida em que a verdade sobre a violéncia é revelada, em que a desmistificacao
acontece, ha uma mudanca de cosmoviséo na historia humana. Por conta disso, a religido mitica
se enfraquece. A violéncia permanece, mas 0s seus meios de contengdo tomam outro arranjo:
surgem, dai, as instituicdes separadas da religido. Nas secOes seguintes, trataremos das

mudancas que ocorreram ao longo da historia com relagao a essa questéo.
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3.11 A MUDANCA EPISTEMOLOGICA

Tratamos, na secao anterior, da importancia da méconnaissance na teoria girardiana, em
especial, no que diz respeito a sua necessidade para a manutencdo de uma mentalidade mitico-
religiosa. Como sabemos, embora ainda existam comunidades regidas pela cosmovisdo mitica,
como as tribos indigenas espalhadas pelo mundo — inclusive no Brasil; o mundo
contemporaneo, de forma predominante, se desvinculou do pensamento mitico. Somos sujeitos
histdricos, bastante anti-religiosos e criticos de nossa propria cultura. Entendemos que nos
guiamos pelo pensamento racional, que nasceu da filosofia grega.

Houve, portanto, um enfraquecimento da cosmovisdo mitica para que chegassemos até
aqui. Girard atribui nossa desconexdo com o pensamento mitico-religioso a uma mudanca de
perspectiva que emergiu do conhecimento sobre o bode expiatério. Ha textos antigos que
indicam essa mudanca de ponto de vista, entre esses textos, as tragédias gregas sobre as quais
discorreremos numa etapa posterior. Além disso, essa nova perspectiva se mostra de forma
bastante evidente na Biblia hebraica e nos Evangelhos.

A proximidade entre os mitos e as narrativas biblicas é frequentemente assinalada pelos
estudiosos. A historia de J6 e a de José, por exemplo, podem ser comparadas ao mito de Edipo.
De acordo com Girard (2012, p. 13), o te6logo Rudolf Bultmann concordava com essa
semelhanca entre Biblia e mitos, de modo que “dizia abertamente que o relato evangélico
assemelha-se demais a todos os mitos de morte e ressurreigao para nao ser um deles” (GIRARD,
2012, p. 13).

Os estudos antropologicos de Girard sobre a Biblia tendem a concordar com essa
posicdo. E essa aproximacdo, segundo ele, diz respeito & violéncia mimética retratada em
ambos. Assim como o0s mitos, as historias biblicas sdo permeadas de acusacdo, violéncia ou
perseguicdo. E as vitimas substitutivas estdo presentes nesses textos. Veja-se o que diz Girard
(2012, p. 17, grifo do autor):

A violéncia central dos mitos arcaicos é muito analoga a que encontramos em
numerosos relatos biblicos e também, em especial, na Paixdo de Cristo.

Em geral, € uma espécie de linchamento espontaneo que acontece nos mitos, e ele teria,
sem duvida se reproduzido contra Cristo, sob forma de lapidacéo, se Pilatos, a fim de
evitar a ameaga de revolta popular, ndo tivesse ordenado a crucificagao “legal” de Jesus.
Penso que em todas as violéncias miticas e biblicas devemos enxergar acontecimentos

reais, cuja recorréncia, em todas as culturas, esta ligada a universalidade de certo tipo
de conflito entre os homens, as rivalidades miméticas, que Jesus chama de escandalos.
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Girard observa, no entanto, que h& uma diferenca significativa entre 0os mitos e os textos
biblicos. As historias mitoldgicas estdo dentro da ilusdo da méconnaisance, desse modo, elas
sdo contadas a partir da perspectiva dos perseguidores, que créem na culpa da vitima. Os textos
biblicos, diferentemente, mostram que 0s sujeitos acusados ou perseguidos estdo sendo
injusticados. Na Biblia hebraica temos as primeiras amostras dessa nova perspectiva.

Girard empreendeu a analise de alguns desses textos. A historia de Caim e Abel, por
exemplo, é semelhante ao mito de RéGmulo e Remo, mas € distinta com relagéo a culpabilizagdo
da vitima. Em ambas as histdrias ha o fratricidio. Apds assassinar o irméo, tanto Caim como
Rdmulo fundam novas comunidades, sendo que o mito de Rdmulo esta relacionado a fundacéo
de Roma. Entretanto, como observa Golsan (2014, p. 131), “ao contrario de Remo, que
ultrapassa os limites da cidade e, portanto, viola sua integridade, Abel jamais é apresentado
como transgressor na narrativa biblica. De maneira ainda mais significativa, Caim nunca €
canonizado ou justificado por seu crime”, mas Romulo, apds assassinar Remo, passa a ser
tratado como um sacerdote.

Além disso, embora Caim seja o fundador da “comunidade caimita” (GOLSAN, 2014,
p. 130-131), que a principio é bastante prospera, a violéncia € instaurada entre a comunidade.
N&o se tem a perspectiva de que o sacrificio “erradica a violéncia” (GOLSAN, 2014, p. 133),
pelo contrério, a historia revela a verdade sobre o crime levar a vinganga e a crise mimética.

Em outros textos das escrituras judaicas analisados por Girard, o ciclo de violéncia ndo
se completa. Na histéria de JO, a populacdo profere acusacdes contra ele, que permanece
defendendo-se. Golsan (2014) observa que os acusadores vao ao ponto de implorar que ele
consinta com as acusacoes, e explica que essa € uma tentativa de imposi¢do da perspectiva dos
perseguidores e de santificacdo de sua violéncia. Se ndo houver a total concordancia, ndo ha a
sacralidade do ato. Sobre essa questdo, Girard comenta:

Para que a culpa da vitima e a inocéncia dos perseguidores ndo sejam colocadas em
questdo, todos os presentes, incluindo o préprio bode expiatorio em questdo, devem

concordar com o veredito. Ocultar o que de fato se da na comunidade serd impossivel
enquanto uma so voz dissonante existir. (GOLSAN, 2014, P. 138)

Nesse caso, € a perspectiva da vitima que obtém éxito. Por fim, J6 é absolvido e o crime
ndo acontece. Desse modo, o ciclo de violéncia é interrompido. Mas os textos da Biblia hebraica
ainda assim, segundo Girard, apresentam “uma deidade ambigua” (GOLSAN, 2014, p. 140),
que carrega elementos vingativos.

Nos Evangelhos, datados de um periodo bastante posterior a época de escritura da Biblia
hebraica, segundo Girard, ha uma expansao da revelacdo do mecanismo do bode expiatorio. A
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Paixdo de Cristo constitui-se de todas as etapas do ciclo de violéncia: as acusaces, a
perseguicao e o assassinato e, também, a ressurei¢do. O contagio mimético acontece deveras,
entretanto, Cristo é sempre percebido como uma vitima injustamente acusada, mesmo que por
um namero restrito de pessoas. Ndo ha mais a unanimidade mimetica.

O mecanismo do bode expiatorio se torna plenamente explicito, havendo assim, uma
desmistifica¢do da violéncia. De acordo com Rocha (2017, p. 67), “a violéncia ndo preserva a
eficacia do mecanismo, mas pelo contrario, revela sua arbitrariedade”. Nos mitos, a violéncia e
0 sagrado estdo unidos. Nos Evangelhos, a violéncia é denunciada como algo humano, nao
divino.

E por isso que Girard foi criticado tanto por tedlogos e estudiosos cristdos, quanto por
mitélogos ou por comparatistas. Destes, ha os que afirmam a natureza comum entre 0s mitos e
os textos biblicos — e consideram estes Ultimos como miticos. Dessa forma, uma vez que Girard
assume que a Biblia é desmistificadora, contrapde-se a posicao de alguns mitélogos. Por outro
lado, ele faz uma leitura antropoldgica das escrituras, opondo-se, portanto, a interpretacoes
biblicas prestigiadas no mundo cristdo. De acordo com Golsan (2014, p. 146) “a leitura que
Girard faz dos Evangelhos enquanto o texto que desmistifica e denuncia o desejo mimético e a
violéncia sacrificial conduz a revisdo de uma parte consideravel dos principais principios da
teologia crista”.

James Alison (2011), por exemplo, padre e tedlogo, aluno de René Girard, no livro O
pecado original a luz da ressurrei¢do: a alegria de descobrir-se equivocado, propde uma
reformulacdo da ideia de pecado original a partir da teoria girardiana. Em Fé além do
ressentimento: fragmentos catdlicos em voz gay (ALISON, 2010), ele fala a partir da
perspectiva de um padre catdlico assumidamente gay e usa a teoria de Girard para novamente
reformular outros elementos da doutrina catdlica. Ele contesta, por exemplo, uma ideia bastante
difundida no cristianismo apds a reforma protestante: a de que Cristo veio ao mundo para pagar
uma divida humana. Essa ideia esta presente na teoria da substituicdo penal e implicaria o
entendimento de que a violéncia parte de Deus. Mas, na leitura de Girard, entende-se que 0s
Evangelhos esclarecem que a violéncia mimética ndo é divina, mas humana. Nesse sentido,
Antonello (2011, p. 12-13, apud ROCHA, 2017, p. 68) escreve:

[...] o cristianismo ndo ¢ uma “religido” em sentido proprio, mas o principio de
desestruturacdo de todos os cultos arcaicos, um principio que deve revestir-se como
“religiao” institucional a fim de iniciar um didlogo com a historicidade dos credos
tradicionais. [...]

O nexo entre religido e violéncia, tdo evidente hoje, ndo nasce porque as religifes sejam

intrinsecamente violentas, e sim porque a religido € antes de tudo um saber sobre a
violéncia dos homens.
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Girard ainda foi bastante contestado por sua leitura biblica e dedicou livros para
responder as contestacBes. Sua intui¢do, entretanto, sobre a relacdo entre a violéncia, a
méconnaissance e a cultura mitico-religiosa tornou-se, por fim, bastante influente entre alguns
estudiosos, e é proveitosa para que se compreenda a mudanca de cosmovisao que se instaurou
no mundo e, por consequéncia, para que se compreenda o fenébmeno da violéncia nos mundos
arcaico e moderno.

De acordo com Rocha (2017), o que houve foi uma mudanca epistemoldgica na historia
humana, a partir do momento em que se passou a compreender 0 mecanismo do bode expiatorio.
Esse novo paradigma foi responsavel por uma mudanca cultural. Entre tantos efeitos advindos
disso, passamos a ter outra relacdo com o religioso e com a violéncia. Na sec¢do seguinte,

trataremos de algumas dessas novidades.

3.12 VIOLENCIA E MODERNIDADE

Essa mudanca epistemoldgica — o conhecimento sobre 0 mecanismo do bode expiatorio
— nos deixou um legado no campo da ética: o cuidado com a vitima. Aos poucos, a dupla
transfiguracdo da vitima no sacrificio ritual deixou de acontecer. A vitima deixou de ser
divinizada, e a violéncia a ela direcionada tornou-se mais evidente. Essa evidéncia da injustica
fez sucumbir a unanimidade nos processos de perseguicdo, de modo que uma divisdo foi
instaurada, colocando, de um lado, os acusadores e, de outro, os defensores. Assim, a0s poucos,
0S processos vitimarios, desnudos aos nossos olhos, tornaram-se passiveis de censura.

Girard afirma que ¢ no mundo moderno que o cuidado com a vitima comecou a se

intensificar e, hoje, atingiu um outro patamar. Ele observa:

Nossa sociedade é mais preocupada com as vitimas do que nunca. [...] Nenhum periodo
histérico, nenhuma sociedade conhecida por nds, nunca falou das vitimas como nos
falamos. Percebem-se no passado recente os prendncios da atitude contemporanea, mas
novos recordes sdo batidos todos os dias. Somos todos atores e testemunhas de uma
grande estreia antropoldgica.

Examinem os testemunhos antigos, pesquisem por toda parte, vasculhem os recantos
do planeta e vocés ndo encontrardo nada, em lugar algum, que se assemelhe, mesmo de
longe, a preocupagdo moderna com as vitimas. Nem a China dos mandarins, nem o
Japéo dos samurais, nem a india, nem as sociedades pré-colombianas, nem a Grécia,
nem a Roma da republica ou do império se preocupavam com as incontaveis vitimas
que sacrificavam a seus deuses, a honra da patria, a ambicdo dos conquistadores,
pequenos ou grandes. (GIRARD, 2012, p. 230)
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A ideia de justica social, segundo Girard, mesmo que “imperfeitamente realizada”, ¢
propria do nosso tempo. Ela “ndo se encontra em nenhum outro lugar” (GIRARD, 2012, p.
230). O olhar para os pobres, para as mulheres, para as minorias; os direitos humanos; a ideia
de igualdade entre as pessoas; a no¢do de inclusdo social; sdo preocupacfes muito recentes na
historia humana. Sobre isso, Girard escreve:

Nossa sociedade aboliu a escraviddo e depois a serviddo. Vieram mais tarde a protecdo
a infancia, as mulheres, aos velhos, aos estrangeiros de fora e de dentro, a luta contra a

miséria e o “subdesenvolvimento”. Mais recentemente ainda, foram universalizados os
cuidados médicos, a protecdo dos deficientes etc. (GIRARD, 2012, p. 236)

O autor ainda menciona a criagdo dos hospitais em nossa sociedade como um marco
desse cuidado com as vitimas. Eles foram criados com o intuito de garantir os cuidados a
quaisquer sujeitos, de quaisquer etnias, credos, classes sociais, etc. Isso, segundo Girard (2012),
contribuiu para uma nova nog¢do de vitima. Uma noc¢do propriamente moderna. As vitimas ndo
s80 mais apenas 0s sujeitos injustamente violentados ou acusados — séo aqueles que vivem em
condicOes consideradas injustas em nossa sociedade. Sao também os individuos que adoecem
por pura fatalidade. Também sdo aqueles que, por alguma caracteristica fisica, ndo tém as
mesmas condi¢fes que 0s demais para que consigam integrar-se socialmente, estudar, ingressar
no mercado de trabalho, melhorar suas condicGes financeiras, etc. Sdo do século XX as
primeiras leis que tratam dos direitos das pessoas com deficiéncia, por exemplo.

Ao nosso olhar, as vitimas sdo aqueles que nao tém voz na sociedade, aqueles que nao
sdo representados politicamente. As mulheres, ha pouco tempo, tiveram seus direitos
reconhecidos. No Brasil, as leis que garantem direitos as mulheres também sdo recentes. Por
exemplo, a primeira lei que propde o direito a licenca maternidade, garantindo o retorno da
mulher ao trabalho apds cuidar de seu bebé recém nascido, € de 1943. A lei Maria da Penha,
que tem o intuito de proteger a mulher e prevenir ou coibir a violéncia doméstica e familiar, e
de garantir seus direitos a vida, a seguranca, a liberdade, etc., é datada de 2006.

Certamente, a necessidade desse tipo de legislacdo deixa evidente nossos problemas
sociais. Devemos observar que, ao comentar que é hoje que temos o cuidado com a vitima,
Girard ndo omite, pelo contréario, reafirma a existéncia desses problemas, enfatizando, no
entanto, que € em nossa sociedade que a critica a essas situagdes tem lugar. Foi recentemente,
por exemplo, que se conceberam politicas voltadas para questdes de reparacao histdrica, como
as cotas para negros ou para pessoas com baixa renda. Essas politicas ttém a funcao de reparar

0 que nossa sociedade entende como injustiga histdrica.
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Conforme Girard, somente ap6s a dessacralizacdo da violéncia e a tomada de
conhecimento sobre o mecanismo do bode expiatério, pudemos nos tornar tdo criticos de nossa
prépria cultura. O autor resume o sentimento dentro do qual vivemos:

O que pressentimos, a0 menos vagamente, é a possibilidade de qualquer comunidade
poder perseguir os seus, seja mobilizando-se de modo sUbito contra qualquer um, em
qualquer lugar, a qualquer hora, de qualquer modo, a qualquer pretexto, ou, ainda mais
frequentemente organizando-se de modo permanente sobre bases que favorecem uns a
custa de outros, e perpetuando durante séculos, ou até milénios, formas injustas da vida

social. E contra as incontaveis modalidades do mecanismo vitimério que o cuidado com
as vitimas tenta nos proteger. (GIRARD, 2012, p. 238)

Para Girard, a ideia de direitos humanos tem, a cada dia, mais lugar em nossa sociedade,
e 0 que guia esse pensamento é nossa sabedoria sobre 0 mecanismo do bode expiatério. O
antropélogo escreve que colocar énfase nos direitos humanos “é esforgar-se para evitar e
controlar os arrebatamentos miméticos incontrolaveis” (GIRARD, 2012, p. 238).

No entanto, como se explica a permanéncia da violéncia em nossa sociedade? Como se
explicam as injusticas sociais, acusagdes mentirosas, 0s assassinatos em numero crescente?
Como se explicam as guerras, as ditaduras e 0s genocidios?

A resposta de Girard € de que nossa sociedade € complexa e paradoxal. Por um lado,
temos certo conhecimento sobre o mecanismo da violéncia, 0 que nos permite identificar a
injustica sobre as vitimas; por outro, a violéncia manifesta-se hoje em funcdo do
enfraguecimento das instituicGes responsaveis por sua contencdo e, também, em funcdo da
indiferenciagéo cada vez mais presente em nosso mundo.

Também, é preciso mencionar, ndo é porque tivemos a mudanca paradigmatica
reveladora do mecanismo do bode expiatorio que nos vimos livres das consequéncias da
triangulacdo do desejo e da mediacdo interna. Ainda que saibamos que individuos possam ser
injustamente acusados, estamos sujeitos a nos tornar acusadores e a aderir ao contagio
mimético. Estamos sujeitos a desejar vinganca.

Além disso, sem os ritos contentores da violéncia, a tendéncia é a crise social e o retorno
a violéncia. Os processos de vinganca se restabelecem em sociedades em que ndo ha mais a
sacralizacdo da violéncia. Em funcdo disso, houve uma substituicdo da religido mitica — a
primeira instituicdo humana, segundo Girard — por outras instituicbes, como 0 sistema
judiciario, que tem suas raizes na Grécia e na Roma antigas. Nesses dois Gltimos periodos, 0
sistema sacrificial ainda existia, mas foi atrofiado com a inser¢do das primeiras formas de
sistema judiciario (GIRARD, 1990).

Girard (2012) explica que, somado a uma racionalizacdo e a uma funcionalizacdo,

ocorreu um processo de secularizacdo, que culminou nas instituicbes que temos hoje. Dessa
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forma, entende-se que o judiciario “é a racionalizagdo do rito sacrificial” (MIGUEL, 2021, p.
13).

A funcéo do sistema judiciario é a da contencdo da vinganca. Entretanto, para Girard, é
de forma analoga ao processo de vinganga que o judiciario penal atua, ainda que seja construido
sobre a ideia de justica. O antrop6logo escreve:

N&o ha, no sistema penal, nenhum principio diferente do principio de vinganga. O
mesmo principio funciona nos dois casos: a reciprocidade violenta, a retribui¢do. Ou
esse principio € justo e a justica ja esta presente na vinganca, ou entdo ndo existe justica
em lugar nenhum. A lingua inglesa afirma, sobre aquele que executa sua propria

vinganca: He takes the law into his own hands. [“fez justica com suas mdos”]'.
(GIRARD, 1990, p. 28, grifo do autor)

Embora o judiciério se baseie no sistema de vinganca, ele interrompe o ciclo da vinganga
no plano social, impedindo a escalada da violéncia (GIRARD, 1990). Os rituais de sacrificio
sdo processos “preventivos” da violéncia, ao passo que, nos momentos iniciais de sua incursao
no mundo ocidental, portanto, o sistema judicidrio ¢ “curativo”.

Girard (1990, p. 28) afirma que o judiciario ndo suprime a vinganga, “mas limita-a
efetivamente a uma represalia Unica, cujo exercicio é confiado a uma autoridade soberana e
especializada em seu dominio. As decisdes da autoridade judiciaria afirmam-se sempre como a
ultima palavra da vinganga”. Nao sao 0s sujeitos de dentro do ciclo de violéncia que se vingam,
mas uma entidade externa a situacdo. E por isso que o ciclo de vinganca é interrompido.

O sistema judiciario, portanto, ndo se confunde com a religido mitica, uma vez que seu
meio de contencdo de violéncia ndo resulta na divinizacdo da vitima. Entretanto, Girard (1990)
explica que, ainda assim, para sua eficacia, € necessario que haja uma dissimulacao de sua real
funcdo. Na medida em que o judiciario se tornou eficaz em nossa historia, ele se envolveu de
certo mistério, de certa obscuridade. Desse modo, podemos compreender que 0 Sistema
judiciario também implica a méconnaissance. Para seu bom funcionamento, ndo devemos saber
que o sistema tem a funcdo de vingar os sujeitos. A atuacdo do judiciério se da “por meio de
justificativas e decisOes racionais, baseadas em anos de desenvolvimento de doutrinas e teorias
juridicas” (MIGUEL, 2021, p. 21), que encobrem o seu verdadeiro método: a vinganca.

E nesse sentido que Girard aproxima o judiciario do religioso mitico:

Num sentido amplo, o religioso coincide certamente com a obscuridade que envolve
em definitivo todos os recursos do homem contra sua propria violéncia, sejam eles
preventivos ou curativos, com o obscurecimento que ganha o sistema judiciario quando
este substitui o sacrificio. Esta obscuridade ndo é sendo a transcendéncia efetiva da
violéncia santa, legal, legitima, ante a imanéncia da violéncia culpada e legal.
(GIRARD, 1990, p. 37)

12 Tradugdo incluida pela edicéo de A violéncia e o sagrado (1990).
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Assim, as justificativas do sistema baseadas nas teorias sobre a justica tornam sua
violéncia legitima aos olhos da sociedade, assim como, no mundo arcaico, era legitima a
violéncia divinizada. Girard (1990, p. 36) ainda esclarece:

Essa racionalizacdo da violéncia ndo tem nada a ver com um enraizamento comunitario
mais direto ou profundo; pelo contrario, baseia-se na independéncia soberana da
autoridade judiciaria, outorgada de uma vez por todas, e cujas decisdes ndo podem, pelo
menos em principio, ser contestadas por nenhum grupo, nem mesmo pela coletividade
unanime. Como ndo representa nenhum grupo em particular, e como é apenas ela
mesma, a autoridade judiciaria ndo depende de ninguém em particular, estando portanto
a servico de todos, e todos se curvam diante de suas decisfes. Somente o sistema
judiciario ndo hesita em golpear frontalmente a violéncia, pois possui um monopolio
absoluto sobre a vinganca. Gragas a esse monopdlio, ele consegue, normalmente, abafar

a vinganga ao invés de exaspera-la, ao invés de alastra-la e de multiplica-la, o que este
mesmo tipo de conduta inevitavelmente provocaria em uma sociedade primitiva.

A forca de apaziguamento do sistema judiciario, entretanto, pode ser abalada. Girard
(1990, p. 36) alerta que ele pode servir “tanto a opressao quanto a libertagdo”. E hoje nos temos
consciéncia do quanto esse sistema pode se tornar opressivo. Fomos testemunhas de processos
ocorridos por vias “legais” e que vitimaram comunidades inteiras. No século XX, o mundo viu
os sistemas ditatoriais dizimarem milhdes de individuos, como no caso do nazismo alemé&o.
Além disso, podemos citar a caga as bruxas promovida na inquisi¢cdo que, ainda que relacionada
a religido, foi também realizada por meio de um sistema judiciario, e portanto, ocorreu por vias
“legais”.

Girard (1990, p. 36) afirma que “o aparelho que dissimula a identidade real entre a
violéncia ilegal e a violéncia legal sempre acaba por perder seu verniz, por se fender e por
finalmente desmoronar”. No mundo contemporaneo, o lado vingativo e opressivo do judiciario
parece estar cada vez mais evidente. Assim, ele fica desacreditado e, por consequéncia, a
vinganca pessoal volta a ser uma realidade bastante presente.

E isso que Miguel (2021) afirma em seu artigo denominado O carater religioso do
judiciario. A autora inicia seu texto citando um caso, ocorrido no Brasil, em que um sujeito
que assassinou uma adolescente foi linchado pela populagédo. Conforme a autora esclarece,
alguns individuos participantes do linchamento se justificaram afirmando que estavam agindo
em “‘protesto contra a desordem social e moral de um contexto social” (MIGUEL, 2021, p. 11).
Segundo Miguel, isso evidencia a desconfianca dos sujeitos para com o judiciario. Diante do
enfraquecimento da instituicdo, no que diz respeito ao cumprimento de suas atribuicdes, a
populagéo sente a necessidade de “fazer justi¢ca com as proprias maos” (MIGUEL, 2021, p. 11).

No livro A nova segregacao, Michele Alexander (2019) explica como o encarceramento

em massa nos Estados Unidos se tornou uma forma isntitucionalizada de segregacéo racial e de
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vitimizacdo da populacdo negra. A autora denuncia as falhas de um sistema judiciario que se

mostra parcial, opressivo e injusto:

Exames exaustivos de culpa ou inocéncia raramente ocorrem; muitas pessoas nem
mesmo se encontram com um advogado; as testemunhas sdo rotineiramente pagas ou
coagidas pelo governo; a policia para e revista pessoas sem motivo nenhum; as penas
para muitos crimes sdo tdo severas que pessoas inocentes se declaram culpadas,
aceitando negociagOes injustas para evitar sentencas obrigatdrias severas demais; as
criancas de catorze anos sdo enviadas a prisGes de adultos. Principios legais e
processuais, como “culpa para além da duvida razoavel”, “causa provavel” ou “fundada
suspeita”, podem ser encontrados em séries de tribunais ou nos livros da faculdade de
direito, mas sdo muito dificeis de serem vistos na vida real. (ALEXANDER, 2017, p.
109-110)

Na apresentacdo a versao brasileira do mesmo livro, Flauzina (2017) também denuncia
os problemas do judiciario no Brasil. Conforme suas palavras: “a precariedade das estruturas
do sistema judiciario brasileiro ndo deixa duvidas sobre a ilegalidade de suas praticas”. Em
seguida ela fala de

denlncias diuturnas de prisdes flagrantemente arbitrérias, de torturas sistematicas
dentro e fora do cércere, da corrupcdo e da extorsdo como dados da atividade policial,

de grupos de extorsdo atuantes com a chancela do Estado, de cabecas rolando em

massacres prisionais gerados pela omissao institucional” (FLAUZINA, 2017, p. 13-
14).

Esses relatos nos mostram como as instituicbes que teriam a funcdo de controlar a
violéncia social estdo sob suspeita em nossa sociedade. Nds percebemos como o funcionamento
do sistema pode se mostrar opressor e violento. Entendemos que a violéncia também pode vir
do Estado, que teria exatamente a funcdo de conté-la. E como Girard nos explica, quando o
sistema contentor da violéncia tem seu poder enfraquecido, a tendéncia é a de que a violéncia
entre os sujeitos da comunidade aumente. A crise social torna a se instalar.

Além disso, como mencionamos anteriormente, em nossa época, nas relagdes sociais, 0
que predomina é a mediacao interna. A configuracdo de nosso mundo permite uma aproximagao
entre os sujeitos que favorece as relacdes de duplo vinculo e, por consequéncia, de rivalidade.

No mundo arcaico, a religido, os tabus, as regras e os ritos eram ferramentas efetivas
contra a violéncia pois propiciavam relagdes entre os individuos baseadas na mediag&o externa.
A tomada de conhecimento do mecanismo do bode expiatorio gerou mudangas culturais e
sociais, mas elas ocorreram de forma progressiva. Ainda no periodo medieval, esses mesmos
elementos, ja com algumas modificacdes, tinham forca de influéncia social.

Embora o sistema judiciario tenha substituido a religido arcaica na funcéo de controlar
a violéncia, essa substituicdo foi gradual, de modo que os tabus, o0s ritos e a religido ainda
regiam a mentalidade dos sujeitos de um modo muito mais intenso do que hoje e, por isso,

também exerciam seu papel no controle da violéncia. Os sistemas de governo aristocraticos
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contavam com uma rigida hierarquia que organizava os individuos estabelecendo o
distanciamento necessario para que as rivalidades fossem controladas. Portanto, a violéncia
existia, mas de forma contida.

As mudancas com relagdo a mediacao se tornaram mais significativas a medida que nos
aproximamos da modernidade. O avanco do pensamento humanista desvinculado da religido, a
ascensdo da burguesia junto ao enfraquecimento das classes aristocraticas, e 0 progresso
econdmico e tecnoldgico, contribuiram para que as relagdes humanas mudassem. As
hierarquias sociais se desfizeram e, como consequéncia, houve uma aproximacdo entre 0S
sujeitos.

Além disso, aquilo que antes era restrito as classes privilegiadas, a nobreza, péde ser
alcancado por outros sujeitos, aqueles pertencentes a nova classe que se estabelecia. Se no
medievo uma pessoa estaria fadada a permanecer nas mesmas condicdes sociais e econdmicas
de sua familia — a trabalhar no mesmo oficio que trabalhara sua ascendéncia, a manter o mesmo
nivel de instrucdo que tiveram seus familiares — isso, em parte, mudou no mundo moderno, ao
menos, mais explicitamente para a burguesia. Essa classe se constituia de trés niveis: a pequena,
a média e a alta burguesia, mas, o formato de capitalismo emergente possibilitava aos sujeitos
uma mobilidade dentro dela. Assim, as diferencas entre os individuos pareciam se apagar:
aqueles que pertenciam a pequena burguesia sentiam-se mais proximos dos sujeitos de maior
poder econémico, pois podiam almejar uma ascensdo social. Desse modo, a competitividade
aumentava.

Ao discorrer sobre as mudancas ocorridas no seculo XVI1I1, Hauser (1982, p. 705) conta
que entre os individuos de menor poder econdmico também houve uma aproximagdo, um
nivelamento, em funcéo das condi¢fes de trabalho: “a sociedade perde a anterior diferenciagdo
em tipos profissionais, e, especialmente nas camadas inferiores, o processo de nivelacao é
tremendo”. Ele também explica que “a Idade Média, com tudo que dela resta, o seu espirito
corporativo, as suas formas particulares da vida, 0s seus métodos irracionais e tradicionais de
producao, desaparece de uma vez para sempre [no século XVIII]” (HAUSER, 1982, p. 704).
Em seguida, ele comenta que as formas de trabalho suscitaram um “espirito brutal de
individualismo competitivo” (HAUSER, 1982, p. 704).

A competicdo passou a fazer parte da vida humana em seus diversos ambitos. Mesmo a
cultura, entendida aqui como erudicdo, e producao artistica e intelectual, deixou de ser um
privilégio dos aristocratas. Nesse sentido, Hauser (1982, p. 702) escreve: “até ai, a classe média
esforcara-se por adotar o idioma artistico das classes superiores; mas agora [...] ela enriquecera

tanto e adquirira influéncia tal que ja se pode permitir uma literatura propria”. Também o
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desenvolvimento industrial e tecnoldgico proporcionou maior abundancia de bens materiais.
Isso oportunizava um maior exibicionismo material e, do mesmo modo, maiores possibilidades
de consumo.

Podemos retornar ao tema da triangulacéo do desejo para explicar que, por consequéncia
das mudancas que comecaram a ocorrer desde o inicio da era moderna, os sujeitos ficaram mais
préximos tanto de seus mediadores, quanto dos objetos de desejo. Na se¢do em que tratamos
do desejo mimético, esclarecemos que a intensidade do desejo é aumentada sob estas duas
condicdes: a proximidade com o mediador e a proximidade com o objeto. Diante disso, a
rivalidade toma outras proporc¢des. O sujeito da era moderna, portanto, submerso na mediacao
interna, vivencia a aporia do duplo vinculo.

O romantismo, que, de acordo com Hauser (1982, p. 702) esta ligado a “ascensdo da
moderna classe média”, €, de certa forma, um sintoma desse conflito. Hauser menciona que o
sujeito do movimento romantico, em oposicao ao intelectualismo aristocratico, procura “fazer
sentir a sua individualidade particular [...] e falar sua propria linguagem” que “evolui numa
linguagem de sentimentalismo” (HAUSER, 1982, p. 702). Para Girard, esse individualismo
romantico tem raizes no conflito mimético. O individuo romantico quer expressar sua
subjetividade, sua autonomia, sua espontaneidade, sua originalidade. Girard entende isso como
um sintoma da mediag&o interna.

Conforme nossa explicacdo anterior, o sujeito da mediacdo s6 deseja 0 objeto porque
antes, e, na realidade, ¢é atraido pelo mediador. A admiracéo, o interesse ou 0 dominio que o
mediador tem sobre um objeto é o que confere valor ao objeto sob os olhos do sujeito desejante.
Sua admiracdo pelo Outro é o desejo de ser como o Outro. Dai seu fascinio por aquilo que
pertence ao mediador, ou por aquilo que supde ser de interesse do mediador. Mas 0 sujeito
entende que o mediador esta se interpondo entre ele e 0 objeto. Percebe nisso uma disposicao
negativa, hostil, do modelo para com ele, quando, na verdade, é ele quem se torna
primeiramente hostil.

Além disso, o prestigio atribuido ao mediador e sua aparente hostilidade fazem o sujeito
supor que o modelo se considera superior. Em certo sentido, o sujeito se sente desprezado pelo
Outro. E isso que o atrai novamente para o jogo do desejo, pois pensa que, ao tomar posse do
objeto, ird alcancar ou superar, em seu prestigio, 0 modelo. O sujeito vive, entdo, um paradoxo:
sente rancor e fascinio pelo mediador.

Entretanto, como explica Girard (2019), o seu odio o faz escamotear sua admiracéo. Ele
esconde isso de si mesmo e dos outros. Busca reforcar a ideia de autonomia de seu desejo.

Desse modo, inverte a “ordem ldgica e cronoldgica dos desejos” (GIRARD, 2019, p. 13),
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colocando o objeto em primeiro plano. E desse processo que nasce a ideia de desejo autotélico,
que, segundo Girard, ¢ a inspiragdo romantica. Girard (2019, p. 18) constata: “o romantismo
defende uma ‘partenogénese’ da imaginacdo. Sempre apaixonado pela autonomia, recusa-se a

curvar-se perante os seus proprios deuses”. Ele ainda observa que o sujeito romantico

quer sempre convencer-se de que o0 seu desejo se inscreve na natureza das coisas ou,
analogamente, que é a emanacdo de uma subjetividade serena, a criacdo ex nihilo de
um Eu quase divino. Desejar a partir do objeto equivale a desejar a partir de si préprio:
nunca é, de facto, desejar a partir do Outro. (GIRARD, 2019, p. 17, grifo do autor)

Desse mecanismo da mediacdo interna, brota o ressentimento, que, para Girard, é tdo
préprio da era moderna. O antrop6logo comenta que a intuicdo de Max Scheler sobre 0 homem
do ressentimento é acertada. Scheler (2012, p. 48) conceitua o ressentimento dizendo:

E uma introjecdo psiquica e continua, que por meio de um exercicio sistematico de
recalcamento de descargas desperta certos movimentos internos e afecgdes, que em si
s80 normais e pertencem a estrutura fundamental da natureza humana; bem como uma
série de introjecBes continuas sob a forma de ilusdes de valor, que trazem como
consequéncia os juizos de valor. Os movimentos internos e afec¢bes [...] s&o:
sentimento e impulso de vinganca, 6dio, maldade, inveja, cobica, malicia. (SCHELER,
2012, p. 48, grifo do autor).

Scheler ainda explica que o impulso de vinganca é o elemento mais importante para a
formacdo do ressentimento. Contudo, ha, no ressentimento, um impulso negativo, que se
diferencia “dos impulsos ativos e agressivos”. Em vez de o sujeito partir para agressao ativa,
resguarda em seu interior o 0dio, a inveja, a cobica, etc., tornando-se um ressentido. O tedrico
também entende que a inveja € despertada quando o individuo experimenta a sensacdo de
impoténcia ao ndo conseguir aquilo que o Outro possui.

Scheler intui, assim como Girard, que o sujeito desejante percebe o Outro como um
obstaculo. Mas, para o tedrico alemao, esse obstaculo é visto como passivo. Além disso, ele
compreende que a inveja resulta da falha do sujeito ao tentar alcancar seu objeto de desejo. E a
falha provoca o sentimento de impoténcia. Nesse caso, conforme Girard sinaliza, 0 que esta em
primeiro plano ainda é o objeto. Dessa forma, acrescenta a intui¢éo de Scheler a ideia de que a
formacéo da inveja e, por consequéncia, do ressentimento no interior do sujeito, € resultante da
atracédo que ele tem primeiramente pelo modelo e secundariamente pelo objeto.

Mas ambos os autores concordam com o entendimento de que esse € um fendmeno que
caracteriza a modernidade. E, para Girard, o sujeito romantico, o sujeito do desejo autotélico, é
um sujeito ressentido. E aquele que esta dentro da méconnaissance do desejo, que subtrai de si
e dos outros a verdade sobre a mediacao. Esse espirito do ressentimento e do desejo autotélico,

segundo Girard, permanece em toda a modernidade.
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O autor explica que desde o inicio da era moderna, do individualismo, houve uma
intensificacdo da mediagdo interna ao longo do tempo. Esse processo é exposto em Mentira
romantica, verdade romanesca. Girard analisa as obras de Cervantes, Flaubert, Stendhal, Proust
e Dostoievski, colocando-as nessa ordem para evidenciar esse processo do desejo. Da mediacéo
externa em Dom Quixote, a mediacéo interna, em O vermelho e o Negro, a uma intensificagcdo
ainda mais profunda do desejo nas obras de Proust e Dostoievski.

Como mencionamos no outro capitulo, os sentimentos contraditdrios vivenciados pelos
personagens do escritor russo se mostram tao intensamente que vao ao ponto em que a violéncia
é desencadeada. E a violéncia acontece, porque, nos textos de Dostoievski, o objeto sofre um
apagamento, enquanto o mediador € passado para o primeiro plano. Quando o mediador se torna
o ponto focal do sujeito, se evidencia ai a mais profunda rivalidade. O desejo deixa de ser
direcionado ao objeto e se torna apenas a vontade de destrui¢do do Outro.

Girard enaltece a genialidade desses autores por retratarem um processo gue ocorre no
interior do individuo moderno e que em toda a parte é dissimulado. Esse processo permanece
Vivo em nossa época, uma vez que se multiplicaram as condic¢@es que o viabilizam. O progresso
tecnoldgico e econdmico gerou uma aproximacao entre 0s sujeitos, inclusive a nivel global. A
ideia mesma de distancia fisica, hoje, € outra, se compararmos nosso século ao do inicio da era
moderna. A estrutura do sistema capitalista, ainda que produza diferencas sociais a niveis
extraordinarios, da aos individuos a impressdo de que todos tém a possibilidade de subir na
escala social e econébmica. A integracdo entre as culturas propiciada pela globalizacdo também
gera essa impressdo de proximidade.

Além disso, no mundo contemporaneo, vivemos um salto no desenvolvimento
tecnoldgico que acarretou numa superabundancia de bens materiais. Temos mais objetos pelos
quais competir, nossos mediadores tém mais objetos para ostentar. O marketing parece ter
descoberto 0 mecanismo do desejo. Na segunda metade do século XX surgiram as propagandas
televisionadas que trazem como mediadores do desejo algumas figuras prestigiadas na
sociedade.

Hoje, houve uma importante mudanca nesse sentido: a internet se tornou uma
protagonista na funcdo de promover a mediagdo interna. Dai surgiu a figura do “influencer
digital”: o sujeito que deliberadamente assume o papel de mediador. A criagdo de redes sociais
mudou o conceito de comunidade. Houve uma aproximacao entre os sujeitos, certamente, nesse
caso, ndo no sentido fisico. Mas individuos de diferentes classes sociais participam de uma

mesma “comunidade”, que determina o prestigio de cada um pelo ntimero de “seguidores”.
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Esse sistema possibilitou a ascensdo econémica de muitas pessoas. Por consequéncia, tivemos
uma ampliacdo dos processos de rivalidade.

Além disso, 0s sujeitos imersos nessas comunidades virtuais procuram afirmar sua
originalidade em busca de prestigio. Esforcam-se para produzir fotos que mostrem aos outros
como € interessante seu mundo particular. Essa afirmacéo de si € uma afirmacéo para o Outro.
Por isso, todos estdo sempre dentro do mesmo processo de mediacdo interna, mas a dissimulam,
reafirmando seu individualismo, seu desejo autotélico. Girard constata:

Na origem do individualismo, certamente ndo ocorre o desaparecimento da mimesis,
mas sua exaspera¢ao. Como o mimetismo se torna reciproco em todos os lugares, 0
modelo se torna inseparavel do obstaculo. O mimetismo passa a ser apreendido como
escraviddo, tornando-se inconfessavel. Entdo, o individualismo surge no contexto de

um desejo ja evoluido num certo estagio de uma historia que é a da mimesis [...].
(GIRARD, 2011b, p. 295)

Em seguida, afirma que “a medida que o desejo evolui, ou seja, que se emaranha na
armadilha do double bind, ele busca se justificar, e essas justificativas s refletem
negativamente a evolucdo real do processo” (GIRARD, 2011b, p. 295). Dessa forma, no
entendimento de Girard, a mentalidade contemporénea permanece absorta no individualismo e
no ressentimento, pois é resultado de uma ampliacéo e intensificacdo das rivalidades e, por isso,
também é resultado da necessidade de dissimulacdo da media¢do do desejo.

O individualismo, portanto, ndo deixou de ser intensificado na contemporaneidade,
ainda que tenham avangado no mundo as ideias humanistas, as politicas voltadas para as
minorias, o cuidado com a vitima. Além disso, sabemos que a violéncia e as injusticas
permanecem. Vimos a destruicdo causada pelos governos totalitaristas. Vimos como o avanco
tecnoldgico e cientifico — tdo bem usado para o nosso conforto, para o avanco da medicina —
também foi usado para nossa prépria destruicdo. Girard nos lembra que a tecnologia coloca o
processo de violéncia mimética em outro nivel. O sacrificio se tornou muito mais destrutivo do
que em qualquer outra época.

Vivemos, portanto, a era do duplo vinculo, estamos sempre sob a imposi¢do de
comandos contraditorios. Essa contradicdo com que nos deparamos reflete a propria
complexidade do mundo moderno e contemporaneo. Na perspectiva girardiana, 0 que esta na
raiz de nosso conflito é o conhecimento sobre o bode expiatério. Quando ficamos cientes desse
mecanismo, nao pudemos mais usa-lo de forma efetiva para conter nossa violéncia. Pois para
ISSO seria necessaria a méconnaissance que permita que a violéncia seja transferida para o plano
divino. Ficamos, portanto, a mercé de nossa propria violéncia, podendo sucumbir a ela a

qualquer momento. Continuamos fazendo vitimas. E nossas institui¢cbes, como vimos, ndo sao
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totalmente efetivas no sentido de controlar esse fenémeno. Pelo contrario, em muitos momentos
sdo usadas em favor dos processos vitimarios. Esse é o terror que assombra o mundo
contemporaneo.

E se, por um lado, tomamos conhecimento do bode expiatdrio. Por outro lado, Girard
entende que ainda somos obstinados a viver sob a méconnaissance do desejo. Ndo vivemos
dentro da ilusdo de tornar a violéncia sagrada, mas vivemos sob outra iluséo. Relutamos em
assumir que nossos desejos sdo mediados e que a rivalidade resultante dessa mediacdo é
geradora da violéncia. Por isso, Girard (2011b, p. 295) afirma que “¢ o destino da cultura
moderna [...] viver seus momentos sucessivos, inclusive o delirio, numa lucidez relativa”.

Durante este capitulo, fizemos uma exposicdo de alguns dos principais conceitos da
teoria girardiana. Assim, pudemos compreender como 0 mimetismo humano € um mecanismo
que suscita as rivalidades das quais decorre a violéncia, gerando agregacdo e desagregacao
social. Compreendemos, também, como a violéncia mimética, na perspectiva de Girard, esta
presente desde a origem da histéria humana, do desenvolvimento cultural, e da mentalidade
mitico-religiosa. Desse modo, foi possivel trazer a pauta alguns elementos que nos esclarecem
algo sobre a cosmovisdo dos sujeitos miticos.

Vimos, também, que houve uma mudanca epistemoldgica que nos legou o
conhecimento sobre o mecanismo do bode expiatério e, por consequéncia, nos legou também o
cuidado com a vitima, que segundo Girard, caracteriza 0 mundo moderno. Também trouxemos
aqui, a explicacdo de Girard sobre como, ao longo do tempo, com a secularizacdo e com
racionalizacdo, a contencdo da violéncia foi relegada as instituicdes modernas que, no entanto,
em nossa época, nao sao mais tdo efetivas em suas funcbes, uma vez que estdo frequentemente
sob suspeita aos nossos olhos. Desse modo, compreendemos que, na contemporaneidade, a
violéncia se tornou um fendmeno presente tanto por conta dessa fragilidade das institui¢oes,
quanto por conta da intensificagdo da mediacdo interna e, portanto, das rivalidades.

Assim, a teoria de Girard, que trata de explicar como a violéncia se processa ao longo
da historia humana, serviu, aqui, como um meio para elucidar aspectos de diferentes horizontes
de expectativas: aquele que € proprio dos sujeitos de cosmovisdo mitico-religiosa, e aquele que
é préprio do mundo moderno e contemporaneo. Os textos literarios, sobre 0s quais trataremos
nos capitulos posteriores, foram produzidos em épocas muito distintas. Medeia: 1 verbo foi
publicada em 2014 e, portanto, escrita a partir do horizonte de expectativas que é 0 nosso, e
sobre o qual discorremos nesta ultima secéo. Dessa forma, no momento em que tratarmos da

andlise desse texto, consideraremos as questdes aqui expostas.
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Por sua vez, a Medeia de Euripides, foi escrita no século V a.C., momento em que ja
havia um processo de mudanca cultural. Embora esse texto seja de um tempo em que a
cosmovisdo mitica ainda influenciava os individuos, ele contém, em si, algumas questdes que
indicam essas mudangas, assim como, indicam algum distanciamento da mentalidade mitico-
religiosa. No proximo capitulo, trataremos dessas questdes, e traremos a explicacao de alguns

autores sobre as condicOes que propiciaram o surgimento da tragédia.
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4 TRAGEDIA: O ENTREMEIO DE DOIS MUNDOS

Nesta etapa de nosso estudo, daremos atencéo a questdes relacionadas a arte tragica
produzida na Grécia do séc. V a.C. Na primeira secdo, discorreremos sobre o contexto de
transicdo cultural pelo qual passou 0 mundo grego e em que a tragédia se desenvolveu. Na
segunda secdo, levantaremos alguns apontamentos relacionados ao plano estético da tragédia e
ao sentido do tragico. Na terceira secdo, apresentaremos uma discussao sobre a tragédia
euripidiana. Por fim, trataremos da tragédia do séc. V a.C. a partir do que Girard escreveu sobre

0 assunto.

4.1 DAS ORIGENS DA TRAGEDIA

Se voltarmos nosso olhar para o surgimento do teatro e buscarmos os registros de
estudiosos do mundo antigo, iremos nos deparar com a afirmacao de que o teatro tem sua origem
vinculada a religido. Brandao (1980) observa que a menc¢do a origem do teatro nos faz, com
razdo, pensar na Grécia, pais que o transformou no espetaculo sobre o qual falamos e
escrevemos até hoje. Entretanto, também nos lembra que o teatro esteve presente em outras
culturas antes mesmo de se tornar este que conhecemos por teatro grego, protagonizado pelos
grandes poetas Esquilo, S6focles e Euripides. O Egito, a China e a india foram palco para essas
encenacdes que, sim, estavam profundamente atreladas a religido desses locais. No Egito, por
exemplo, alguns estudos indicam que o teatro esteve presente com finalidades sacras desde o
século XXV a.C.

A Grécia, antes do tempo dos prestigiados tragedidgrafos, também possuiu um tipo de
encenacgéo voltada a religido. Eram os Mistérios de Eléusis, uma espécie de “agdo litargica”
(BRANDAO, 1980, p. 19), um rito de iniciacio religiosa aos mistérios das deusas Deméter e
Perséfone. Brand&o observa que alguns tedricos defendem a posi¢do de que esses mistérios nao
tinham somente finalidade esotérica, uma vez que também eram entendidos pelo povo grego
como espetaculo; como acdo dramatica.

A posicdo de Brandao ¢ de que ainda era religioso o teatro feito pelos tragicos Sofocles,

Euripides e Esquilo, e pelos comedidgrafos Aristofanes e Menandro. Entretanto, o teérico
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nomeia o teatro escrito por essa nova geragio grega de “teatro litargico-estético” (BRANDAO,
1980, p. 21), uma vez que apresentava uma finalidade estética definida. Era nos mitos que os
autores se inspiravam para criar suas pegas que com o tempo, no auge da tragédia atica, vieram
a apresentar uma estrutura bastante especifica sobre a qual Aristoteles veio a teorizar.

A origem da tragédia é incerta, embora, conforme comenta Brandao (1980), alguns se
posicionem a associando aos dorios. Para aqueles que assim a compreendem, o espetéculo teria
origem nos “coros tragicos” (BRANDAO, 1980) em celebragiio a Adrasto, e, de acordo com
Lesky (2003) tratavam dos feitos e sofrimentos de um hero6i dos mitos arcaicos. Lesky (2003)
explica que, com a reforma feita pelo tirano Clistenes, os cultos deixaram de ser homenagens a
Adrasto e passaram a ser entoados em honra a Dioniso.

As tragédias que se desenvolveram no mundo atico e que, segundo Brandéo, tém origem
em certa improvisacao feita por aqueles que entoavam ditirambos, passaram a ser representadas
nas festas dedicadas a esse deus, de modo que a indumentaria e o lugar de representacdo eram
voltados para a exaltacdo de Dioniso. Entretanto, Lesky (2003) argumenta que esses canticos
ndo eram dionisiacos em seu conteldo, ainda que estivessem a servi¢co do deus Dioniso. Em
decorréncia disso, a tragédia que veio a se desenvolver no mundo atico apresenta essa mesma
contradicao.

Importa-nos agora, no entanto, tratar do desenvolvimento do ambiente cultural que deu
possibilidade a origem e subsisténcia da tragédia, cujo auge ocorreu hum momento bastante
especifico do mundo grego, também conhecido, por ser um periodo de transicdo de uma
cosmovisdo a outra. A Grécia passou por algumas importantes fases até o advento do teatro
tragico: os periodos mais antigos, o Mindico e o Miscénico, e, apds eles A Idade das Trevas, 0
periodo da Tirania e o periodo Classico (BAUMGARTEN, 1985, p. 38).

O terceiro desses periodos, também ¢ conhecido por ser aquele do qual “os poemas
homeéricos retiraram a matéria que os constituiu inicialmente” (BAUMGARTEN, 1985, p. 39).
Essa etapa da historia grega aconteceu ap6s uma sequéncia de invasdes aquele local e resultou
na dispersdo do povo grego que se reuniu em pequenas comunidades espalhadas pelo territério.
Com a auséncia de um poder centralizador, propiciou-se o surgimento das cidades-Estados, que
tinham autonomia no ambito legal, ainda que constituissem uma unidade civilizacional e
cultural.

Esse periodo findou-se quando as cidades-Estado passaram a ter seu poder politico
tomado por grupos oligarquicos (BAUMGARTEN, 1985, p. 39). A Tirania teve inicio com as
revoltas populacionais que destituiram do poder esses grupos da nobreza e colocaram em seus

lugares os tiranos. Estes foram homens que haviam adquirido nova fortuna apds uma expansao



72

econémica por meio de suas atividades ligadas ao comércio e a indudstria, enquanto os nobres
oligarcas ainda estariam vinculados a uma forma de economia antiga que os colocou num plano
inferior economicamente, diante da ascensdo daqueles homens de atividade mercantil
(JAEGER, 1995, p. 272).

De acordo com Jeager (1995, p. 272), a origem da tirania esta relacionada a um
momento de grande transformacgdo econdmica e social na Grécia. E o progresso econémico
também foi acompanhado de uma ascensdo cultural igualmente desenvolvida em Atenas, a
cidade-Estado que veio a se transformar no grande centro cultural e democratico grego. Ainda
na época da tirania, o culto as musas, 0s banquetes aticos, 0s jogos nacionais, a poesia, as festas
religiosas, e as disputas que se tornaram palco para as tragédias foram fortemente fomentados,
de modo que essa cultura se tornou permanente também apds sua retirada do poder, com a
passagem para o periodo Classico, caracterizado pela democracia.

Cabe observar também que durante a Tirania, conforme Hauser (1982, p. 110), um
individualismo econdmico foi ali desenvolvido, de modo que foi acompanhado do fim das
compilagdes épicas dando inicio a uma tendéncia a subjetividade na poesia. E nesse periodo
também que os poetas passam a reivindicar a autoria dos poemas, dando origem a ideia de
propriedade intelectual.

No periodo Classico, que se deu aproximadamente entre os séculos V e 1V a.C. e tomou
o lugar da tirania com o estabelecimento da democracia, esse individualismo teve continuidade,
embora, segundo Hauser (1982), a democracia fosse contraditoria nesse sentido, pois havia a
presenca simultanea de dois opostos que caracterizaram a vida social e politica. Veja-se o que
afirma o autor, bastante critico da democracia ateniense, que percebe uma

inconsisténcia intrinseca do ideal democratico relativamente ao problema do
individualismo. A democracia é individualista na medida em que permite livre curso a
concorréncia e ao jogo das varias forcas da sociedade, porque considera cada um pelo
que realmente vale como individuo, porque estimula os individuos no sentido dos
esforcos extremos; mas é antiindividualista na medida em que aplana as diferencas de
classe e leva a extingdo dos privilégios de nascimento. A democracia estabelece um
tipo de cultura de tal modo diferenciada que o espirito comunitario e o individualismo

ja ndo podem considerar-se alternativas, mas aspectos indissoluvelmente ligados.
(HAUSER, 1982, p. 121)

Hauser (1982), em A historia social da arte e da literatura, com sua posicao
marcadamente marxista, lanca criticas a cultura grega ateniense, desenvolvida no classicismo.
De acordo com sua visdo, a aristocracia ndo perdeu lugar no mundo grego e a democracia ali
desenvolvida era marcada por contradi¢cdes, conflitos internos e pela separagéo entre pobres e

ricos.
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Porém ¢ verdade que a democracia grega é vista também como um periodo aureo, de
grande ascensdo cultural. Esse prestigio é direcionado especialmente a cidade de Atenas. 1sso
porque, conforme nos explica Baumgarten (1982), ainda que durante a Tirania se fizesse notar
em funcao de seu desenvolvimento econémico e cultural, apds a vitdria dos atenienses contra
0s persas em duas batalhas, na de Maratona e na de Salamina, Atenas ganhou relevancia no
mundo grego em funcdo do seu poderio de defesa. A cidade também se beneficiou
economicamente disso:

Além das vitérias sobre os persas, Atenas retirou grande parte de seu poder da
Confederagdo de Delos, organizacdo que tinha por objetivo a defesa do territério grego
contra novas possiveis invasdes persas. Para a sua subsisténcia foi criado um fundo para
o qual contribuiram todos os integrantes da Confederacéo que, desde seu inicio, ficou
sob a administragdo ateniense. Atenas contribuia com sua frota naval, a mais completa
da época, e por essa razdo ndo pagava nenhum tributo. A partir da organizacdo da
Confederagdo de Delos, Atenas conheceu um grande progresso econdmico, sendo

forjadas, nesse momento, as condicBes para a famosa democracia ateniense.
(BAUMGARTEN, 1985, p. 41)

Com esse crescimento e enriquecimento da cidade provenientes de recursos da
Confederagé@o de Delos, os eventos culturais foram amplamente promovidos e patrocinados.
Entretanto, conforme observa Jaeger (1995), a nova sociedade grega, que se considerava
superior a aristocracia, estava em desvantagem com relacdo a esta, no que diz respeito a
educacdo. Os filhos desses homens de origem mercantil que compunham essa sociedade
herdavam o oficio paterno, mas ndo a “educacao total do espirito e do corpo nobre” (JAEGER,
1995, p.336).

Dessa necessidade educacional, surgiu e, a partir da segunda metade do século V a.C.,
se consolidou, um movimento de homens dotados de saber, especialmente com relacdo a
eloquéncia e a retorica, e que tinham a finalidade de educar esses jovens. Eram os chamados
sofistas. Sua pratica educacional ndo se restringia a Atenas. Esses homens viajavam de cidade
em cidade com a funcdo de transmitir um saber enciclopédico e de formar o espirito daqueles
jovens nos mais diversos campos (JAEGER, 1995). Tal habito possibilitou uma maior unido
entre as polis gregas, ainda que estas fossem independentes. Dessa forma, a cultura muito bem
desenvolvida em Atenas expandiu-se para além de seus limites citadinos.

Os sofistas foram acusados por filésofos de ndo se aterem a verdade, mas ao saber
meramente retérico. Ainda assim, foram eles que possibilitaram a origem do que veio a ser
compreendido como filosofia. Sobre os filésofos gregos, Spinelli (2006, p.12) escreve: “ao
mito, eles sobrepuseram o 16gos, a tirania, o governo das leis, aos antigos costumes, um novo

éthos aglutinador ¢ pacificador da vida civica”. Entretanto, ainda no mesmo paragrafo, indo ao
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encontro do que Hauser menciona sobre um conflito no interior do mundo grego, Spinelli
observa: “se bem que nunca houve paz no mundo grego, e tampouco na filosofia. Nos dois
casos, o conflito sempre foi a regra.”

A respeito da sobreposicao do 16gos ao mito, observada por Spinelli, € preciso esclarecer
gue néo se pode afirmar que essa mudanca de cosmovisdo e linguagem se deu de forma abrupta.
Sobre a origem do pensamento racional, Jaeger (1995, p. 1917) menciona:

N&do é facil tracar a fronteira temporal do momento em que surge o0 pensamento
racional. Passaria, provavelmente, pela epopeia homérica. No entanto, nela é téo
estreita a interpenetragdo do elemento racional e do “pensamento mitico”, que mal se

pode separa-los. Uma andlise da epopeia, a partir deste ponto de vista, nos mostraria o
quéo cedo o pensamento racional se infiltra no mito e comeca a influencia-lo.

Esse momento de passagem foi, sim, envolto de conflitos, e pode-se dizer que o mundo
grego foi ele todo um processo de mudanga de cosmovisao, de um mundo mitico para esse em
que veio a desenvolver a filosofia em sua origem, ainda bastante distante do pensamento
filosofico tal como o conhecemos hoje, desenvolvido na filosofia ocidental. A linguagem
empregada nas obras literarias era mito-poética, desde sua origem, e sua transicdo para a
linguagem racional ndo se deu sem que os fildsofos também se utilizassem daquela outra.
Conforme comenta Jaeger (1995, p. 192):

O inicio da filosofia cientifica ndo coincide assim nem com o principio do pensamento
racional nem com fim do pensamento mitico. Mitogonia auténtica ainda encontramos

na filosofia de Platdo e na de Aristdteles. Sdo exemplos do mito da alma em Platéo, e,
em Avristételes, a idéia do amor das coisas pelo motor imével do mundo.

Kitto (1990) foi outro autor que também escreveu sobre essa mudanca no pensamento

grego. Em A tragédia grega, explica que o movimento sofista teve influéncia nesse processo e
por consequéncia na poesia desenvolvida na Grécia:

E como se o espirito Grego, durante esse periodo, comegasse a deslocar o seu peso, de

um suporte para outro: da inteligéncia intuitiva baseada numa reflexo generalizada

sobre a experiéncia humana e exprimindo-se através da arte e das imagens tradicionais

da mitologia, para uma analise consciente da experiéncia que se servia de novas
técnicas intelectuais e era expressa, inevitavelmente, em prosa. (KITTO, 1990, p. 6)

Com essas observagfes podemos compreender que aquele mundo que propiciou as
tragédias gregas (que exploravam o0s mitos arcaicos em seus espetaculos) ia em direcéo a essa
outra cosmovisdo que fundou o pensamento racional.

Ainda, cabe trazer aqui o que escreveu Baumgarten (1985) com relacdo a questdo do
mitico e do religioso, que, segundo ele, estad também vinculada a histéria politico-social da
Grécia. A mitologia, como sabemos, € tema do teatro e da literatura la desenvolvida. Dessa
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forma, o vinculo entre esse elemento mitico-religioso e a politica se da em fungéo de que essas
artes foram exploradas de forma politica naquele periodo.
Houve, no mundo grego, a evolugdo de duas “vertentes” religiosas, que influenciaram
o desenvolvimento da tragédia. Observa-se novamente o elemento da dualidade nesse periodo.
Uma das vertentes religiosas, considerada oficial, estava relacionada aos deuses do Olimpo,
entendidos como uma grande familia. Baumgarten (1985, p. 42) explica que essa organizacao
“se constituia no reflexo da organizagdo social, principalmente se se pensar na classe
aristocrata”. Baumgarten (1985, p. 42-43) segue explicando a respeito dessa mitologia:
A religido Olimpica € que forneceu toda uma mitologia que foi aproveitada pela
literatura. Esta mitologia era constituida por deuses, semideuses e herdéis que, embora

poderosos, estavam subordinados as nogdes de “moira” e “ananke” e, nesse sentido,
ndo podiam mudar o destino das coisas.

E segue:

Estas duas nog¢des implicam a existéncia da concepgao do destino humano como algo
imutavel, bem como pressupdem a existéncia de um cosmos organizado, no qual ndo
se pode intervir sob pena da instalagio do caos. E do jogo desses dois conceitos que a
tragédia retira uma das suas principais caracteristicas, seu carater didatico.

Junto a esse ambito da religido grega, havia também uma religido de origem popular e
anterior a religido do Olimpo. Entre esses cultos populares estava aquele anteriormente
mencionado aqui, o culto a Dioniso, deus tdo importante para a tragédia, cultuado como o deus
da fartura da terra, deus das festas, e também como o deus da forga instintiva, conforme o
definia Nietzsche, por oposi¢do ao deus Apolo, que era relacionado ao equilibrio. Retornamos
aqui a questdo da contradicdo também assinalada por Lesky (2003).

Durante a Tirania, esse culto a Dioniso se tornou oficial e entdo, no periodo classico, as
festividades a ele relacionadas continuaram a ocorrer. Nessas festas aconteciam a entoacao de
cantos e poesias liricas, e posteriormente passaram a acontecer 0s concursos dos quais 0s
tragedidgrafos participavam com as encenagdes de suas pegas teatrais.

Desse modo, compreende-se que os tragediografos gregos, Esquilo, Séfocles e
Euripides, escreveram suas tragédias no momento em que 0 mundo atico vivenciava um
processo de transicdo cultural. O que os tedricos, em geral, compreendem é que a arte tragica
carrega em si a ambiguidade que € tdo propria desse periodo. A crise desse mundo também é
vivenciada pelos herois tragicos representados nas pecas desses poetas.

Se por um lado, a mentalidade mitica impunha a perspectiva de que os individuos
deviam perceber os acontecimentos do mundo e seu destino como o resultado do desejo divino,

por outro, 0 naturalismo e as teorias sofisticas e pré-socraticas que ja estavam em voga,
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mostravam, em germe, uma perspectiva de mundo em que o ser humano comecava a distanciar-
se dos deuses e se percebia como um sujeito dotado de capacidade para conhecer as coisas e,
por consequéncia, para tracar seu proprio destino. E por isso que alguns autores compreendem
0 herdi tragico como um sujeito que, por meio de seu orgulho, tenta insurgir contra o destino
tracado pelos deuses, mas que, ao fim, retorna a submeter-se a eles. Na secdo a seguir, traremos

mais algumas questdes relacionadas a arte tragica.

4.2 A ARTE TRAGICA

As tragédias vieram a se constituir como pegas teatrais, cujas partes eram cantadas ou
recitadas, as falas eram pronunciadas por um, dois ou trés atores (que interpretavam mais de
um personagem), além disso, também havia um coro enunciando as partes liricas. A abertura
dessas pecas se dava com o prélogo, uma espécie de introducdo, em que eram narrados 0s
acontecimentos seguintes. Apds essa etapa, havia 0 momento do parodo, com a entrada do coro.
Além disso, nas partes seguintes, a tragédia se compunha de episédios, em que aconteciam 0s
dialogos entre os personagens; de estasimos, momentos de enuncia¢do do coro; e do epilogo,
momento do desfecho da peca.

Na Poética, Aristdteles dedicou grande parte do texto para discorrer sobre a tragédia.
Em sua exposicdo, o estagirita afirma que a tragédia € uma imitacao de acdes, que ocorrem com
uma duragao especifica de tempo: “a tragédia procura, o mais que possivel, caber dentro de um
periodo do sol, ou pouco excedé-lo, porém a epopeia ndo tem limite de tempo”
(ARISTOTELES, 1985, p. 447).

Para esclarecer essa questdo, podemos nos apoiar no que Rosenfeld (1965) explica sobre
os textos dramaticos, nos quais ha essa necessidade de que 0s acontecimentos da peca se deem
conforme os acontecimentos da realidade, ou seja, conforme o tempo empirico da plateia,
distintamente do que ocorre nos textos narrativos, que podem tratar de um periodo mais longo
de tempo.

Deve-se entender que a tragédia € um texto breve, e que fala a partir do tempo presente.
Uma vez que os acontecimentos da peca transcorrem em conformidade com o tempo empirico

da plateia, ela possibilita que o publico perceba a historia como se estivesse diante de
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acontecimentos reais. Nesse sentido, o publico “entra” na peca, sente e sofre junto dos
personagens que vivenciam um acontecimento tragico.

Além disso, Aristoteles atentou para a questdo da verossimilhanca, que é atingida por
meio da unidade tragica, que diz respeito ao encadeamento temporal e causal das acdes.
Conforme essa posicao, as cenas, ou as acdes devem ser rigorosamente encadeadas. Elas devem
obedecer a uma “légica”. Uma acdo deve ser motivadora da outra. O mesmo deve ocorrer com
0 tempo e com o lugar. Para o estagirita, lapsos temporais e de espaco ndo sdo bem-vindos.
Esse rigor € o0 que permite com que o publico permanega imerso na trama; com que a vivencie
como se dela participasse. Se houver a quebra desse encadeamento, o publico acaba por se
distanciar, de modo que a verossimilhanca € desfeita.

O filésofo grego também discorreu sobre 0s tipos de personagens presentes na tragédia.
Segundo sua posicao, os homens cujas acdes sao ali representadas, devem ter, de preferéncia,
caracteres superiores. Sobre o carater do heroi tragico, Aristoteles escreveu: “néo se distingue
muito pela virtude e pela justica; se cai no infortdnio, tal acontece ndo porque seja vil e malvado,
mas por forca de algum erro; e esse homem ha de ser algum daqueles que gozam grande
reputagdo e fortuna” (ARISTOTELES, 1985, p. 454). Ou seja, 0 herdi tragico deve ser um
personagem que tem boa reputacdo ao olhar da comunidade.

Entretanto, ainda que ndo tenha um carater mau, o herdi pode apresentar certa altivez
ou orgulho desmedidos (hybris) de modo que cai em algum erro (hamartia). Em funcgéo disso,
seu destino é modificado para a situacdo inversa (peripeteia). Sobre isso 0 estagirita ainda
escreve: “que [...] [no mito] se ndo passe da infelicidade para a felicidade, mas, pelo contrario,
da dita para a desdita; e ndo por malvadez, mas por algum erro de uma personagem, a qual
como dissemos, antes propenda para melhor do que para pior” (ARISTOTELES, 1985, p. 454)

Dessa forma, o heroi tragico inicia a peca a partir de uma situacéo superior. Geralmente
ele é representado como um rei, principe ou heroi de guerra. Por isso, sua situacdo social é
elevada. Porém, o debate tragico se desenrola de modo a tecer a intriga, que leva o herdi a uma
situacdo de aporia. Entdo, na perspectiva aristotélica, esse conflito com o qual o herdi se depara,
geralmente é causado por um erro que ele mesmo cometeu em funcao de sua hybris, mas sobre
0 qual ainda ndo havia tomado consciéncia.

O debate tragico se intensifica até atingir o climax. E nesse momento que geralmente
ocorre algum acontecimento catastréfico, cuja responsabilidade pode ser imputada a ele. O
personagem, entdo, acaba tomando consciéncia de que cometeu um erro que o levou aquela

situacdo. Esse € 0 momento de reconhecimento (anagnorisis).
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Conforme mencionamos, as a¢es no texto tragico tém a funcdo de provocar no
espectador a sensacdo de que ele participa dos acontecimentos, de modo a mexer em suas
emogdes. Dessa maneira, essa mudanca de fortuna do heroi tragico, a consciéncia que ele passa
a ter de sua propria situacdo, e o desfecho, que geralmente culmina em um final infeliz,
provocardo na plateia os sentimentos de terror e de piedade por aquele sujeito. Segundo
Aristételes, sdo esses sentimentos que suscitam a catarse, a purificacdo das paixdes. Com as
seguintes palavras o autor dad uma definicdo da tragédia e assim fala sobre o fenémeno da
catarse:

A tragédia é uma accgdo elevada e completa, dotada de extensdo, numa linguagem
embelezada por formas diferentes em cada uma das suas partes, que se serve da ac¢do

e ndo da narracao e que, por meio da compaixao (eleos) e do temor (phobos), provoca
a purificagdo (katharsis) de tais paixdes. (ARISTOTELES, 2008, p. 47)

Da exposicao na sessdo anterior, € possivel entender que os tedricos percebem o conflito
tragico como fruto da mudanca de cosmovisao que vinha acontecendo no mundo grego. Dessa
forma, pode-se fazer a leitura de que a hybris do heroi tragico diz respeito a uma nova percep¢ao
de mundo, do individuo que comeca a desgarrar-se da concepcao religiosa e a perceber-se como
um sujeito individual, dotado de racionalidade, e por isso, capaz de delinear seu proprio destino.

E assim que o Edipo de Séfocles é compreendido a partir dessa leitura. Ao recusar o
destino enunciado pelo Oréaculo, ele buscou criar seu proprio caminho. Essa insurgéncia contra
a ordem divina pode ser tomada como hybris, um orgulho excessivo. Entretanto, como é comum
nas tragédias, o her6i acaba rendendo-se a cosmovisao mitica. Quando vé seu infortanio, ele da
um passo atras, reconhece que nada pode contra os deuses, acaba por assentir com a ordem
divina. Dessa forma, a tragédia pode ser lida como um um conflito entre homem e deus, entre
cosmovisdo mitica e racional.

E por esse motivo que alguns autores percebem um caréter conservador ou educativo
nas tragédias gregas. Nessa perspectiva, elas mostram, aos sujeitos de seu tempo, como a vida
humana é fadada & obediéncia da ordem divina. Essa é, por exemplo, a posi¢do de Hauser
(1982). Para ele, a catarse exerce uma influéncia no espectador, que contribui para o0 aceno a
cosmovisdo mitica. Ele diz que a catarse ndo serve apenas para apaziguar as paixfes, mas para
inibir as massas, com o intuito de fazé-las aderirem pacificamente a ordem da religido da
Cidade. Hauser (1982, p. 125) ainda critica o teatro grego dizendo que ndo se tratava de um
“teatro do povo”, sendo antes um teatro educativo com fins de propaganda politica.

Sabemos que a discussédo sobre a tragédia ndo se limita ao que formulou Aristoteles, na

Poética. Os tedricos também trazem a pauta a ideia do tragico independente da forma
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apresentada pelos poetas do século V a.C. Lesky (2003) e Bornhein (2007) e Baumgarten
(1985), por exemplo, estabelecem uma discussao sobre o sentido do trégico.

Em O sentido e a mascara, embora ndo tente definir o tragico, Bornheim (2007) busca
investigar esse fendmeno que entende como inerente a realidade humana, de modo que pode
estar presente na arte a despeito da questdo estética. Para que o tragico ocorra, segundo o autor,
é necessario que haja um conflito que envolve dois pressupostos: um deles diz respeito a
presenca do sujeito que vivencia o conflito, ou seja, do sujeito trdgico; enquanto o outro “¢
constituido pela ordem ou pelo sentido que forma o horizonte existencial do homem”
(BORNHEIM, 2007, p. 73).

Esse horizonte existencial mencionado por Bornheim ¢ variavel, podendo ser “o cosmo,
0s deuses, a justica, 0 bem ou outros valores morais, 0 amor e até mesmo (e sobretudo) o sentido
ultimo da realidade” (BORNHEIM, 2007, p. 73-74). Dessa forma, o autor propde a ideia de que
h& uma tensdo ou polaridade entre 0 homem e seu horizonte existencial, de modo que o tragico
“reside nesse estar suspenso na tensao entre os dois pélos” (BORNHEIM, 2007, p. 74).

Lesky (2003) também tratou do tema do sentido do tragico e apresentou o conceito de
contradicdo irreconciliavel, ja previamente desenvolvido por Goethe. Para Lesky, ha também
essa presenca de um conflito que se caracteriza por dois polos opostos, que podem ser deus-
homem ou homens que se levantem um contra o outro (2003). Lesky também menciona que
um dos pressupostos do tragico seria a ideia de que ha a “queda de um mundo ilusério de
seguranca e felicidade para o abismo da desgraca ineludivel” (LESKY, 2003, p.33). Ainda, o
autor se posiciona em conformidade com Aristételes, no sentido de entender a tragédia como a
imitacdo de acOes, e ndo do carater humano. Assim, para o autor, a tragédia deve constituir-se
de um intenso dinamismo, uma vez que a descri¢do de um estado miseravel do homem, embora
possa provocar comogao, ndo constituiria o tragico.

Além disso, Lesky também afirma que, com esses elementos, a obra deve suscitar
comocao. Ele entende que “somente quando somos atingidos nas profundas camadas do nosso
ser, ¢ que experimentamos o tragico” (LESKY, 2003, p.33). Também, Lesky propde que o
sofrimento consciente do sujeito ¢ um requisito para o tragico: “o0 sujeito do ato tragico, o que
esta enredado num conflito insoldvel, deve ter algado a sua consciéncia tudo isso e sofrer tudo
conscientemente” (LESKY, 2003, p.33). Dessa forma, ao considerar os apontamentos de Lesky
e Bornheim sobre o tragico, Baumgarten (1985) esclarece que o sujeito do acontecimento
tragico deve se encontrar em uma “‘situacao limite” de contradigdo.

Essas ideias de contradicdo irreconciliavel ou de situacdo limite nos permitem

compreender que o tragico pode se manifestar para além da tragédia grega. Mas ainda assim,
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elas dizem respeito a tragédia do século V a.C., pois € a essa contradicdo, a essa aporia, a essa
situacdo limite que chegaram os herois representados nas tragédias. E vivendo diante da crise,
essa também pode ter sido a experiéncia dos sujeitos daquele tempo. A seguir, traremos alguns
apontamentos sobre a tragédia euripidiana, que, como veremos, é distinta da composta pelos
demais poetas e se distancia da concepgao aristotélica de tragedia, sobre a qual discorremos no

inicio desta secao.

4.3 EURIPIDES SUBVERSOR

Expusemos, até este momento, a posicdo de alguns tedricos sobre as condi¢des que
fizeram surgir a tragédia no mundo grego; algumas caracteristicas formais da tragédia
discutidas por Aristoteles; assim como, brevemente, a discussdo de alguns tedricos sobre o
sentido do tragico. De forma sucinta, trataremos agora das caracteristicas da poética de
Euripides, conforme a posicdo da critica.

Para que sejam evidenciados os aspectos da tragédia euripidiana, frequentemente, fala-
se desse poeta comparando-o com os outros dois. O mais antigo dos trés dramaturgos foi
Esquilo, que nasceu por volta do ano de 525 a.C., vindo a falecer aproximadamente no ano de
455 a.C., enquanto Sofocles e Euripides morreram em datas proximas, por volta de 406 a.C.
tendo nascido em anos diferentes, S6focles em 496 a.C. e Euripides, um pouco mais novo, em
480 a.C.

Ainda que contemporaneos, conforme nos explica Carpeaux (2019), sdo frequentemente
estudados como se pertencessem a geracOes distintas e sucessivas. 1sso acontece exatamente
porque suas pegas possuem caracteristicas de alguma maneira divergentes. A critica estudada
para o desenvolvimento deste trabalho, embora algumas vezes com posic¢Oes distintas sobre
alguns assuntos, concorda em um ponto: Euripides parece destoar dos outros dois
tragediografos e se apresentar mais distante desse mundo grego do Olimpo e préximo a essa
nova cosmoviséo que vinha se formando.

Carpeaux comenta que ja o comediografo Aristofanes, que transformou o autor de
Medeia em seu personagem em trés de suas pecas, Acanenses, Tesmoforiantes e As ras,

“considerava Euripides como espirito subversivo, como um corruptor do teatro grego e o fim
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da tragédia ateniense” (CARPEAUX, 2019, p. 66). Essa é também a posicdo de Nietzsche
(2022), que acusou Euripides de ter decretado a morte da tragédia em suas pecas.

Segundo o filésofo alemé&o, a tragédia euripidiana fez florescer a comédia nova de
Menandro e de Filémon. A proximidade entre o texto euripidiano e 0 novo género, que viria a

seguir, se da, segundo Nietzsche, porque o poeta

levou o espectador para o palco” e “através dele [Euripides], o homem cotidiano abriu
caminho da plateia para a cena, o espelho em que antes se exprimiam apenas 0s tragos
grandes e ousados, passou a exibir aquela fidelidade penosa que reproduz

conscienciosamente as linhas defeituosas da natureza. (NIETZSCHE, 2022, p. 65)

Nietzsche concebe a arte trdgica como um meio que o ser humano tem de conferir valor
positivo a existéncia diante do absurdo da vida. Ele entende que ela carrega em si a oposicao
apolineo-dionisiaco. O espirito apolineo diz respeito ao deus Apolo, deus da ordem e da raz&o,
enquanto Dioniso seria o deus da loucura e dos instintos. De acordo com a posig&o nietzschiana,
a tragédia atingiu seu apice com Sofocles e Esquilo e era caracterizada por carregar essa
dualidade dos dois espiritos. Euripides, segundo Nietzsche, dissolveu a harmonia tragica, ao
trazer mudancas em seus textos que davam prioridade ao espirito apolineo. Ele ainda critica o
poeta acusando-o de trazer a seus textos a dialética socratica: “também Euripides era, em certo
sentido, apenas uma mascara, a divindade que através dele falava ndo era Dionisio, tampouco
Apolo, mas um demonio inteiramente novo chamado Socrates” (NIETZSCHE, 2022, p. 70).

Essa tendéncia de Euripides ao pensamento de ordem dialética e racional que vinha se
desenvolvendo naquele periodo é assinalada por outros tedricos. Alguns deles, como Lesky
(2003), afirmam que o movimento sofista, responsavel pela disseminacdo daquela forma de
discussdo investigativa que se desenvolveu nas pélis, marcou a obra euripidiana. Também
Carpeaux (2019) menciona a tendéncia filosofica de Euripides que o colocava mais distante da
religido daquele tempo: “Esquilo parecia ser representante do conservatismo religioso, e
Euripides, representante do individualismo filoséfico” (CARPEAUX, 2010, p. 67).

Para Carpeaux (2019), os dois tragedidgrafos, Esquilo e Euripides, tém a familia como
base de suas tragédias. Porém, ele observa que ha uma importante distingao, Esquilo se coloca
como inimigo da familia porque ela se opde ao Estado, ao passo que Euripides se coloca como
seu inimigo, porém porque a familia “violenta a liberdade do individuo” (CARPEAUX, 2019,
p. 67). O critico literario também escreve que enquanto

em Esquilo, as relaces familiares constituem a lei barbara do passado, substituida pela
ordem social duma nova religido, a religido da Cidade. Em Euripides, o Estado é uma
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forga exterior, alheia; o individuo encontra-se exposto as complicacdes da vida familiar,

das paixdes e desgragas particulares. (CARPEAUX, 2019, p. 66)

Euripides trouxe as suas tragédias o sofrimento do homem que estava se desvencilhando
da concepcéo arcaica de religido, de ordem e de destino e que estava se percebendo sozinho no
mundo. Sua tragédia, de acordo com Lesky (2003), passa a trazer certas criticas a religido
tradicional. Embora Euripides ndo seja um ateista, mostra-se inclinado ao pensamento
antropocéntrico e racional que vinha se desenvolvendo naquele mundo, com a influéncia da
sofistica e da filosofia em germe.

Hauser (1982), por sua vez, confere ao Gltimo poeta tragico um carater moderno,
exatamente por carregar em seus textos as caracteristicas sobre as quais discorremos aqui.
Carpeaux (2019, p. 66) também escreve que “Euripides quase se afigura nosso contemporaneo”
e que “sem ele o teatro moderno nao seria o que ¢”. Ao enunciar essas palavras, esses autores
estdo revelando que a tragédia de Euripides possui virtualmente perguntas que podem ser
respondidas por sujeitos de nosso tempo. Essa posicdo parece ser quase de unanimidade.
Mesmo aqueles que o criticam, o fazem nos mostrando que, entre os poetas, ele é o que se revela
mais proximo de nosso horizonte de expectativas. A seguir, traremos uma exposicao sobre a

tragédia a partir da perspectiva de René Girard.

4.4 A INSPIRACAO TRAGICA PELO OLHAR GIRARDIANO

Conforme nossa exposicdo nas secOes anteriores, podemos afirmar que a Grécia
vivenciou um processo de transicdo cultural, da cosmovisdo mitico-religiosa para um novo
modo de ver o mundo, pautado no pensamento racional. A critica, em geral, atribui a origem e
o desenvolvimento da tragédia a esse processo. René Girard tende a concordar com esse
posicionamento, mas apresenta contribui¢@es a discussdo, fundamentadas em sua investigacéo
sobre o sacrificio.

No capitulo em que discorremos sobre a teoria girardiana, explicamos que a medida que
a religido mitica se enfraqueceu, outro sistema de contencgdo da violéncia foi tomando seu lugar.
Por certo, no periodo em que viveram os tragediografos, a democracia ja era uma realidade na
Grécia, de modo que poderiamos entender que o Estado vinha assumindo a funcao de contentor

da violéncia. No entanto, € preciso observar, havia uma estreita relagdo entre religido e Estado.
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As atividades religiosas ainda eram uma realidade no mundo grego, que era constituido
pela religido civica ou olimpica e pela religido dos mistérios. Os individuos tinham liberdade
para prestar culto aos deuses por meio de rituais. Sua mentalidade ainda era, até certo ponto,
baseada na ideia de que os acontecimentos da vida humana e da natureza sdo determinados pela
ordem divina. A mitologia, portanto, ndo era apenas uma fonte de fabulas a partir das quais 0s
tragedidgrafos escreviam seus textos, pois permanecia como um elemento que constituia, de
certo modo, a mentalidade daqueles sujeitos, embora j& ndo da mesma forma e intensidade
como antes. Além disso, alguns conceitos norteadores da democracia atica, como a no¢ao de
justica (dike), foram extraidos da mitologia.

O nomos grego, conceito que diz respeito as leis e regras, ou a ordem social, “mesmo
na sua forma racional, tem origem divina” (JAEGER, 1995, p. 209). Jaeger esclarece que nomos
implica a ideia de pureza que teria vindo do movimento 6rfico®. O autor também explica que
“a pureza e a impureza dos Orficos deve ser entendida como o cumprimento ou a transgressao
das leis do Estado” (JAEGER, 1995, p. 209). Entretanto, a origem dessa no¢ao, conforme Jaeger
observa, esté relacionada a pureza ritual.

Na perspectiva da teoria girardiana, a pureza no rito, mesmo no rito ja ndo sacrificial,
decorre da sacralidade, eficacia e legalidade do sacrificio. Se uma comunidade promove
sacrificios que estejam em conformidade com as regras rituais e que sejam efetivos para que a
populacdo sinta-se purgada, a experiéncia do sagrado se mantém e a violéncia permanece
domesticada. Os sacrificios impuros, por sua vez, sdo aqueles que ndo obedecem aos critérios
e as preparacOes rituais. S&o os sacrificios criminosos, decorrentes de alguma intencdo outra
que a dos ritos, como nos casos de vinganca. Ou seja, 0s sacrificios impuros sdo a violéncia
maléfica, em oposicéo a violéncia benéfica do sacrificio purificado.

No periodo classico grego, os sacrificios rituais geralmente tinham como vitimas os
animais, embora, segundo Girard, haja indicios de que o sacrificio humano ainda fosse realizado
no século V a.C. A investigacao de Girard indica que, nesse periodo, a Grécia vivenciava uma
crise sacrificial. Ou seja, o sacrificio puro estava perdendo sua eficacia e, por consequéncia, a

violéncia maléfica se ampliava. Girard comenta que textos de alguns filésofos pre-socraticos

13 De acordo com Vernant, o orfismo foi um movimento religioso que impactou em dois dominios a mentalidade
religiosa do periodo cléssico. Por um lado, “alimentou as inquietagdes ¢ as praticas dos ‘supersticiosos’ obsedados
pelo temor das maculas e das doengas” (VERNANT, 2006, p. 85). Por outro lado, num “nivel [...] mais intelectual,
os escritos orficos inseriram-se, ao lado de outros, na corrente que, modificando os contextos da experiéncia
religiosa, inflectiu a orientacdo da vida espiritual dos gregos” (VERNANT, 2006, p. 86). Conforme Jaeger, com
sua doutrina da origem da alma, embora dogmatica, o movimento 6rfico influenciou a “representacdo pitagorica
da alma” (1995, p. 208).
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nos mostram algo nesse sentido. Um texto de Heraclito!*, por exemplo, menciona a reincidéncia
de sacrificios feitos de forma ineficaz, incorrendo na impureza do sangue derramado. Outro
texto citado é de Empédocles® e fala da presenca constante de violéncia vingativa entre 0s
sujeitos dentro de uma mesma comunidade ou de uma mesma familia.

Dessa forma, embora o autor atribua a cultura judaico-crista o conhecimento pleno sobre
0 bode expiatorio, ele entende que ja havia, no século V a.C., certa desconfianca com relacéo a
esse mecanismo. Ou seja, é possivel que os sujeitos tenham passado a perceber que a violéncia
é um ato humano, ndo divino. E as criacGes dos poetas tragicos contribuem para que isso se
evidencie. Em A violéncia e o sagrado, Girard (1990) fala de uma importante distincdo entre
0s mitos e a tragédia: enquanto os mitos dissimulam a crise que 0s originou, as tragédias nos
permitem identifica-la com maior facilidade.

Os mitos sdo histdrias repetidamente contadas, transmitidas, inicialmente, por meio da
oralidade. Eles eram tomados como um conhecimento humano. Serviam de base para a religido,
para a crenca dos sujeitos. E como ja mencionamos, Girard (1990) entende que eles tém origem
num contexto de crise social, em que houve um processo de violéncia polarizada contra uma
Unica vitima. Eles séo, portanto, historias que recontam essa perseguicao primeira. A mitologia
é originaria da crise, mas a religido, que se desenvolveu por meio da ritualizacdo do sacrificio
e da transmissdo das historias miticas, atingiu um periodo de estabilizagdo no mundo grego.
Portanto, nesse momento de auge do religioso, a ordem social e a contengéo da violéncia foram
uma realidade.

Para que o sistema se mantenha, é necessario que a crise social e a indiferenciacdo, que
estdo na origem dos mitos, sejam neles mascaradas. Se todos 0s sujeitos precisam acreditar que
a vitima expiatoria merece ser sacrificada, e que esse sacrificio é sagrado, as historias que
permeiam seu imaginario nao podem revelar a verdade sobre 0 mecanismo do bode expiatorio.
Essas historias tém de ser contadas a partir da perspectiva dos perseguidores, tém de mostrar as
acusagOes como verdadeiras, e o0 sacrificio como um ato relacionado ao divino. Por isso, Girard
afirma que, na mitologia, a transfiguracdo monstruosa também assume esse papel. Ela aponta
para as extraordinarias diferencas de um sujeito com relacdo ao restante da comunidade,
confirmando as acusacles e, apresentando, assim, uma assimetria entre a vitima e a

comunidade.

14 Cf. em Girard, 1990, p. 100
15 Cf. em id., ibid., p. 100.
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Sobre as tragédias, devemos lembrar que elas eram escritas pelos poetas para serem
apresentadas como espetéculos teatrais nos concursos populares. Dessa forma, embora tomem
0s mitos como base de suas tramas, elas séo fruto da criacdo literaria e de uma preocupacao
estética. SAo expressdo poética adequada a uma forma especifica de arte. No entanto, Girard
ndo deixa de fazer uma leitura no sentido de identificar nelas os esteredtipos de perseguicao
mimeética. Além disso, ele percebe que a arte trdgica faz transparecer a reciprocidade entre os
individuos do conflito tragico, que é subtraida dos mitos por conta da transfiguracéo
assimétrica. A monstruosidade ainda estd presente em alguns textos tragicos, porém ndo do
mesmo modo em que nos Mitos.

Também, certamente as tragédias mantém, em geral, a ideia de que o herdi tragico
cometeu um erro (hamartia), que teria sido a causa da mudancga de seu destino (peripeteia). Ou
seja, 0 heroi, ao agir de forma a se opor a ordem divina, é o responsavel por sua propria desdita.
Dai tem-se a leitura bastante comum entre os criticos de que a tragédia apresenta um carater
didatico, ou talvez consevador. Ela teria a funcéo de conformar os sujeitos, também por meio
do efeito catartico, a lei religiosa daquele mundo.

Girard ndo se opde a leitura de que ao fim dos textos tragicos hd um retorno a ordem
religiosa. Entretanto, como veremos, ele pde énfase na possibilidade de a tragédia, mesmo a de
Esquilo e a de Sofocles, ser reveladora de uma crise sacrificial em emergéncia ou ja
estabelecida. Desse modo, o autor vé nos poetas uma audacia criativa. Sugere a possibilidade
de que eles intencionalmente expuseram em seus textos a desconfianca com relacdo a
sacralizacdo da violéncia.

Além disso, ele afirma que o ponto de vista do conflito tragico ndo é o de uma ordem
que estad nascendo, a da justica ou da razdo, mas de uma ordem que esta decaindo, a da religido.
Portanto, ainda que a tragédia traga indicagdes de uma mudanca de cosmoviséo, e que, por isso,
seja possivel perceber o tragico como um conflito entre o justo e o injusto, ou entre a razdo e a
religido, entre o individuo e a ordem divina; na opinido de Girard — o embate tragico dos gregos
se d& entre duas violéncias reciprocas.

A crise sacrificial é caracterizada pela dessacralizagdo da violéncia, pela indistin¢ao
entre sacrificio purificado e sacrificio impuro, pela indiferenciacdo entre os sujeitos e pela
presenca de rivalidades. Em suma, quando ha a crise, a violéncia se torna mais facilmente
generalizada e a reciprocidade entre os individuos € percebida.

Girard compreende que o0s poetas colocam em seus textos alguns elementos
caracterizadores da indiferenciacdo e da crise. Alguns crimes de indiferenciacdo podem estar
presentes nas tragédias. S&o todos aqueles que sugerem a quebra da mediacdo externa, ou seja,
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gue corrompem as regras, os tabus, e a ordem social e familiar. Estdo entre eles, o incesto, a
violéncia sexual, o parricidio, etc. E preciso observar que nos mitos esses crimes também est&o
presentes, o que igualmente pode indicar a crise. Mas a dupla transfiguracdo da mitologia
dissimula a indiferenciacao.

As tragédias, por sua vez, revelam a indiferenciacdo por meio de elementos simétricos.
Tanto no enredo, na forma e na linguagem dos textos tragicos, hé a presenca de simetria. Para
Girard, esse ¢ um dos aspectos mais importantes do tragico: “caso fosse necessario definir a
arte tragica em uma Unica frase, uma sé caracteristica deveria ser mencionada: a oposicdo de
elementos simétricos” (GIRARD, 1990, p. 61).

Um dos textos tragicos sobre o qual Girard se debruca para evidenciar os elementos
simétricos é Edipo rei. A leitura que se faz da peca, em geral, é de que Edipo é um heroéi
individualista e, em certa medida, colérico, que insurge contra a profecia oracular, ou seja,
contra a ordem divina, provocando seu préprio infortinio. Ao fim da peca, ele reconhece que
seus atos o levaram aquele fim; reconhece, portanto, seus erros. E a dor de ver os sofrimentos
que causou aos demais, leva-o a ferir os proprios olhos até ficar cego e a exilar-se de Tebas.

Edipo cometeu dois crimes cujo conteldo intensifica o horror, tanto do personagem no
interior da trama, quanto do espectador. Isto posto, seria possivel concluir que os crimes
conferem monstruosidade ao her6i. O mito pode ser, com efeito, compreendido desse modo.
Mas na tragédia, a despeito do teor dos crimes, Edipo ndo é representado como perverso. Ele
ndo se destaca assimetricamente dos outros personagens. Pelo contrario, S6focles o aproxima
dos demais.

Para Girard, nessa peca, ha um encadeamento de violéncias reciprocas das quais ndo se
pode encontrar o ato originario. Em vista disso, considerar Edipo isolado em seu orgulho e em
sua cOlera é ignorar a reciprocidade. O tedrico comenta que o rei de Tebas morreu pelas maos
do filho, mas “é Laio quem ergue primeiramente o braco contra Edipo na cena do parricidio.
Estruturalmente, o parricidio escreve-se numa troca reciproca, ele constitui uma represalia em
um universo de represalias” (GIRARD, 1990, p. 66).

Edipo é visto, portanto, como semelhante a outros personagens da peca. Suas a¢des sao
respostas a violéncias igualmente dirigidas a ele. E sua colera ndo é diferente da célera de seus
debatedores. Girard menciona, por exemplo, que o heroi é simétrico ao proprio pai: “Sofocles
faz que Edipo pronuncie muitas palavras que mostram até que ponto ele é idéntico a seu pai,
em seus desejos, suas suspeitas, suas acoes” (GIRARD, 1990, p. 66). Podemos nos atentar para

o fato de que antes de o herdi cometer o parricidio, Laio decidira matar o proprio filho. Além
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disso, a mesma pretenséo de superioridade predominantemente atribuida a Edipo, também esta
em Tirésias e Creonte:
Os trés protagonistas pensam ser superiores ao conflito. Edipo néo é de Tebas; Creonte
ndo é rei. Tirésias plaina nas alturas. Creonte traz de Tebas o Gltimo oréaculo. Edipo, e
especialmente Tirésias, possuem em seu favor muitas proezas divinatorias. Eles tém o

prestigio do expert moderno, do “especialista”, que s6 deve ser incomodado para
resolver um caso dificil. (GIRARD, 1990, p. 93, grifo do autor)

Para Girard, os didlogos tragicos também expressam simetria. Geralmente, ha pelo
menos dois personagens®® na tragédia que trocam acusacdes reciprocas, e muitas vezes o
conteudo delas é exatamente 0 mesmo. No texto de Séfocles, as acusagdes que 0s protagonistas
proferem um ao outro séo praticamente as mesmas. Eles sdo rivais que trocam represélias.

Considerando o aspecto formal do didlogo, Girard comenta que as acusa¢des podem
ocorrer de modo tal que “a perfeita simetria do debate tragico encarna-se na esticometria, em
que os protagonistas respondem um ao outro em cada verso” (GIRARD, 1990, p. 62, grifo do
autor). Nesse caso, o debate simula o duelo de espadas. A troca de acusacdes e insultos se torna
progressivamente mais semelhante e mais rapida, “os adversarios respondem a cada golpe e o
equilibrio das forcas ndo permite ver o desfecho do conflito” (GIRARD, 1990, p. 62). E da
frenética troca de represalias que a tensdo da peca € suscitada.

Sendo as acusag6es colocadas no mesmo nivel, o espectador vivencia o conflito tragico
no sentido de se colocar em divida juntamente aos sujeitos das acdes. Se torna dificil tomar
partido diante da simetria do debate tragico. Ndo é mais a perspectiva do perseguidor que
predomina, como acontece nos mitos. O ponto de vista do herdi tragico, ou, se preferirmos, da
vitima, também ¢é parcialmente revelado.

Ademais, a simetria entre 0s personagens se mostra também no momento em que
Tirésias, tratado pelo coro como um profeta, desmente a ideia de que a acusacao de incesto e
de parricidio vem de uma revelacio divina. Isso ocorre quando Edipo pergunta ironicamente a
Tirésias qual a origem da acusacdo. Vejamos o didlogo a seguir:

EDIPO:
E quem te instruiu, inepto para o augurio?

TIRESIAS: )
Tu mesmo, ao pressionar a minha fala. (SOFOCLES, 2011, p. 54)

Girard (1990, p. 95) comenta que as palavras de Tirésias nos permitem concluir que

“esta acusacao nada mais € sendo o encadeamento de represalias; ela se enraiza na troca hostil

16 Girard observa que a presenca de um terceiro personagem ndo prejudica a simetria do debate tragico.
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do debate tragico”. Portanto, a inicial assimetria entre os personagens, que poderia estar
relacionada a aproximacéo de Tirésias com o divino, € dissolvida nesse momento.

No entanto, como mencionamos, ao fim da tragédia, a tenséo é desfeita quando o sujeito
aceita a acusacdo por meio do que Aristoteles denomina reconhecimento (anagnorisis). A
particularidade da leitura girardiana esta relacionada a ideia de que a simetria do debate tragico
revela que, no desfecho, o herdi perde a disputa, e por isso cede as acusa¢des. Entdo, de alguma
forma, Sofocles permite que algo seja vislumbrado sobre o mecanismo do bode expiatorio.
Quando Edipo reconhece seus erros, ha um retorno a situacdo de unanimidade polarizadora,
necessaria para a efetividade do mecanismo.

Devemos lembrar que as agdes da peca sO tém inicio porque um sacerdote roga a Edipo
que salve os tebanos de uma epidemia que os atinge. A crise de uma comunidade pode estar
relacionada a epidemias, enchentes, guerras, etc. Diante dessas situacdes, € comum que 0S
individuos, ja em exasperacdo violenta, procurem um responsavel por esses problemas e se
polarizem violentamente contra ele. Na tragédia de Sofocles, Edipo também faz parte daqueles
que procuram o responsavel. Por isso, Girard afirma que o debate que se desenvolve, entdo, é,
na realidade, uma “caga ao bode expiatério” (GIRARD, 1990, p. 101).

O parricidio/regicidio e o incesto, nesse sentido, tém importancia porque eles ddo forca
aos argumentos dos acusadores de Edipo. O herdi é, de fato, responsabilizado por seus crimes.
Mas esses crimes sdo subversores da ordem, sdo indiferenciadores. S&o crimes impuros e a
partir deles pode ser desencadeada a violéncia vingativa, dessacralizada.

A impureza é vista como contagiosa nas comunidades miticas. Se um sujeito é impuro,
em muitos casos, nem ao menos pode ser tocado. Deve, portanto, ser isolado dos demais,
expulso da comunidade. Dai pode ser percebida a importancia das marcas vitimarias de Edipo.
Ele é manco, estrangeiro e rei, e esses elementos associados a algum crime indiferenciador, sao
vistos como ameacga a impureza e a ordem. Por esse motivo, a responsabilidade do herdi
sofocliano esté relacionada a ruptura com a ordem social, a crise, e a violéncia dessacralizada.

O encadeamento das agdes, na peca de Sofocles, leva ao climax e por fim a catarse ou o
apaziguamento das paixdes. Para Girard, a catarse confirma a hipotese de que a peca representa
a perseguicdo a um bode expiatorio, uma vez que o sacrificio ou a expulsdo da vitima resultam
na experiéncia catartica. Para além disso, quando h& a reconciliagdo social, representada pela
resolucdo do debate tragico, na opinido de Girard, o sacrificio foi bem-sucedido. Se isso ndo
ocorresse, a violéncia vingativa e a crise social permaneceriam. Desse modo, assim como 0s
demais criticos, Girard entende que a tragédia sofocliana recua um tanto em sua audécia,

prestando, ao final, alguma reveréncia a mentalidade religiosa.
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Os elementos simétricos, reveladores das rivalidades e da indiferenciacdo entre os
personagens, sdo caracteristicos de muitas das tragédias que chegaram a nds. N’As Bacantes,
de Euripides, Girard também verifica elementos indiferenciadores e simétricos, ainda que néo
representados exatamente como em Edipo Rei.

A tragédia euripidiana traz a disputa entre o deus Dioniso e seu primo Penteu, rei de
Tebas, que ndo pertencia a estirpe dos deuses e se recusava a admitir a divindade de Dioniso.
Ofendido porque a familia de Penteu Ihe renegava, Dioniso planejou uma vinganga. Disfarcou-
se de mortal e organizou, junto as Bacantes, uma festa que levou as mulheres tebanas ao
arrebatamento dionisiaco e a um sacrificio final. Girard (1990) comenta que em muitos rituais
gregos, a festa era uma etapa de preparacdo para o sacrificio. Ela € uma espécie de antecipagéo
da alegria e do éxtase que acontece apds o ato sacrificial. Além disso, na festa, as diferencas
entre os individuos sdo dissipadas. Desse modo, enquanto etapa preparatoria do sacrificio, a
festa assume a funcdo de simular a indiferenciacdo necessaria para a perseguicdo mimetica.

N’As Bacantes, a festa, iniciada de forma pacifica, acaba por extrapolar a funcéo ritual.
Logo ela se torna uma algazarra violenta e, por isso, representa “a Bacanal original, ou seja, a
crise sacrificial” (Girard, 1990, p. 163). Durante o evento, os individuos come¢am a ser tomados
pela loucura baquica, inclusive Agave, mae de Penteu. Arrebatados pelo frenesi da celebracéo,
0s sujeitos tornam-se animalescos, infringem regras e quebram tabus. Suas diferencas se
dissolvem, homens, mulheres, deus e animais se confundem. Até mesmo Penteu, que censurava
tudo no evento, acaba contagiado: “ele proprio se transforma em Bacante, em um possuido de
Dioniso, ou seja, de uma violéncia que torna todos os seres semelhantes, inclusive os ‘homens’
e os ‘deuses’, no interior da mais selvagem oposicao e por meio dela” (GIRARD, 1990, p. 164).

A simetria aparece especialmente entre Penteu e Dioniso. Ela se mostra na troca de
acusacdes e na violéncia reciproca. Embora a diferenca entre deus e homem se restabeleca ao
final, reafirmando uma assimetria, o interior da trama sempre mostra 0s rivais como
semelhantes:

N&o h& nada em Dioniso que ndo se encontre seu analogo em Penteu. De um lado h& o
Dioniso definido pelas Ménades, o guardido ciumento da legalidade, o defensor das leis
divinas e humanas. De outro lado, h4 o Dioniso subsversivo, que dissolve a a¢do tragica
[...]- Esse mesmo desdobramento é observado em Penteu. O rei de Tebas apresenta-se
como um piedoso conservador, um protetor da ordem tradicional. Nas réplicas do coro,
ao contrdrio, ele aparece como um transgressor, um descrente audacioso, cujas impias

acOes atrairam sobre Tebas a ira das onipoténcias. E Penteu contribui efetivamente para
a desordem que deseja impedir. (GIRARD, 1990, p. 164)

Girard compreende que a festa baquica é ela propria a crise sacrificial. A violéncia

generalizada provocada pela indiferenciacdo, enquanto a festa acontece, € uma ameaca a toda
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a comunidade tebana. Tdo logo a violéncia € direcionada a uma vitima, a paz volta a se
estabelecer. As agdes acontecem nessa pe¢a da mesma forma como é o processo de perseguicao
mimeética. Para que ele ocorra, é necessaria a méconnaissance junto da crenca de que a vitima
merece ser sacrificada. Agave, tomada pela embriaguez dionisiaca confunde Peteu com um
ledo, ou seja, fica sob uma cegueira que a impede de reconhecer aquele que esta prestes a se
tornar sua vitima. As Bacantes, também influenciadas por Dioniso, crentes de que estdo diante
de um animal, instigam Agave a sacrificar Penteu. Por fim, como no contdgio mimético, todas
as mulheres langcam-se com violéncia contra ele, despedacando seu corpo. Desse modo, Penteu
se torna o bode expiatério dos tebanos.

Para Girard, ha um paradoxo envolvendo o sacrificio de Penteu. Ele afirma que “o
assassinato aparece ao mesmo tempo como o fruto de uma acgéo divina e de um encadeamento
espontaneo” (GIRARD, 1990, p. 167). O tedrico enaltece Euripides que vai além de Sofocles
em sua ousadia, uma vez que a construgdo d’As Bacantes revela muito sobre a estrutura da
violéncia contagiosa. Mas o tedrico ndo deixa de confirmar o recuo que o poeta faz, assim como

Séfocles, diante do religioso. Por isso, Girard (1990, p. 165) conclui:

Como vemos, a inspiragio tragica tende, n’As Bacantes, a0 mesmo resultado que em Edipo Rei.
Ela dissolve os valores miticos na violéncia reciproca, revelando a arbitrariedade de todas as
diferencas e arrastando-nos inexoravelmente para uma questao que diz respeito ao mito e a ordem
cultural em seu conjunto. Sofocles para antes de colocar essa questdo, e os valores
comprometidos sdo, no final das contas, reafirmados. No caso d’As Bacantes acontece 0 mesmo.
A simetria afirma-se de modo tdo implacavel que chega a dissolver, como vimos, a diferenca
entre 0 homem e o deus. O divino ndo passa de um objeto de disputa entre os rivais.

Vemos, portanto, que Girard concorda com a perspectiva de que a tragédia se situa num
periodo em que mudancas vinham ocorrendo no mundo grego, especialmente em funcédo do
enfraquecimento da religido mitica. Contudo, enquanto outros criticos Iéem a tragédia como a
exposicdo de um conflito entre duas mentalidades distintas, uma em decadéncia e outra em
emergéncia, Girard faz uma outra leitura. Ele da énfase a ideia de que a tragédia grega expde
um conflito entre iguais, revelando, assim, uma realidade sobre a violéncia. Por isso, afirma que
“a inspiracao tragica corrdi e dissolve as diferengas na reciprocidade conflitual” (GIRARD,
1990, p. 90).

A tragédia daquele periodo, no entendimento girardiano, desconstréi parcialmente
aquilo que o mito constroi: “a tragédia s6 pode trabalhar no sentido contrario da elaboragao
mitica, pelo menos até um certo ponto, porque a maioria dos simbolos da crise sacrificial
especialmente os irmdos inimigos, prestam-se maravilhosamente ao jogo duplo do rito e do
acontecimento tragico” (GIRARD, 1990, p. 87).
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O texto dos poetas gregos era assim construido porque o seu horizonte de expectativas
era de um periodo em que o sacrificio deixava aos poucos de ser percebido como sagrado, de
modo que se podia entrever a verdadeira face da violéncia. Se eles ndo a expunham cruamente,
é porque a religido ainda tinha forca sobre as mentalidades, e eles também viviam sob esse
mesmo contexto. E caso o fizessem, talvez ndo agradassem o publico e as autoridades nos
concursos civicos. Poderiam quebrar o horizonte de expectativas daqueles sujeitos, num tempo
em que a originalidade e a transgressao literarias ndo tinham o mesmo prestigio que passaram
a ter ap6s a modernidade. Talvez Euripides tenha se aproximado de fazé-lo. Por essa razdo,
poderiamos supor, foi criticado naquele tempo, se tornando alvo das satiras de Aristéfanes, ao
passo que, no mundo moderno, foi elogiado como um subversor.

No préximo capitulo, traremos uma discussdo sobre Medeia, tragédia euripidiana que,
como veremos, se mostra bastante original se comparada aos outros textos tragicos. Desse

modo, essa leitura reforca, portanto, a ideia de que Euripides distancia-se dos outros poetas.
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5 MEDEIA: VIOLENCIA E DESMISTIFICACAO

Neste capitulo, traremos na primeira se¢do, um texto introdutorio, em que percorremos
um caminho que vai do mito a tragédia. Em seguida, sera apresentada a leitura que alguns
criticos do seculo XX e XXI fizeram da Medeia euripidiana, €, como veremos, eles tendem a
compreender esse texto como uma peca bastante particular, se comparada as demais tragédias.
Além disso, trataremos de fazer uma leitura da peca, a partir da teoria de René Girard. E, por

fim, falaremos da hipotese de Medeia ter sido uma vitima de perseguicdo no mundo grego.

5.1 DO MITO A TRAGEDIA

Como os demais poetas, Euripides inspirou-se num mito preexistente para compor sua
tragédia e assim participar dos concursos nas festividades da polis grega. O mito de Medeia é,
portanto, muito mais extenso do que o enredo que constitui a peca atica. Ele esta relacionado a
lenda do Velocino de ouro e a Expedicdo dos Argonautas. O Velocino de ouro também foi tema
de Euripides na construcao da tragédia Frixo, da qual ndo ha mais registro. Esse mito conta a
historia de Frixo que sob a ameaca de ser sacrificado foi salvo por um carneiro alado, com pele
de ouro, que o levou para Colquida, cidade de origem de Medeia. No local, o carneiro foi
sacrificado em honra a Zeus e sua pele foi guardada sob a protecdo de um dragao.

A lenda dos argonautas liga-se a do Velo de ouro. A historia dessa expedicdo foi tema
das poesias homéricas, porém também ndo ha registros desses relatos. O mais antigo e completo
que temos hoje é de autoria de Apolénio de Rodes, que tratou do assunto em sua epopeia
Argonauticas escrita por volta do século 111 a.C., de modo que é posterior, portanto, a tragédia
de Euripides.

A Expedicéo dos Argonautas tem Jasdo como protagonista. Seu pai, Eséo, rei de lolco,
foi destronado pelo irmédo, Pélias, de modo que o herdi cresceu no exilio. Na fase adulta, Jasdo
retornou a lolco para reaver o trono do pai. Pélias, entdo, fez-lhe uma proposta: pensando que
0 heroi ndo conseguiria o feito, disse que entregaria o trono, caso Jasédo fosse a Célquida e lhe

trouxesse a pele do Velocino de Ouro. Assim, diante do risco que correria, para seu auxilio,
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Jasdo reuniu mais de cingquenta célebres herdis que embarcaram junto dele no navio
denominado Argo?’. Dai se explica o nome da expedigao.

A figura de Medeia aparece na historia a partir do momento em que Jasdo chegou a
Colquida. Conforme a mencéo feita a ela ja na Teogonia'® de Hesiodo (2000), Medeia é neta
do Sol e filha de Etes, o rei daquela cidade. Apos aportar no local, Jasdo comunicou a Etes suas
motivacdes. O rei disse que ele poderia levar o Velocino, desde que passasse por algumas
provagOes: dominar dois touros que lancavam fogo pelas narinas e com eles lavrar e semear
uma vasta area; matar dois gigantes; e, por fim, derrotar o dragdo que protegia a reliquia
(BRANDAO, 2015).

Além de sua ascendéncia divina, a princesa também era devota de Hécate, deusa por
vezes relacionada a magia. Branddo (2015) menciona a possibilidade de Medeia ser neta de
Hécate e filha de Circe, que também era uma feiticeira na mitologia; ou, ainda, como teria
afirmado Diodoro, historiador grego do séc. | a. C., Medeia seria filha da propria Hécate e,
nesse caso, irmi de Circe (BRANDAO, 2015). Por isso, em geral, os textos que fazem
referéncia a Medeia apresentam-na como uma mulher iniciada nos mistérios de feiticaria.
Apoldnio de Rodes (2021) compds uma Medeia inocente, virgem e doce, que, no entanto, tinha
conhecimentos sobre ervas e drogas. Brandao (2015, p. 198) escreve que a moga “conhecia
profundamente os segredos da bruxaria e dos sortilégios”. Sabendo disso, Hera, protetora de
Jasdo, com o auxilio das deusas Atenas e Afrodite, conseguiu que Eros fizesse Medeia
apaixonar-se pelo her6i. A intencdo da deusa era de que ele fosse beneficiado pelos
conhecimentos de Medeia durante as provacoes.

Conforme a verséo de Apoldnio, Medeia oscilava e sofria diante da possibilidade de
trair a propria familia ao ajudar o argonauta. Mas estando na presenca de Jasdo, caiu
apaixonada. Essa versdo faz sugerir que o heroi seduziu Medeia. Conforme a narracéo, Jasdo
“[...] percebeu que ela era vitima de uma loucura divina” (APOLONIO, 2021, p. 237), ¢ entio,

a “adulou”®, fazendo um longo discurso para convencé-la a Ihe prestar auxilio.

17 Brandao (2015, p. 188) explica que o navio levou o nome de Argo, porque foi construido pelo filho de Frixo,
Argos.

18 A Teogonia é constituida de um poema em versos que trata da genealogia dos deuses. E de autoria de Hesiodo,
que viveu entre os séculos VIl e VII. A genealogia de Medeia é citada entre 0s versos 956 e 962 (Cf. em Hesiodo,
2000).

19 Na cena citada, a beleza de Jaséo é ressaltada, assim como o encantamento que Medeia tem por ele. Ainda que
Apoldnio apresente uma Medeia apaixonada, que cederia ao her6i mesmo que ele nao pedisse, essa é claramente
uma cena em que Jasdo seduz Medeia. Isso pode ser assim compreendido, primeiramente, quando Jaséo percebe
a “loucura divina”, ou a paixdo, da qual Medeia era vitima. Depois, porque ha o emprego do verbo “adular”. A
narracdo faz uma relacdo direta entre a compreensao de Jasdo e sua decisdo de “adular” a moga no discurso que
profere em seguida. Em sua fala, por duas vezes, 0 her6i promete gratificagdes a Medeia. Sua inten¢do é toda de
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Assim, em tudo, Medeia contribuiu para que Jasdo resgatasse o carneiro. Podemos
observar que, nessa mesma versao, embora o herdi demonstrasse encantamento por Medeia, 0
amor da feiticeira aparenta ter maior intensidade que o dele. Apoldnio deixa entrever que 0
interesse de Jasdo por Medeia diz respeito, antes, ao auxilio por ela prestado, do que ao amor
que por ela o her6i tem. Nos momentos em que solicitou a ajuda de Medeia, Jasdo Ihe fez
promessas. No entanto, se comprometeu em casamento, levando-a consigo, somente apds a
moga cair de joelhos, diante dos argonautas, pedindo prote¢&o?.

Depois desses episodios, a expedicdo teve andamento com Madeia partindo em fuga
junto & tripulacdo de Argo®. Durante a viagem, os argonautas foram perseguidos por homens
de Colquida, entre eles o rei e seu filho Apsirto, irmdo de Medeia, que foi entdo assassinado.
Branddo (2015) apresenta duas versdes desse episodio. Uma delas diz que Medeia teria
esquartejado o irmao para atrasar o pai. A outra versao conta que Jasao seria 0 assassino, mas
ainda assim, Medeia o teria auxiliado.

Apol6nio parece seguir esta ultima versdo. Em seu texto, foi Medeia quem orquestrou
a emboscada contra o irméo. Disse a Jasdo que convenceria Apsirto, enviando-lhe presentes, a
encontra-la no caminho de fuga. No entanto, pouco antes de Medeia propor o assassinato, Jasdo
deixou entrever em suas palavras que seria vantajosa a morte do cunhado??. Por fim, tudo
aconteceu conforme o planejado: enquanto os irmdos conversavam, Jasdo, que ja estava a
espreita, apunhalou Apsirto com uma espada.

Apbs a fuga de Colquida, Jasdo e Medeia aportaram em lolco. Branddo (2015, p. 197)
menciona que “a partir desse momento, sao muitas as tradi¢oes e variantes” do mito. Ele afirma
que em versdes referidas por alguns mitografos, Jasdo assumiu o trono de lolco, vivendo com
Medeia até o fim de sua vida.

Por outra perspectiva, conforme as versdes que Branddo diz serem mais seguidas — e
Euripides vai com essa variante — Pélias ndo entregou o trono a Jasdo. Em vista disso, Medeia
decidiu vingar o marido, de forma que convenceu as filhas do rei de que ele poderia ser
rejuvenescido. Disse que prepararia um caldeirdo cheio de uma pogéo magica. Induziu as filhas

de Pélias a mergulhar o pai na pocdo apos cortarem-no em pedagos. Enganadas, entdo, por

seducdo e convencimento. Apoldnio descreve a troca de olhares radiantes entre os dois, mas € Medeia quem se
mostra apaixonada.

20 Esta cena é narrada entre os versos 83 e 98, no livro 1V das Argonduticas (cf. em APOLONIO, 2021, p. 265 -
267).

21 Também podemos mencionar que Trajano Vieira, nos comentérios que faz a sua tradugdo de Medeia, faz
referéncia a existéncia de alguma versdo do mito que apresenta a hipotese de que Jasdo raptou Medeia (cf. em
EURIPIDES, 2010, p. 151).

22 As acBes de Medeia, na versdo de Apoldnio, sempre estdo acompanhadas de uma prévia sugestao ou
encantamento, seja pelos deuses, seja por Jasao, mas sempre em beneficio do argonauta.
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Medeia, as filhas se tornaram assassinas do préprio pai. Por conta do crime, Medeia e Jasao
tiveram de fugir novamente. Refugiaram-se em Corinto, onde habitavam o rei Creonte? e sua
filha Creusa®.

A peca de Euripides transcorre quando o casal e seus dois filhos ja habitam Corinto. As
acOes tém inicio exatamente no momento em que Medeia descobre que Jaséo a traiu e tomou a
filha de Creonte como esposa. A feiticeira é retratada por Euripides como uma mulher perigosa,
ferida e revoltada por conta dos acontecimentos. Ela profere palavras que indicam a intensidade
de seu pathos vingativo. Os sujeitos ao seu redor a temem, porgque sabem de seu poder e de sua
ira. Os personagens dialogam com Medeia: ora a ama, compadecida dos sofrimentos da
protagonista e tentando convencé-la a ndo cumprir sua vinganca; ora Jasao, tentando persuadi-
la de que ele tomou a melhor decis&o.

Creonte também dialoga com a protagonista. Temendo as consequéncias de sua ira,
decide expulsar Medeia e os filhos da cidade. No entanto, como 0s proprios personagens
comentam durante a trama, Medeia é sedutora, ardilosa e habil oradora, de modo que convence
Creonte a deixa-la permanecer por mais um dia em Corinto. O sofrimento e desejo de vinganca
da protagonista se intensificam ap0s esse episodio.

O rei de Atenas, Egeu, aparece em Corinto de forma inesperada. Em didlogo com
Medeia, promete-lhe abrigo em Atenas. Ap0s receber a palavra de Egeu, Medeia se sente segura
para executar sua vinganca. Finge aceitar o casamento do esposo com a nova mulher. Pede para
que Jasdo convenca Creusa a consentir com a permanéncia das criancas em Corinto.
Determinada em sua vinganca, Medeia enfeitica um véu e uma coroa e pede que os filhos os
levem como presente a Creusa.

A princesa de Corinto recebe as criangas e permite sua permanéncia na cidade. Apos
aceitar o presente, a mocga se adorna com as pecas. Mas o feitico faz com que Creusa seja
consumida por chamas até sua morte. Creonte se desespera ao ver a filha em chamas e se abraca
a ela na tentativa de salva-la. No entanto, acaba preso a Creusa e também é consumido pelas
chamas. Nao satisfeita, Medeia quer a todo custo vingar-se do marido. Entdo, antes de fugir de
Corinto levada pelo carro do Sol, comete o seu ato de maior perversidade, e assassina 0s

préprios filhos com um punhal. Essa é a catastrofe que suscita o horror do espectador/leitor.

23 Conforme Branddo, trata-se de Creonte, filho de Liceto. Portanto, ndo deve ser confundido com “o segundo
Creonte, o tebano, filho de Meneceu e irmio da infortunada Jocasta” (BRANDAO, 2015, p. 198).

24 0 nome “Glauce” também ¢ usado em varios textos quando os autores referem-se a figura de Creusa. Em
Medeia: 1 verbo, peca que analisaremos em seguida, Sérgio Roveri opta por usar 0 nome "Glauce".



96

Por meio dela, Euripides fez perpetuar, na cultura ocidental, uma Medeia sempre associada a
esse crime?.

Na proxima secéo, traremos a leitura que a critica fez do texto de Euripides, mostrando
como se trata de uma peca bastante distinta das demais tragédias, também, porque distinta da
tragédia de tipo aristotélico. Assim, como veremos, a posic¢ao da critica € de que o tragico, nesse

texto, se mostra de outra forma.

5.2 MEDEIA: UMA TRAGEDIA DO INTERIOR HUMANO

Nesta secdo, faremos uma analise de Medeia apoiando-nos na leitura de textos de
filologos, historiadores e estudiosos do helenismo e de outras épocas historicas. Vale cita-los:
Hauser, Branddo, Lesky, Kitto e Jaeger. Esses sdo 0s autores, como vimos, que também
consultamos para compreender o contexto em que as tragédias do século V a.C. foram escritas,
assunto sobre o qual tratamos no capitulo anterior. A investigacdo desses autores sobre aquele
contexto contribui para que conhecamos algo sobre o horizonte de expectativas dos poetas
gregos.

Entretanto, considerando a nogao de “fusdo de horizontes” sobre a qual Jauss escreve,
podemos levar em conta que esses tedricos fazem a leitura dos textos e relatos antigos a partir
do seu préprio horizonte de expectativas. Eles escreveram e publicaram suas obras no séc. XX.
Séo, portanto, sujeitos modernos que, quando lIéem os textos gregos, nao deixam de estabelecer
um dialogo com seu proprio tempo. E isso que fazem em seus comentarios a Medeia. Eles falam
sobre aquele contexto, mas ndo podem abdicar totalmente da sua prépria visdo de mundo. Como
veremos, 0s autores destacam questdes dessa tragedia que falam muito sobre 0 mundo moderno,
e ndo deixam de falar do mundo contemporaneo, que, ao nosso olhar, se afigura uma
modernidade tardia.

Além disso, a tendéncia desses autores € de concordar com a posi¢cdo de que a peca
inova, em certo sentido, se comparada aos outros textos tragicos do periodo atico. Como

observamos, essa peca também se distancia, em alguns pontos importantes, da forma tragica

25 Gouveia Janior (2013) observa que héa indicios de que Medeia “s6 passou a ser retratada dessa maneira apos a
década de 430 a.C., mais provavelmente depois do festival das Grandes Dionisiacas de 431 a.C., quando Euripides
encenou sua Medeia” .
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que Aristoteles (1985) descreve na Poética. Desse modo, também traremos aqui algumas
evidéncias que tendem a confirmar essa posig&o?®.

Mencionamos, acima, que, ao construir uma peca em que Medeia comete filicidio por
vinganca, Euripides possivelmente foi o responsavel pela fama que essa personagem passou a
ter a partir de entdo. O assassinato dos proprios filhos, possivelmente, sempre serd um motivo
de horror aos olhos do leitor de qualquer época historica. As tragédias gregas sdo caracterizadas
por representarem essas catastrofes que, certamente, provocam o horror. Mas elas divergem por
conta de algumas questdes sobre as quais Aristoteles discorreu.

O filésofo (1985) escreveu a respeito das condi¢des para que as acdes da peca possam
provocar a catarse, que, conforme sua explicacdo, se da, de preferéncia, por meio dos
sentimentos de terror e piedade. Dai a importancia da catéastrofe nas tragedias, pois seria ela a
responsavel por suscitar esses sentimentos no publico. O filésofo classificou os tipos de
catastrofe e apontou que as que ocorrem entre pessoas da mesma familia sdo as de melhor tipo;
e esse é 0 caso de Medeia que assassina 0s proprios filhos. Porém, a catastrofe pode suscitar
sentimentos diferentes no espectador, a depender da consciéncia que 0 personagem tem ou ndo
de seu proprio ato.

Nesse sentido, o autor fala de quatro possibilidades, que citamos aqui conforme a
hierarquia proposta por Aristételes (1985), de melhor para pior: (i) dos personagens que
ignoram 0s seus atos e, quando prestes a agir, tomam conhecimento e ndo perpetram a acao; (ii)
dos personagens que ignoram seus atos e s6 0s reconhecem apos a acao; (iii) dos personagens
gue agem conscientemente, ou seja, intencionalmente; e (iv) dos personagens que tém a
intencdo de agir, mas desistem. O filésofo menciona, entdo, o crime de Medeia como uma
catastrofe do terceiro tipo, ndo estando portanto entre as melhores por ele indicada.

A personagem de Euripides, de fato, nunca se enganou sobre a malvadez de seus atos,
sempre esteve ciente do que significa matar os proprios filhos, porém deixou-se levar pelo
pathos, e escolheu a vinganga mais terrivel que pdde encontrar. Talvez, se Medeia tivesse
assassinado os proprios filhos por acidente, como contam algumas versées do mito, o horror,
possivelmente, seria mantido, mas poderia vir acompanhado de algum sentimento de piedade,
caso Medeia tomasse conhecimento do assassinato apds cometé-lo e se arrependesse em
seguida. Entretanto, o reconhecimento (anagnorisis), que, a nosso ver, implica a ideia de

arrependimento, ndo é experimentado pela personagem. N&o é possivel, portanto, sentir

26 Tivemos a oportunidade, em momento anterior, de escrever um trabalho onde fizemos uma investigacio
semelhante (cf. em FIUZA, 2021). Entretanto, é interessante retomarmos aqui a discussao.
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qualquer piedade por essa mulher que cometeu um crime como esse; mesmo que inicialmente
o coro fale dos seus sofrimentos de mulher traida, mostrando ter por ela alguma compaix&o.
Dessa forma, embora seja protagonista, Medeia ndo pode ser considerada uma heroina
tragica, no sentido em que Aristoteles usa o conceito. O filésofo propunha, como vimos, que
uma tragédia deveria representar acdes de homens de carater superior. Assim, ainda que cometa
a falha tragica (hamartia), que seja dotado de hybris, na perspectiva aristotélica, um her6i ndo
pode ter um carater tdo maléfico como o apresentado por Medeia na peca. Além disso, o
estagirita atribui as mulheres um carater inferior ao dos homens, ndo podendo assim, na sua

perspectiva, uma mulher ser heroina. Vejamos o seguinte trecho da Poética:

No respeitante a caracteres, a quatro pontos importa visar. Primeiro e mais importante
é que devem eles ser bons. E se, como dissemos, ha carater quando as palavras e as
acOes derem a conhecer alguma propenséo, se esta for boa, € bom o caréater. Tal bondade
é possivel em toda categoria de pessoas; com efeito, h4d uma bondade de mulher e uma
bondade de escravo, se bem que o [carater de mulher] seja inferior, e 0 [de escravos],
genericamente insignificante. (ARISTOTELES, 1985, p. 456)%’

Sobre o carater de Medeia e a impossibilidade de considera-la uma heroina tragica, Kitto
(1990, p. 12) observa:

Medeia ndo é assim; na verdade, seria dificil encontrar um heréi de Euripides que o seja
até chegarmos a Penteu. Medeia ndo é um carater composto de bom e mau no qual o
que é mau faz cair tragicamente em ruinas o que é bom, e ndo podemos certamente
recear por ela como por um de nés. De fato, tratada como heroina autenticamente
tragica, ela ndo produzira efeito.

Poderiamos, portanto, considerar Jasdo como o herdi tragico, mas mesmo ele nao parece
estar de acordo com os padrdes aristotélicos. Se comparado aos herois de outras tragédias, Jasdo
aparenta ter também um carater inferior (usando, aqui, as defini¢des de Aristételes). Ele nem
mesmo é dono de suas proprias conquistas, todas podem ser atribuidas a Medeia. Se ele
conquistou algo, foi por conta de seu ardil e egoismo. O argonauta seduziu Medeia, prometeu-
Ihe fidelidade, levou-a para longe da familia.

Lembremos que Jasdo mostra ndo s sua ambicdo, mas seu ardil, em dialogo com
Medeia, quando tenta convencé-la de que decidiu casar-se com Creusa para salvar Medeia e as
criancas. Em certo momento ele fala: “[...] As nupcias régias, / alvo de teus reproches, delas
trago / a discussao trés pontos: que fui sabio, / que fui sébrio, que me moveu o amor / de mim
para com os meus [...]” (EURIPIDES, 2010, p. 71-73). Além disso, ele afirma: “Pde na cabega

de uma vez por todas: / ndo foi por outra que subi ao leito / régio, mas por querer salvar ati/e

27 0 acréscimo de informagdes, por meio do uso de parénteses reto, esta presente na versdo traduzida da Poética
que escolhemos para usar em nossa pesquisa.
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aos dois meninos, pai de irmdos dos filhos / de agora, principes, bastides de alcacer”
(EURIPIDES, 2010, p. 75-77).

Jasdo atribui & “fala verborrdgica” (EURIPIDES, 2010, p. 63) de Medeia a
responsabilidade pelo exilio ao qual foi submetida por Creonte. Entretanto, dificilmente se pode
negar que foi, antes, a escolha de Jasdo que colocou, ndo s6 Medeia, mas as criangas nessa
situacdo. Apobs Jasdo se pronunciar, o coro fala da beleza do seu discurso, mas o acusa de
traicdo. Em seguida, Medeia também fala nesse sentido, mostrando que ele tenta seduzi-la com
as palavras, mas que a injustica dos seus atos ndo a convence. Ela ainda evidencia sua
desonestidade argumentando que ele casou as escondidas. Vejamos as falas do coro e de
Medeia:

CORO
H& um cosmo de beleza em tua parlenda,

mas, mesmo contra 0 que por certo pensas,
direi que atraicoar a esposa € indigno.

MEDEIA

Difiro muito em muito dos demais,

favoravel que sou a que se multe

pesadamente 0 bom de prosa injusto,

capaz de tudo. E um sabedor de araque!

N&o me venhas posar de bem-falante,

que te derruba o muro de um vocabulo;

foras honesto, me convencerias,

ao invés de casar-se na surdina. (EURIPIDES, 2010, p. 75)

Vemos, entdo, que o carater de Jasdo, possivelmente, ndo se difere tanto do de Medeia.
Ele ndo hesitou em abandonar a familia em troca de um casamento proveitoso; e, assim como
a feiticeira, usa um discurso persuasivo, sedutor. Além disso, caso Euripides tenha tomado a
versdo do mito que coloca Medeia como a assassina do irméao, ainda assim, é por Jasao que ela
cometeu o0 assassinato. Podemos lembrar, também, que Trajano Vieira (2010), nos comentarios
a traducdo brasileira da peca, traz a hipdtese de que Euripides aderiu a versdo do mito segundo
a qual Jasdo raptou Medeia de sua cidade natal®®. Desde Colquida, Jasdo agiu em interesse

proprio, revelando-se, ndo exatamente um orgulhoso, mas, antes, um verdadeiro egoista. Kitto

28 Em dialogo com Jasdo apds cometer o filicidio, Medeia profere as seguintes palavras: “tic 8¢ kAbet 6od 00¢
daipmv, / Tod yevdoprov kai Eewoardrov” (EURIPIDES, 2010, p. 150). A fala de Medeia é traduzida por Trajano
Vieira do seguinte modo: “Que deus ou daimon te dard escuta, / perjurador, traidor dos proprios hospedes?”
(EURIPIDES, 2010, p. 151). Em nota, na mesma pagina, o tradutor observa que o termo “Egvomdtov” significa
literalmente “daquele que engana seus hospedes”. Desse modo, Vieira afirma que Euripides pode ter empregado
esse termo porque estaria seguindo alguma versdo do mito que traz Jasdo como raptor de Medeia (cf. em
EURIPIDES, 2010, p. 151). Em Variae Medeae: A recepcdo da fabula de Medeia pela literatura latina, Golveia
Junior cita, entre diversas versdes do mito, uma que fala no rapto de Medeia pelos argonautas (cf. em JUNIOR,
2013, p. 29 e 35).
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(1990, p. 14) também tem opinido semelhante sobre o carater de Jasdo: “¢ impossivel encontrar
nele algo que ndo seja mesquinho™.

Assim, podemos considerar que, além de Jasdo ndo estar em conformidade com o heroi
tragico aristotélico, também se torna dificil afirmar que ele seja um personagem que suscite
compaixdo ou piedade. Talvez, alguém possa insistir em ter alguma piedade por ele, uma vez
que é o0 pai das criangas assassinadas e que demonstra sofrimento pela morte dos filhos ao final
da peca; mas sua trajetdria e suas escolhas ndo parecem nos mostrar que alguém teria verdadeira
piedade por ele. Sdo as verdadeiras vitimas, aquelas que foram assassinadas, e em especial as
criancas, que de fato podem suscitar esses sentimentos no publico.

Ap0s a catéstrofe, o filicidio cometido por Medeia, Jasdo profere as seguintes palavras:
“[...] Faltou-me percepcdo ao propiciar / a troca de uma terra barbara / por residéncia em
territorio helénico / — como fui tolo! —, algoz do pai e lar! / Os deuses me enviaram Alastor / —
0 génio vingador —, ap6s matares / o irmdo Apsirto e aurir em Argo [...]” (EURIPIDES, 2010,
p. 145, grifo do autor). Nesse trecho, Jasdo fala de um erro cometido ao levar Medeia de
Colquida. Menciona, ainda, que a ira divina se voltou contra ele ap6s o assassinato do cunhado.
Essa Gltima afirmacdo, reforca a ideia de que a morte de Apsirto foi em beneficio de Jaséo.

Além disso, se observarmos o trecho citado, Jasdo parece reconhecer que errou no
passado e que, isso resultou no desastre que vivencia. No entanto, o reconhecimento de Jasao
ndo o leva ao apaziguamento, a purgacdo das paixdes. Embora ele diga que a ira divina foi
incitada naquele momento passado, ndo € essa ira que ele teme ao final. O personagem nao
demonstra querer reprimir sua hybris para conformar-se a divindade. De modo contrério, sua
cllera é aumentada. Deseja vingar-se de Medeia, a quem ndo pode alcancar por estar no carro
do Sol. Profere as palavras que invocam a vinganga: “Que as Erinias da dupla te fulminem / e
Dike, justa, rubra!” (EURIPIDES, 2010, p. 151).

Ademais, ha, em Medeia, ainda outros elementos assinalados pela critica que nos
mostram que a peca se distancia das indicacGes aristotélicas sobre a tragédia. Podemos
mencionar, também, a questdo relativa ao modo como o coro se apresenta nessa tragedia. O
coro euripidiano entoa seu canto fazendo comentarios a respeito dos acontecimentos; se mostra
menos participante da acdo, se comparado ao das tragédias sofoclianas. E representado,
portanto, de forma contraria as indicagdes de Aristoteles no que diz respeito a funcdo dos
coreutas, cuja voz deveria ser como a de personagens participantes da acdo. Quando acontece
0 assassinato das criangas, 0 coro nao age como um personagem que poderia impedir algo.
Apenas narra 0s acontecimentos que ndo sdo mostrados para a plateia e ameacam interferir na

acdo, mas néo o fazem:



101

AS CRIANCAS (do interior)
Ali, Ai!

CORO
Estrofe I1. — Ouves o grito? Ouves as criangas? Ah, desgracada, ah, mulher azarenta!

UMA DAS CRIANCAS
Ai, ai! Que hei-de fazer? Fugir das maos de uma mae?

A OUTRA
N&o sei. Querido irmdo, estamos perdidos.

CORO
Devo entrar no palécio, subtrair ao homicidio aqueles inocentes? Julgo que sim.

A OUTRA
Estamos sob o gladio, caidos na emboscada. (Siléncio. As criangas morrem.)
(EURIPIDES, s.d. 67)

Além desses aspectos aqui mencionados, ha a entrada de Egeu, considerada por alguns
tedricos como um elemento que quebra o encadeamento causal de a¢des, e por consequéncia, a
verossimilhanga. Observacdo ja feita por Aristételes (1985), que, no mesmo sentido, também
censurou o recurso ao deus ex machina empregado ao final da peca, quando Medeia € salva
pelo carro do Sol.

Se considerarmos a tragédia como resultado das questbes acima mencionadas,
poderemos chegar ao entendimento de que Medeia apresenta um distanciamento das descri¢des
da estrutura tragica feitas por Aristoteles, a qual Sofocles e Esquilo foram mais fiéis. Os criticos
por nds consultados, tendem a assentir com essa posicao e, para além disso, concordam todos
com a questdo de que Euripides, influenciado pelos sofistas, aproximava seus textos da
cosmovisdo em emergéncia, em que o pensamento racional vinha se desenvolvendo. Eles
assinalam que Euripides fez de Medeia uma peca helénica e ndo, Atica (KITTO, 1995).
Certamente, nessa tragédia, 0s deuses parecem ser mais um ornamento do que uma centralidade,
enguanto o drama ali exposto parece dizer respeito a questdes propriamente humanas.

E interessante observar que, segundo Di6genes de Laércio, a primeira leitura plblica da
obra Dos deuses foi lida por seu autor Protagoras na casa de Euripides. Protagoras foi o sofista
expulso de Atenas por ter afirmado a impossibilidade de se saber a existéncia dos deuses?.

Também ¢ dele a maxima “o homem é a medida de todas as coisas” (PROTAGORAS, apud.

29 Didgenes de Laércio reproduz o trecho que, segundo ele, levou Protagoras a ser banido de Atenas: “Quanto aos
deuses, ndo tenho meios de saber se eles existem ou se ndo existem; sdo muitos os obstaculos impeditivos do
conhecimento, como a obscuridade do assunto e a brevidade da vida humana” (PROTAGORAS, apud.
DIOGENES, 1998, p. 264).
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DIOGENES, 1998, p. 264). Ao que parece, Euripides teve afinidade com tais pensamentos, e
0s criticos véem seus textos como uma prova disso.

E em questdes como essas que alguns autores, como Nietzsche ou Hauser, se baseiam
para afirmar que Euripides foi o responsavel pelo fim da tragédia. Devemos observar, no
entanto, que ambos tém posicoes distintas em seu julgamento. Como mencionamos, Nietzsche
censura 0 poeta com veemeéncia, pois, ao aproximar seu texto de uma visao de mundo racional,
Euripides teria negado a arte tragica o valor positivo que ela confere a existéncia. Hauser, por
sua vez, percebe em Euripides a virtude daquele que trouxe os problemas do individuo humano

para dentro de sua peca. Hauser (1982, p. 136) escreve:

O sistema das ideias dos sofistas tem a sua expressdo mais compreensiva e mais
significativa em Euripides, o Gnico verdadeiro poeta da época do iluminismo grego. Os
assuntos mitolégicos sdo para ele mero pretexto para discutir as questdes filosoficas do
momento e os problemas mais comuns da vida da classe média. Assim, trata das
relagdes dos sexos, do casamento, da situacdo social e doméstica da mulher e dos
escravos e transforma a lenda de Medéia em qualquer coisa como um drama doméstico
da vida de casados. A heroina de Euripides, na sua revolta contra 0 homem esta mais
préxima das personagens femininas de Hebbel e de Ibsen do que das heroinas da velha
tragédia. Que pensariam estas de uma mulher que declara sem rodeios que ter filhos
requer mais coragem do que todos os feitos guerreiros?! Mas a iminente dissolugdo da
tragédia € evidente, ndo s6 na concepcao ndo herdica da vida de Euripides, mas também
na sua cética interpretacdo do destino, que é o auténtico reverso de um teodiceia.

Indo na esteira de Hauser, podemos dizer que Euripides colocou nas palavras de Medeia
um assunto — a condicdo da mulher no mundo grego — que, a0 menos, para o olhar
contemporaneo é claramente um problema social e politico, e que, por isso, parece nao ter
qualquer relagdo com o mundo dos deuses. Tanto Brandao (1985), como Lesky (2003) e Jaeger
(1995) compartilham da opinido de Hauser. Veja-se 0 que Jaeger (1995, p. 400) escreve:

Medeia faz reflexdes filos6ficas sobre a posicdo social da mulher, sobre a desonrosa
violéncia da entrega sexual a um homem estranho, a quem é preciso seguir no
casamento e comprar por um rico dote. E explica que o parto dos filhos é muito mais
perigoso e herdico que as faganhas dos herdis de guerra.

O discurso de Medeia ao qual esses autores se referem é o seguinte:

[...]JEntre os seres com psique e pensamento,
quem supera a mulher na triste vida?
Imp0e-se-lhe a custosa aquisicao

do esposo, proprietario desde entdo

de seu corpo — eis o oprébrio que mais doi!
E a crise do conflito: a escolha re-

cai no probo ou no torpe? A divorciada,

a fama de rampeira; dizer néo!

ao apetite masculo ndo nos

cabe. Na casa nova, Somos manticas

para intuir como servi-lo? Instruem-nos?
Se 0 duro estagio superamos, sem

tensdo conosco o esposo leva o jugo
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— quem ndo inveja? —, ou melhor morrer.

Quando a vida em familia o entedia,

0 homem encontra refrigério fora,

com amigo ou alguém da mesma idade.

A nbs, a fixacdo numa s6 alma.

“Levais a vida sem percal¢o em casa”

(dizem) “a langa os pde em risco”. Equivoco

de raciocinio! Empunhar a égide

d6i muito menos que gerar um filho. (EURIPIDES, 2010, p, 46-47)

Nesse discurso, Medeia evoca os temas da submissdo da mulher ao homem; do
divorcio®; do julgamento social sobre a mulher; da liberdade masculina, em oposigdo a uma
repressdo sobre o comportamento feminino. Temas todos tdo caros a0 mundo contemporaneo
e sobre cuja critica, em especial, a feminista, se debruca com profundidade. Nao espanta,
portanto, que os tedricos vejam Euripides como um poeta que fala de problemas modernos e
que, por isso, assim como disse Carpeaux (2019), afigura-se quase um nosso contemporaneo.

Medeia parece falar ao sujeito contemporaneo, porque expressa uma visdo de mundo
mais proxima da nossa. No discurso acima, a protagonista lanca questionamentos sobre uma
situacdo social que foi a ela imposta. E de destino que Medeia fala, mas ndo do destino que os
deuses lhe impuseram. Ela parece querer dizer: “¢ assim que o mundo se organiza. Esta ¢ a
situacdo da mulher: obrigada a se submeter ao marido, que, por sua vez, tem a liberdade de
rejeita-la quando lhe convir. A mulher, resta o constrangimento e a rejeicio social. E isso é
injusto”. Seu desejo parece ser o de insurgir contra esse destino, € ndo contra o destino dos
deuses.

A tragédia Edipo Rei é compreendida como a representacio de um herdi cuja hybris é o
orgulho que o levou a fugir da desdita anunciada pelo oraculo, mas que dela ndo pdde escapar.
Por estar subjugado ao arbitrio dos deuses, mesmo cometendo crimes horriveis, Edipo é quase
um inocente, porque ndo sabia que era em crimes gque seus atos incorriam. Em Medeia, por
outro lado, a hybris é outra. E destruidora e vingativa. Euripides ndo nos deixa crer que Medeia
é inocente, vitima de uma ordem divina contra a qual ndo pode se impor, ainda que o poeta nos
mostre seu flagelo de mulher abandonada.

Por um lado, ela é vitima por ser mulher numa sociedade em que mulheres tém poucos
direitos. E vitima de Jasdo que a abandonou e de Creonte que a expulsou. Mas, para o
leitor/espectador, ndo é possivel justificar o filicidio cometido por Medeia, com base nas
aparentes injusticas pregressas. E, se do texto percebe-se um encadeamento das agdes, um efeito

de causa e consequéncia quase necessarias (0 que, nos outros textos tragicos, parece acontecer

30 Em comentério a tradugéo, Trajano Vieira esclarece que, embora nio fosse bem-visto, o divorcio era permitido
amulher no século V a.C. O tradutor ainda menciona que, em caso de divorcio, a mulher retornaria a casa paterna
(cf. em EURIPIDES, 2010, p. 45).
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ndo s porque as acOes assim se dispdem, mas porque isso pode ser tomado como um reflexo
da arbitrariedade da ordem divina, da ideia de necessidade que implica o destino do herdi
tragico), é também porque Euripides insere, desde o inicio, informacdes sobre a hybris de
Medeia. Séo essas informacdes colocadas ao longo do texto nas falas dos personagens, que nos
levam a compreender alguns acontecimentos, dentro da ideia de encadeamento, como € o caso
da decisdo tomada por Creonte, de expulsar Medeia.

Desse modo, se hd um destino, parece ser aquele mais proximo da perspectiva
naturalista adotada por filésofos e sofistas, ou, ainda, aguele no qual o sujeito moderno e
secularizado tende a acreditar: um determinismo parcial, que envolve a compreensdo de que as
circunstancias afetam a vida dos individuos. O que a princesa colca faz € tentar insurgir contra
suas circunstancias, e entdo cai em outro sofrimento que o mundo moderno conhece bem e que
acontece no interior do ser humano: o desejo de vinganca.

Por isso, Lesky parece correto ao afirmar que nao é divina a centralidade da peca. Quem
mais esta proximo dos deuses, no texto, é a protagonista, que tem ascendéncia divina e é iniciada
nos mistérios da magia, mas esses elementos ficam em segundo plano, porque 0s tracos
marcantes em Medeia sdo os propriamente humanos. Lesky (2003, p. 201) escreve:

Esquecemos a feiticeira com seus truques méagicos, ainda que possam ser utilizados
para a a¢do, no devido lugar. Ndo como bruxa e sim como pessoa humana é demoniaca

esta Medéia, que ¢ transformada por Euripides em assassina dos préprios filhos. Com
grande liberdade opde-se ele aqui a tradicéo [...]

Sobre isso, os criticos concordam: o drama de Medeia reside na sua submissdo as
paix0es. Kitto (1990) assere que é como mulher inteira que Medeia esta possessa de natureza
apaixonada, tanto no que diz respeito ao amor quanto ao ddio. Ela mesma afirma que sua paixao
é mais forte que sua razdo. O pathos de Medeia, como observa Brandédo (1985), é revelado no
inicio da peca, no prologo recitado pela nutriz:

[...] Medeia ameacga a messe de miséria,
soergue a destra, explode em jura, evoca
o0 testemunho dos divinos: eis

a paga de Jasdo com que lucra!

Seu corpo carpe, inane ela se prosta,
delonga o pranto grave assim que sabe

0 quanto fora injusticada. O olhar
sucumbe a terra, nada a faz ergué-lo,
feito escarcéu marinho, feito pedra,
discerne o vozerio amigo, exceto
quando regira o colo ensimesmado,
alvissimo, em lamdrias pelo pai,

pelo pais natal, que atraigoou

por quem sem honra tem agora. Aprende
0 quanto custa renegar o sitio

natal. Ao ver os filhos, tolda o cenho
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com desdém. Tremo s6 de imaginar

que trame novidades. Sua psique

circunspecta suporta mal a dor.

Conheco-a de longa data e ndo

descarto a hip6tese de que apunhale

o figado, depois que entrou sem voz,

rumo ao leito... ou sera que mata o rei

e 0 marido, agravando o quadro mais?

Ela é terribilissima. Ninguém

que a enfrente logra o louro facilmente. (EURIPIDES, 2010, p. 27)

A nutriz j& prenuncia os acontecimentos da peca. Introduz o leitor no tema principal: da
mulher injusticada e amedrontadora, porque vingativa. A leitura de Jaeger (1995) segue no
mesmo sentido do que disseram Branddo e Kitto. Para ele, é porque Euripides retrata o problema
do amor-loucura e da sanha vingativa no individuo, que seu texto implica um subjetivismo. Isso
é justificado, segundo Jaeger, em funcdo da reforma naturalista e racionalista que vinha
ocorrendo na tragédia.

Também, Jaeger (1995, p. 408) afirma que “Euripides é o primeiro psicologo.
Descobridor da alma num sentido completamente novo, o inquiridor do inquieto mundo dos
sentimentos e das paixdes humanas”. O autor segue dizendo que, em Medeia, Euripides retratou
as enfermidades da alma, “os tragicos efeitos da patologia erodtica e da erdtica deficiente”
(JAEGER, 1995, p. 408). N&o podemos deixar de ver que 0s comentarios de Jaeger nos mostram
como o autor buscou no texto de Euripides respostas a questfes de seu préprio horizonte de
expectativas.

Ademais, Jaeger menciona que a tragédia de Euripides ndo é didatica, uma vez que,
como analisamos, ela ndo apresenta um heroi tragico que faca o movimento de reconhecimento
e de retorno a uma subordinagdo ao religioso. Porém, conforme Kitto (1995), o poeta tinha o
intuito de mostrar a0 homem os maleficios de render-se as paixdes em detrimento da razdo. E
sob esse angulo, que Kitto (1995) percebe o racionalismo em Euripides. Na sua opinido, em
Medeia subjaz o pensamento de que a razdo deve ser tomada como um guia da vida humana,
enquanto as emocdes ndo racionais séo capazes de nos degenerar.

Kitto também afirma que o poeta “esta a apresentar-nos a sua concepgao tragica de que
as paixdes e a auséncia de razdo, as quais a humanidade esta sujeita, sdo o seu maior flagelo”
(KITTO, 1995, p. 26). Nesse sentido, ele estende, do &mbito individual para o social, a
degenerescéncia causada pelas paixdes. O pathos de Medeia ndo apenas € um mal para ela, mas
provocou o infortdnio de todos a sua volta: Jasdo, Creusa, Creonte, 0s corintios, e sobretudo as
criangas. E por conta disso que o leitor/espectador vivencia o drama tragico, porque pressente

junto a trama a forca destruidora da violéncia. Assim, ele propde que o herdi tragico de Medeia
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ndo € apenas algum personagem participante da acdo, mas, sim, toda a humanidade. Partindo

disso, Kitto defende a possibilidade do efeito catartico em Medeia:

O final de Medeia ndo sai fora da légica da accdo conforme a lei da necessidade e da
probabilidade, mas é deliberadamente forjado por Euripides como revelagao final do
seu pensamento. Quando comegamos a ver Medeia ndo apenas como a esposa
atraicoada e vingativa, mas como personificacdo de uma das for¢as cegas e irracionais
da natureza, comeca a aparecer-nos aquela catarse que procuramos em v&o no discurso
do mensageiro. E esta transformagio que explica finalmente o “revoltante” e aprofunda
uma histéria dramatica até a tragédia. (KITTO, 1995, p. 31, grifo do autor)

Vemos, portanto, como Kitto defende a presenca do trdgico em Medeia, ainda que esse
texto esteja distante da tragédia aristotélica. Essa posicao ¢ reafirmada no seguinte trecho: “Por
isso, para onde quer que olhemos em Medeia, vemos que Euripides difere da teoria de
Aristoteles e da pratica de Séfocles, ndo apenas na superficie, mas radicalmente; e quanto mais
trabalha a sua veia tragica, tanto mais esta divergéncia cresce” (KITTO, 1995, p. 19, grifo do
autor).

Sem fazer a mesma elaboracéo de Kitto, Brandao se posiciona de forma semelhante, em
favor de um tragico ndo aristotélico na Medeia: “Qudo distante esta Esquilo! Neste mondlogo
ficou bem claro que a dicotomia tragica ndo é mais deus e homem, mas que ambos residem no
intimo do ser humano. Em Euripides, Moira foi substituida por Eros.” (BRANDAO, 1985, p.
70). O mondlogo ao qual brandao se refere é o lamento de Medeia diante do olhar dos filhos,

que a faz oscilar em sua decisdo de assassina-los:

Por que cravar em mim o esgar ambiguo?
Por que sorrir-me o derradeiro riso?

O que farei? Sucumbe o coracéo

ao brilho dos semblantes dos garotos.
Mulheres, titubeio! Os os planos pe-
riclitam! Vou-me, mas com meus dois filhos!
Prejudicar criangas em prejuizo

do pai ndo dobra 0 mal? Fara sentido?
Comigo ndo: adeus, projetos arduos!

O que se passa em mim? Aceitarei

0 escarnio de inimigos impunidos?

Que infamia ouvir de mim reclamos tipicos
de gente frouxa! Ao rasgo de ousadia!

Pra dentro, meninos! Se a lei veta

a presenca de alguém no sacrificio,

ndo é problema meu. Pulso agita-se,

Ai!

Deixa de agir assim, 6 coragéo!

N&o queiras, infeliz, punir os filhos!

No exilio, o bem se aloja em nosso espirito.
O vingadores do infero, alastores!

Esta para nascer alguém que agrida

um filho meu! Se ananke, o0 necessario,
impde uma lei indesviavel, nés

daremos fim a quem geramos. Néo
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existe escapatoria ao prefixado.

Coroada, a noiva vestira a tinica

— eis algo certo — e a tnica a aniquilal
Como a senda a que vou é serenissima

e lhes destino via mais sinistra,

desejo lhes falar: deixai, meninos,

que a mae estreite a mao direita de ambos!
Quanto amor pela curva desses labios,
quanto amor pelo garbo, porte e bragos!
Felicidades la, que aqui o pai

VOs sonegou o regozijo! Doce

abraco, rija tez, arfar de brisa!

Dobrou-me o mal, mirar os dois ndo é
possivel: ide, entrai! N&o é que ignore

a horripilancia do que perfarei,

mas a emocao derrota raciocinios

e é causa dos mais graves maleficios. (EURIPIDES, 2010, p. 119)

Com esse monologo da personagem, vé-se a presenca do seu conflito. Ela percebe
racionalmente o tamanho mal que ira praticar, mas afirma que seu desejo de vinganca, a sua
cblera, é superior a sua razdo. Nessa tragédia, ndo ha mais a aporia que é representada por
Sofocles nos dialogos de Edipo Rei. Se ha duvidas, na trama euripidiana, elas estdo no interior
de Medeia, que, por vezes, hesita em sua determinacdo de levar a cabo sua vinganga. Euripides
consegue potencializar a perspectiva de que se trata de um drama do interior humano, uma vez
que o conflito da peca se da muito menos no debate tragico e, com mais intensidade, no interior
dos mondlogos de Medeia.

Expusemos aqui a leitura desses criticos literarios que perceberam em Euripides uma
novidade com relacdo aos outros tragediografos, uma vez que apresentou elementos tematicos
e estéticos bastante distintos dos demais poetas, de modo, também a aproximar-se da
cosmovisdo racionalista que vinha se apresentando no mundo grego. Considerando a proposta
de distanciamento estético de Jauss, que implica a quebra de expectativas, seria interessante
investigar se, ao trazer a sua obra essas novidades, Euripides teria ido de encontro as
expectativas de sujeitos daguele periodo. Sabemos que, embora contemporaneo a eles,
Euripides € o mais tardio dos poetas e que a recepcdo de sua obra ndo foi a mesma que a de
Esquilo e Sofocles. Entre os trés poetas, ele foi 0 mais criticado. Ao que tudo indica, a obra

euripidiana carrega o distanciamento estético sobre o qual Jauss discorre em sua teoria.
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5.3 MEDEIA: VIOLENCIA DESMISTIFICADA

Vistos como expressdo artistica de poetas que refiguraram 0s mitos gregos, 0s textos
tragicos, ainda assim, revelam algo sobre o horizonte de expectativas daqueles sujeitos que 0s
escreveram. Girard entende que a tragédia, enquanto forma artistica mais ou menos estavel, é
inspirada na crise sacrificial vivenciada pelos poetas classicos e, por isso, carrega elementos
reveladores desse contexto. Em vista disso, como mencionamos em se¢do anterior®!, Girard
demonstrou encontrar, em alguns textos tragicos, elementos de simetria; caracteristica, que para
ele, esta entre as mais importantes do tragico. Ademais, sendo os textos tragicos uma
reatualizacdo dos mitos, e estes, por sua vez, a narra¢do transfigurada de um sacrificio, Girard
diz ser possivel identificar em seus enredos alguns estere6tipos sacrificiais.

Portanto, nesta etapa do trabalho, levando em conta algumas dessas questdes estudadas
por Girard, traremos uma leitura de Medeia de Euripides. Nossa anélise propGe que essa peca
carrega elementos de “inspiragdo tragica” sobre os quais fala Girard, mas percorreu caminhos
bastante distintos do que os percorridos em outros textos tragicos.

Como vimos, Girard afirma que, em Edipo rei e n’As Bacantes, ha simetria entre os
personagens da peca. Seja porque apresentam caracteristicas que os tornem semelhantes; seja
por conta da troca de acusacfes quase idénticas no debate tragico. Em Medeia, como vimos, é
dificil dizer que temos um heroi tragico de tipo aristotélico, exatamente porque tanto Medeia
como Jasdo tém caracteres piores. A hybris de Medeia ¢é apresentada desde o comeco da peca,
mas 0 egoismo e a mesquinhez de Jasdo também o séo.

No prologo, a nutriz fala do crime contra o rei de lolco cometido por intermédio de
Medeia no passado, mas deixa ver que foi em beneficio de Jasdo que a feiticeira manipulou as
filhas de Pélias. Também, a nutriz menciona o intenso desejo de vinganca de Medeia cujas
consequéncias podem ser perigosas, mas a coloca como uma vitima da situacdo causada por
Jasdo. Se Medeia quer vingar-se, € porque Jasdo a traiu, e isso € evidenciado no prologo:

[...] sempre solicita com os daqui,
jamais em discordéncia com o conjuge.
Se h& concordéancia entre o casal, a paz
no lar é plena. O amor adoece agora,
instaura-se o conflito, pois Jasdo

deitou-se com a filha de Creon. )
Rebaixa a prépria esposa e 0s descendentes. (EURIPIDES, 2010, p. 25).

31 Nos referimos aqui & secéo A inspiragéo tragica pelo olhar girardiano, disposta no capitulo 4, anterior a este.
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Em seguida, a nutriz fala do sentimento de injustica de Medeia:

[...] Seu corpo carpe inane ela se prostra.
delonga o pranto grave assim que sabe

/ 0 quanto fora injusticada. O olhar
sucumbe a terra, nada a faz ergué-lo,
feito escarcéu marinho, feito pedra,
discerne o vozerio amigo, exceto
quando regira o colo ensimesmado,
alvissimo, em lamdrias pelo pai,

pelo pais natal, que atraicoou

por quem sem honra a tem agora. Aprende
0 quanto custa negar o sitio

natal. (EURIPIDES, 2010, p. 25).

A ama traz a tona o arrependimento da feiticeira por ter atraicoado a familia e deixado
Colquida. E isso que faz intensificar sua dor. Em seu pais natal, ela tinha a estima familiar; a
seguranga de pertencer a comunidade; e o prestigio de ser filha do rei. Medeia lamenta tudo o
que abdicou por Jasdao. Além disso, como ja dissemos, ha a possibilidade de Jasao té-la raptado
de Colquida®2. Assim, a nutriz deixa claro ser ele o responsavel por Medeia ter se tornado uma
estrangeira em Corinto, ainda que la vivesse bem, e gozasse de algum prestigio por ser
considerada uma sabia. Mas a trai¢do do marido muda sua situacdo no pais de exilio.

Ainda no inicio da peca, o pedagogo revela a nutriz que Creonte deseja expulsar Medeia
e os filhos. Ela se tornard, entdo, uma apatrida, pois ndo pode retornar ao pais natal. Jasao,
portanto, até o desfecho da peca, ndo é retratado como se fosse melhor que Medeia. O dialogo
entre o pedagogo e a nutriz revela mais sobre o carater de Jaséo:

NUTRIZ

Jasdo aceita a punicdo dos filhos,
embora em litigio com Medeia?

PEDAGOGO
NUpcias nova destroem o liame antigo;
ele é malquisto neste domicilio.

L]

NUTRIZ

E claro o afeto paternal, meninos?

Sonho que morra — ndo! — pois me chefia!

Mas com quem deveria amar é um crapula. (EURIPIDES, 2010, p. 31)

Ha uma simetria entre Medeia e Jasdo. Mas podemos nos atentar que € Jasdo que
primeiro comete injusticas contra ela. Medeia nada fez para que Jaséo a traisse, a0 menos néo

ha nada na peca que indique isso. A decisdo do argonauta foi tomada por egoismo; ele agiu em

32 No tépico anterior, mencionamos a hipotese de Trajano Vieira, de que Euripides poderia ter adotado uma versao
do mito que tomava Jasdo como um raptor de Medeia. Nosso comentario pode ser conferido na pagina 98 deste
trabalho.
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beneficio proprio. Por conta disso, quase teriamos uma assimetria, de inicio. Isso ndo se
confirma, no entanto, porque os personagens da peca ddo énfase a hybris vingativa e a poténcia
destruidora da feiticeira colca. A ama alerta logo no prélogo que Medeia ¢ “[...] terribilissima.
Ninguém / que a enfrente logra o louro facilmente” (EURIPIDES, 2010, p. 27). Desse modo,
nos momentos iniciais da peca, Medeia e Jasao quase se colocam lado a lado em sua hybris.

H& outro elemento de simetria, entre Jasdo e Medeia, que pode ser destacado. Num
periodo em que eram homens os que tinham espaco na pdlis para as discuss@es sofisticas, em
gue eram homens os poetas, e inclusive os atores que representavam as tragédias, Medeia é
tomada como sébia. Ela assume essa caracteristica geralmente atribuida aos homens gregos. E
considerada sabia por conta de seu discurso. E por meio de sua astticia que convence Creonte a
deixa-la permanecer mais um dia em Corinto. Além disso, é sdbia por ser iniciada nos mistérios
da magia. Isso lhe confere certo prestigio. Como Girard (1990) comenta, a feiticaria agraciava
com o status de sabio aquele que a dominava. E Jasdo quem diz: “[...] Gregos, unanimes,
aclamam: ‘sapientissima!” (EURIPIDES, 2010, p. 71).

Desse modo, se por um lado, Jasdo ja logra dos beneficios que os homens tinham
naquele contexto, é considerado um herdi e recebe a honra de Creonte oferecer-lhe a princesa
corintia em casamento; por outro, € Medeia que o auxiliou em tudo com sua sabedoria. Nesse
sentido, a diferenga entre homem e mulher parcialmente se dissolve, Medeia sobe ao patamar
de Jasdo, € ele o heréi, mas foi ela que o fez herdi, é a ela que deveriam ser atribuidas as honras.
Inclusive, Vieira comenta que, na pega, Medeia quer ser reconhecida exatamente por isso: “é o
valor da sophia gue parece estar em jogo; é o reconhecimento desse valor que no fundo Medeia
reivindica” (VIEIRA, 2010, p. 168).

A feiticeira se vé injusticada. Seu desejo de violéncia & uma resposta a violéncia que ela
percebe sofrer de Jasdo. Quando Creonte a expulsa, € outra violéncia feita a ela. Nao fosse a
hybris de Medeia ja anunciada — o que faz surgir a simetria — ela seria vista como uma
verdadeira vitima. Se prestarmos atencdo a isso, a princesa colca dispde de algumas marcas
vitimarias sobre as quais Girard discorre e que sdo um dos estereotipos de violéncia sacrificial.
Ela é mulher, estrangeira e feiticeira. E a Ginica que tem alguma relagio com a divindade e, nas
palavras dos moradores de Corinto, se faz monstruosa. Para eles, Medeia é terrivel, ardilosa,
tem o poder destruidor que é intimo das divindades. Ndo é uma mulher comum no mundo grego.
Parece em tudo diferir e ndo pertencer a comunidade como uma igual.

Ela é a Gnica na trama que tem as caracteristicas necessarias para ser o bode expiatorio
da populagéo de Corinto, assim como, pelo olhar de Girard, Edipo foi em Tebas. Até 0 momento

em que Creonte expulsa Medeia, a trama parece seguir esse rumo. Se observarmos o dialogo
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entre os dois, Creonte afirma querer expulsar Medeia porque outros falaram a ele dos riscos que

corriam com a presenca de uma figura tdo ameacadora:

MEDEIA:

O multidestrutiva destruicao!
Inimigos soerguer velas pandas;
rada ndo ha que livre-me do escolho!
Embora atbnita, posso indagar

o rei sobre o motivo da expulsdo?

CREON

Temo o dano — por que falsear as palavras? —
que impingiras — quem sabe? — em minha filha.
Motivos ndo me faltam para o medo:

sabes como arruinar alguém (és bem-

-dotada de nascenca), o leito estéril

de homem te abate. Ameacas noivo e noiva,
além de mim, segundo ouvi dizer.

Desejo antecipar-me ao sofrimento.

Mais vale antecipar-me a tua repulsa

agora a transigir e entdo chorar.

MEDEIA

Ail

N&o é a primeira vez que a doxa, o diz-
-que-me-diz anbnimo, Creon, me arruina.
Quem tem bom senso evite se esmerar

na educacdo dos filhos: hipersabios,

ndo passam de vollveis aos malévolos
moradores da urbe, que os macula.

Se introduzem o novo entre os cabecas-
-ocas, parecerds um diletante,

ndo um sabio. Se Se acima te colocam

de quem julga ter cabedal na ciéncia,

te encrencas. Desse azar também padeco. [...] (EURIPIDES, 2010, p. 49-51, grifo do
autor).

Embora, aqui, Medeia ja esteja usando o seu discurso para manipular Creonte, e por
isso esteja agindo teatralmente, como vitima, ambos falam da opinido que uma populagédo
amedrontada tem sobre ela. Certamente, esse temor se confirmara ao final da peca, mas
poderiamos concordar que a situacdo assemelha-se a da polariza¢do de uma comunidade contra
0 bode expiatdrio nos processos de contagio mimético.

Devemos lembrar que tanto a nutriz como o coro se compadecem inicialmente de
Medeia. Mas a nutriz menciona ja no prélogo que, se 0s argonautas nao tivessem ido a Célquida,
tanto ela quanto Medeia teriam ficado longe de lolco. A nutriz, entdo, parece ser uma
conterranea da feiticeira, o que explicaria uma afinidade entre elas. O coro, por sua vez, €
composto por quinze mulheres de Corinto que também servem Medeia. Se a hipotese de Girard
esta correta, de que vivenciavam, no século V a.C., uma crise sacrificial, em que a polarizagéo

contra uma vitima ndo € unanime, e de que, nisso, inspiraram-se os tragedidgrafos; néo
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surpreende que as coreutas vissem Medeia como uma vitima. Mas é importante observar que
todos tém a opinido de que a princesa colca é terrivel; todos a enxergam de forma monstruosa.

Kitto também observa que Euripides poderia ter optado por esse caminho, de tornar
Medeia um bode expiatdrio, como se ele fosse 0 mais comum e l6gico a ser seguido. O autor
questiona: “[e] se a lei dramatica da necessidade ou da probabilidade se tivesse afirmado e
Medeia tivesse sido lapidada por uma populagdo ultrajada?”. Em seguida, ele d4 sua opinido:
“a pega ndo seria, de modo nenhum, uma tragédia, mas sim o mais comum dos melodramas”
(KITTO, 1995, p. 16).

Se adotarmos a perspectiva girardiana, podemos ver Medeia como uma mulher
estrangeira, que carrega marcas vitimarias, e que entra no jogo da violéncia reciproca. Ela deseja
vingar-se de uma violéncia j& feita a ela antes. Porém, como Girard observa, nos textos tragicos
em que ha a reciprocidade, a troca de represalias, ndo ha como encontrar a origem da violéncia.
Por isso, percebe-se a importancia de que os personagens apontem antes os crimes de Medeia,
mesmo que eles ndo tenham sido efetivamente direcionados aos seus debatedores tragicos. E
por conta disso que, quando olhamos para o enredo, ndo podemos definir a origem dos
acontecimentos: ¢é a hybris de Medeia ou sdo as injusticas feitas a ela?

A feiticeira €, sim, a responsavel por um crime torpe, mas ela 0 cometeu em reacédo a
uma violéncia anterior. E a violéncia cometida contra ela parece ser também uma reacdo, talvez
as ameacas que ela efetivamente fez, talvez ao medo que sua figura provoque nos personagens.
Lembremos que Medeia, em nenhum momento antes de receber a ordem para sair de Corinto,
havia ameacado pessoalmente o rei. Creonte toma a decisdo porque os corintios falaram a ele
de ameacas e de seu poder destrutivo. Entretanto, mesmo que fruto de uma ameaga que chegou
a ele por meio de outros, sua decisdo também é uma reacéo.

Se Medeia pdde prosseguir com sua vinganca, € porque ndo havia uma verdadeira forca
capaz de conté-la. Desse modo, Euripides parece descrever o estado de coisas em que a
violéncia esta totalmente desprovida de sacralidade. Mas a caca ao bode expiatorio das outras
tragédias, se transformou em outra coisa nesse texto; virou a violéncia da crise sacrificial vivida
ao seu extremo, cujo fim ndo € mais o de reconciliacdo entre os membros da comunidade, mas
o0 da violéncia ciclica que acontece por meio da vinganga.

Pouco antes da interpelacdo de Creonte, Medeia fala em vinganca, mas € ap0s receber
0 anuncio de sua expulsdo que ela passa entdo a planejar o morticinio, como se, s6 entdo, sua
vinganca estivesse justificada. Embora o coro ja dé indicios de que ela pode voltar-se contra 0s
préprios filhos, ao fim do debate com Creonte, Medeia ainda ndo menciona essa possibilidade.

Ela diz que ainda ndo sabe como ird proceder: “Hei de fazer do pai, marido e filha / uma trinca
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sinistra, pois domino / imenso rol de vias morticidas, / embora ignore por onde comego [...]”
(EURIPIDES, 2010, p. 59). E somente apds debater com Jasio e receber a promessa de Egeu,
de que terd reflgio em Atenas, que Medeia anuncia o seu plano ja elaborado. Parece ser, a
conversa com Jasdo, um fator que Ihe instigou o desejo vingativo; e a certeza que Egeu lhe da,
aquilo que Ihe proporcionou a seguranca para que ela prossiga. Sé entdo Medeia fala em matar
os proprios filhos.

A primeira etapa de seu plano € cumprida com o assassinato da princesa e do rei.
Poderiamos ver no assassinato de Creusa um ato contra uma rival que impediu Medeia de ter
aquilo que ela desejava: a manutencdo da vida conjugal e da vida em comunidade. Ao se
intrometer no caminho da feiticeira, a princesa de Corinto poderia ser vista como uma
mediadora do desejo de Medeia, a sua pedra de tropego, e por isso teria virado alvo de
assassinato. Mas a vinganca da feiticeira colca vai além disso. O assassinato das crian¢as mostra
que seu o alvo é, sobretudo, Jasao.

Girard explica que, nas relagdes amorosas, uma Unica pessoa pode se tornar, de forma
simultanea, objeto e mediador: “a presenca de um rival ndo € necessaria, no desejo sexual, para
que se possa qualificar esse desejo como triangular. O amado desdobra-se em objeto e sujeito
ao olhar do amante” (GIRARD, 2019, p. 95). Ao rejeitar Medeia, Jasdo virou também seu
mediador. Ele se tornou a verdadeira pedra de tropeco de Medeia, que perdeu tudo o que tinha
de estavel em sua vida. Tendo Jasdo como mediador, o desejo de Medeia é ter aquilo de que
Jasdo agora dispde, as honras, a liberdade, a vida conjugal, etc. Ndo podendo té-lo, seu o
impulso é o de destruir Jasao, ou aquilo que ele tem de posse, porque ao fazer isso, também o
destruird. O assassinato do rei e de Creusa implica na ruina de Corinto e no impedimento de
Jasdo usufruir das benesses que o rei Ihe estava proporcionando.

O assassinato das criancas pode estar relacionado a outra questdo. Numa das poucas
referéncias que Girard faz a essa tragédia, ele menciona que as criangas se tornam vitimas
substitutivas: “Medéia substitui o verdadeiro objeto de seu 6dio, que permanece intangivel, por
seus proprios filhos” (GIRARD, 1990, p. 21). Essa substituicdo também acontece, porque,
segundo Girard (1990, p. 22), “o principio da substitui¢do sacrificial baseia-se na semelhanca
entre as vitimas atuais e as vitimas potenciais”. As criangas, que t€m o mesmo sangue de Jasao,
podem substitui-lo porque so, entre aqueles que ali estdo, os mais parecidos com ele. E uma
substituicdo por contiguidade. E Girard observa que, antes de matar as criancas, Medeia faz
uma espécie de preparacdo, como se o sacrificio fosse ritual, embora seu resultado nao seja o

fim da crise sacrificial como ocorre nos rituais religiosos, mas a sua perpetuacao.
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De fato, o que Medeia obtém ap0s isso, ndo é a paz e a reconciliagdo dos sujeitos que
estdo presentes no enredo, mas o caos. A casa real é destruida, e com isso a cidade entra em
crise. Além disso, Jasdo ndo se prostra a qualquer vontade divina. Seu desejo ndo é o de
contencao, mas o de vinganca. Ndo vemos, durante a trama, um verdadeiro debate tragico a
semelhanca do que Girard menciona existir em outras tragedias, por meio da esticometria, que
se assemelha ao duelo de espadas. Mas isso acontece exatamente ao final, ap6s o0 assassinato
das criangas. Quando Jasdo nada pode contra Medeia que esta salva no carro do Sol, os dois
iniciam um duelo de palavras:

JASAO
Também te afeta a dor que me agonia.

MEDEIA
Saber que sofres me alivia a agrura.

JASAO
Que horror de mée, meninos, escolhi!

MEDEIA
O pai, um ser perverso, vos vitima!

JASAO
Né&o foi minha direita que os matou.

MEDEIA
Foi teu casorio de hubris desmedida.

JASAO
Matar por uma cama: que ousadia!

MEDEIA
Para a mulher, ndo é uma quimera.

JASAO
Para as sensatas, ! Nao tens limite.

MEDEIA
O fato de ndo serem te consome.

JASAO
Contra ti hdo de ser os vingadores.

MEDEIA
Os deuses sabem quem errou primeiro.

JASAO
Sabem do que tua alma é feita: escarro!

MEDEIA i
Que palavrério atroz! Destila a bile! [...] (EURIPIDES, 2010, P. 147-149)

O que se V&, por fim, é a violéncia a partir da qual se experimenta, ndo o sagrado, mas

a perpetuacdo do desejo de vinganga. Euripides representou, na sua peca, a violéncia em sua
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forma mais crua e humana. Afinal, como explica Girard, quando dessacralizada, a violéncia se
mostra como um fenémeno humano, ndo divino. Por isso vemos a convergéncia entre essa
perspectiva e a andlise feita pelos criticos comentada na se¢do anterior. Estes véem o texto de
Euripides como uma tragédia do interior humano que ndo tem mais relacdo com o conflito
homem-deus.

Do ponto de vista girardiano, podemos depreender que Medeia fala de uma violéncia
ndo domesticada, aquela que emerge de dentro do ser humano por meio das rivalidades
propiciadas pela crise sacrificial. Se ha o apaziguamento das paixdes, ele € momentaneo, e
talvez individual, seu efeito ndo é o de manter a comunidade distante da violéncia generalizada,
como o fazem os rituais religiosos. Euripides parece falar de um tempo em que o papel da
religido ndo tem mais o efeito de contencdo da vinganca. Os deuses sdo invocados porque 0s
sujeitos ali presentes estdo envoltos de uma cultura mitica, e porque a prépria tragédia € uma
reatualizacdo dos mitos, mas o sacrificio ja ndo é mais aquele que resulta na paz social.

Talvez seja por esse motivo que Euripides possa ter colocado em seu texto a violéncia
em uma forma téo cruel, animalesca, e, portanto, ndo sacralizada, ou ndo envolta da ilusdo
mitica. O modo como o0 mensageiro descreve a morte de Creusa e de seu pai pode ser observado
como uma atencdo especial que Euripides da a violéncia. O personagem fala com detalhes do
processo de transformacéo pelo qual passa a princesa, desde 0 momento em que se reveste com
os aderecos, olhando sua beleza diante do espelho, até o instante em que seu cadaver se torna
irreconhecivel, sendo pelo pai. Euripides, como observa Vieira (2010, p. 175), “se interessa
justamente pelo efeito do gesto cru. A deformacdo fisica é descrita pelo mensageiro com certo
deleite objetivamente”. Vejamos parte da narragdo do mensageiro:

[...] Eis sendo quando armou-se a cena tétrica:
sua cor descora; trémula, de esguelha
retrocedia; prestes a cair

no chéo, encontra apoio no espaldar.
Supondo-a possuida por um nume,

que sabe P4, a velha escrava urrou

antes de ver jorrar da boca o visgo

leitoso, o giro da pupila prestes

a escapulir, palor na tez. A ancid

delonga o estridulo num contracanto;

a morada do pai corre uma ancila,

enquanto alguém do grupo busca o cdnjuge,
para deixa-lo a par do acontecido.

No pago ecoa a rapidez dos passos.

Um viajor ligeiro, alcando a perna,

ja atingiria a meta ao fim do estadio;

assim o triste ser gemente abria

os olhos no retorno do siléncio.

Duplica-se o penar de sua investida,
pois 0 ouro do diadema sobre a testa
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em fogo panvoraz se liquefaz;

o peplo lindo, oferta dos meninos,
roia a carne branca da desdémona.
Pula do assento, foge em labaredas,
no agito das melenas: quer tirar

a guirlanda, mas o ouro se enraiza

e o fogaréu, assim que ela revolve

a cabeleira, dobra o luzidio.

Quem reconheceria o ser rendido

ao chdo, exceto o rei Creon, seu pai?
Nem a forma dos olhos era clara,

nem os tracos do rosto; seus cabelos
vertiam fogo rubro gota a gota.
Oculto, o farmaco remorde e afasta
carne e 0sso, qual pinho lacrimoso.
Cena soez! Ninguém de medo toca
em quem jazia: o azar é um professor.
E o pobre pai, ingénuo da catastrofe,
aproxima-se e cai sobre o cadaver;
abragca a filha aos prantos, com a voz
sustida pelos beijos: “Filha minha,
que demdnio infame te matou?

Que daimon te privou da tumba rota
que envelopa teu pai? Quero ir contigo”
Num lapso de solucos e reclamos,
quies soerguer 0 COrpo anoso, Mas,
hera presa em ramagens do loureiro,
a tlnica o retinha. Dura pugna:

lutava para contrair o joelho,

a filha o impedia. Dava um tranco,
dos 0ssos a carnica encarquilhada

se despregar. O pobre cede a vida, aquém do poderio daquela praga.
Cadéveres jaziam lado a lado,
catastrofe nutriz de um mar de lagrimas. [...] (EURIPIDES, 2010, p. 129-133)

De acordo com Vieira (2010, p. 176), a “dimensao plastica e expressiva” da linguagem
de Euripides “deixa de ser a manifestacdo do monstruoso”, que para Vieira € o “desvelamento

da pequenez humana diante da magnitude divina”®

, € se torna “a expressao da monstruosidade
(desvelamento da patologia animica do homem diante de si mesmo)”. Devemos relembrar que,
para Girard, a violéncia esta intimamente relacionada ao desejo mimético, especialmente
quando o contexto propicia as rivalidades provenientes da mediacao interna, como ocorre nos
casos de crise sacrificial. Nessa perspectiva, a violéncia ndo é exatamente patolégica, mas uma
tendéncia propriamente humana quando ndo ha os meios para sua contencao; quando nao ha

tabus, interditos, regras morais, etc.

33 Girard trata do monstruoso a partir de outra perspectiva, assunto sobre o qual ja discorremos anteriormente, e
de modo especial na secdo A dupla transfiguracao dos mitos. Ele entende que, quando um sujeito é visto de forma
monstruosa pelos perseguidores, isso tem a fungéo de corroborar a ideia de que o sujeito merece ser perseguido.
Seria quase uma projecdo dos perseguidores sobre a vitima. Nos mitos, 0 monstruoso tem também a funcdo de
dissimular a perseguicdo. Em seguida retomaremos o assunto.
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Para Girard, o0 monstruoso € a transfiguracdo que encobre a verdade sobre a violéncia,
que transforma as vitimas sacrificiais em algo que faca justificar seu sacrificio. Dessa forma,
se, como Vieira afirma, ha monstruosidade na descricdo dos atos violentos, poderiamos
entender isso como uma tentativa de fazer de Medeia uma figura monstruosa, contra quem fosse
justificada a perseguicdo, contra quem se possa atribuir culpa. Mas se ha essa monstruosidade,
ela ndo é empregada para reafirmar a violéncia sacrificial como um ato divino e sagrado. Pelo
contrario, ela revela uma violéncia totalmente desprovida de sacralidade.

Se a descricdo e o teor dos atos de Medeia sdo perversos a ponto de fazer ver nela uma
figura doentia, € porque Euripides construiu uma personagem gue esta aquém de qualquer regra
social e de qualquer meio de contencdo. Nem mesmo sua consciéncia, nem mesmo seu amor
pelos filhos, refrearam sua sanha violenta. E por isso que, nessa perspectiva, também se pode
compreender as afirmacdes de Kitto, de que Medeia € a personificacdo da violéncia e de que
ela concentra em si um sofrimento ao qual a humanidade esta sujeita. E porque ela parece
agregar em si a violéncia em sua forma mais intensa e cruel: a violéncia contagiosa,
indiferenciada, que acontece quando uma multiddo em fdria € incitada. Devemos lembrar que
o filicidio também simboliza a indiferenciacao, a ruptura das regras, hierarquias, ordem e tabus.

Dessa forma, poderiamos colocar a hipotese de que é por esse motivo que Medeia é
representada como uma estrangeira. Explicamos, antes, que, embora Girard afirme que, no
periodo vivido pelos poetas tragicos, eles experimentavam uma crise sacrificial, um
enfraguecimento da religido que propiciava as rivalidades; os outros textos tragicos geralmente
ddo o passo atras diante da religido mitica, fazendo, ao fim, o movimento de retorno a ordem.
Talvez, seja por esse motivo que esses textos, que ja revelavam algo sobre a realidade da
violéncia, eram bem recepcionados pelo publico. Porque a cultura grega e o horizonte de
expectativas daqueles sujeitos, ainda envoltos do pensamento mitico, talvez exigiam esse passo
atrés.

Assim, uma protagonista capaz de cometer crimes como aqueles, motivada por
vinganga, sem ser penalizada pelos deuses, talvez, seria mais bem recebida pelo publico, se
compreendida como uma figura que ndo pertencia aquela comunidade, que ndo estava
submetida aquelas leis e cultura. Disso, seria possivel depreender que nada poderia conter a
violéncia de Medeia, porque ela, na condicdo de estrangeira, ndo estava sob as regras morais
do mundo grego. Nesse caso, temos apenas uma hipdtese, mas, a N0sso ver, parece interessante
gue a questdo seja colocada. Poderiamos, assim, questionar se Euripides construiu uma trama

COmo €ssa, apenas, porque Medeia, como estrangeira, assim o permitia fazé-lo.
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Vimos, a partir dessa exposicdo, como Euripides conseguiu inovar em seu texto. Essa é
a posicao de Vieira. Segundo o autor, a0 empregar nas suas tragédias, entre outros recursos,
essa plasticidade da linguagem e um peculiar uso dos mitos, Euripides construiu algo muito

original se comparado aos outros poetas:

Ao invés de vislumbrar no mito o repertério de narrativas tradicionais em que os deuses
interferem nas acBes humanas, configurando de maneira latente e oculta o destino,
como em Sdfocles, Euripides constréi acdes com base em motivacdo inéditas e
originais, a beira do absurdo. [...] Nenhum outro autor grego mostrou tanta consciéncia
quanto ao cardter ilimitado da invencdo (excetuando-se talvez Pindaro, para quem a
invengdo se confunde, com o éxtase diante da epifania do artificialismo extremo).
Euripides nos da a impressdo de ndo escrever propriamente pecas tragicas, mas de
exercitar e pesquisar novos parametros do texto dramatico. (VIEIRA, 2010, p. 175-176)

Por fim, com o intuito de falar da inventividade de Euripides, Vieira cita uma frase de
Paul Valéry, que diz respeito a perpetuacdo de uma obra estar relacionada a sua capacidade de
se manter virtualmente distinta daquilo que o autor concebeu no momento de sua criagio®.
Como podemos ver, a afirmacdo de Valéry estd em conformidade com a proposta de Jauss, de
que uma obra literaria continua se afirmando na historia da literatura na medida em que
apresenta questdes e respostas aos leitores de um novo tempo.

Vieira (2010, p. 176) ainda afirma que “uma das questdes suscitadas em quem relé
dramas como Medeia ¢ justamente até que ponto o autor teve clareza de seu arrojo descomunal”.
N&o seria possivel responder a essa questdo, mas certamente vemos como Medeia continua
sempre mostrando um novo aspecto de si aos sujeitos de outros horizontes de expectativas. Nao
é a toa que vemos tantas e novas leituras desse texto em forma de criacdo literaria. E a peca de
Sérgio Roveri, que analisaremos em seguida, esta ai para nos provar como essa tragédia pode
ser lida a partir de uma perspectiva bastante original.

Antes de irmos a andlise de Medeia: 1 verbo, faremos, na proxima se¢do, um breve
retorno ao mito de Medeia, para falarmos da hipdtese de a feiticeira ter sido uma vitima de

perseguicao. Hipotese, esta, que parece conversar com o texto de Sérgio Roveri.

5.4 UM RETORNO AO MITO: SERIA MEDEIA UMA VITIMA?

Como mencionamos no texto anterior, por meio de sua criagdo, com a narragao crua da

violéncia, Euripides exp6s a perversidade de Medeia, transformando-a em uma criatura terrivel

34 Cf. em VALERY apud. VIEIRA, 2010, P. 176.
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e, talvez, monstruosa. Mas, como é quase um consenso, a versdo do poeta sobre o mito de
Medeia é peculiar e original.

Gama (2018) faz uma leitura da Medeia de Séneca, também a partir de René Girard, e
recapitula, para isso, algumas versdes do mito, baseando-se especialmente no trabalho feito por
Gouveia Junior (2013)%. A autora menciona que “nem sempre Medeia foi representada como
a mulher barbara a fugir no carro do Sol, deixando atras de si os filhos mortos, Jaséo, e Corinto
destruida pelo fogo” (GAMA, 2018, p. 89).

Gouveia Janior (2013) observa que os fragmentos que nos restaram nos permitem
identificar duas vertentes iniciais do mito de Medeia. Uma delas, relaciona a histéria dessa
figura mitica a lolco, e a outra, a Corinto. Teriam, essas diferentes vertentes, se unido aos
poucos até chegar nas versdes contadas a partir do séc. V a.C. Algumas dessas versdes indicam
gue Medeia teria permanecido em lolco com Jasdo. Outras dizem que ela seria herdeira do trono
de Corinto.

Pausanias relata uma versdo em que teria sido legado a Medeia o trono de Corinto,
porém ela o concedera a Jasdo. Segundo Gouveia Junior (2013, p. 28), o crime de Medeia
“abrandava-se por justificativa religiosa”. Com o intuito de tornar seus filhos imortais, ela
escondia os recém nascidos no templo de Hera, mas eles acabavam morrendo. Outra versdo,
disseminada por Parmesico, conta que as criancas foram assassinadas pelas mulheres corintias,
que ndo aceitavam uma governante estrangeira.

Além disso, Gouveia Janior também relata que algumas versdes mais antigas nao
representam Medeia nem como uma barbara, mas como uma legitima grega, nem como uma
mulher cruel, assassina e apaixonada. E a partir do século V a.C que essas caracteristicas se
reinem na figura de Medeia, especialmente por meio da criacdo dos poetas tragicos. Euripides,
no entanto, conforme as investigacoes de Gouveia Junior, teria sido o primeiro a fazer da morte
das criangas um ato criminoso e vingativo cometido pelas méos de Medeia.

Por isso, apos a leitura que faz da Medeia de Séneca, Gama (2018) apresenta a hipotese
de a feiticeira ter sido, na realidade, uma vitima dos Corintios. Entretanto, conforme a autora
comenta, ndo ¢ possivel ter alguma certeza a respeito dessa hipotese, “pois, no palco,
diferentemente dos rituais sagrados, tudo ¢ disfarce e ilusdo” (GAMA, 2018, p. 121), e dos

relatos do mito de Medeia, até onde se tem conhecimento, nada se fala sobre essa possibilidade.

35 Gouveia Janior (2013) escreveu a tese Variae Medeae: a recepgdo da fabula de Medeia pela literatura latina,
em que faz uma andlise comparativa de versdes romanas do mito de Medeia na literatura. Em seu trabalho, ele faz
essa recapitulacdo do mito de forma bastante detalhada.
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O que podemos afirmar, com base na pesquisa feita por Gouveia Janior, € que apos
Euripides, Medeia passou a ser retratada como uma filicida. N&o foi ele o primeiro a transforma-
la em uma assassina, mas foi ele que pds em voga o crime mais cruel de Medeia. Tantos outros
escritores assim representaram a feiticeira: como uma filicida. Na cultura ocidental, uma vez
gue seu nome é citado, evoca-se, junto, o seu crime. Euripides, portanto, a fim de construir sua
tragédia, parece ele mesmo ter transformado Medeia em seu bode expiatorio, e com isso,
contagiou o restante da humanidade, uma eterna acusadora de Medeia. Parece ter sido isso que

Roveri percebeu, e por isso deu a ela uma nova chance em Medeia: 1 verbo.
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6 MEDEIA EM UM NOVO TEMPO

Neste capitulo, faremos uma leitura da obra Medeia: 1 verbo, de autoria de Sérgio
Roveri. Num primeiro momento, traremos alguns aspectos de ordem estética que nos fazem
identificar uma aproximacao da peca ao carater reflexivo do teatro épico. Apos isso, passaremos
a andlise do texto, considerando algumas das questbes até agora tratadas, dando espaco
especialmente a teoria de Girard, e que nos fazem ver como Roveri reatualiza o texto de

Euripides a partir de seu proprio horizonte de expectativas.

6.1 UM CONVITE A REFLEXAO

Neste momento, baseando-nos em textos de ordem tedrico-literaria de alguns autores,
especialmente de Rosenfeld, Szondi e Brecht, traremos aqui uma investigacdo de elementos da
peca de Roveri que nos fazem identificar, nela, a presenca de tracos estilisticos épicos.
Observamos que tivemos a oportunidade de dar inicio a essa investigacdo em trabalho anterior
a este®®. Porém, retomaremos aqui o assunto de forma a dar continuidade a nossa investigacao.

O teatro contemporaneo, seja no Brasil ou no &mbito internacional, é caracterizado por
uma liberdade de escolha no plano estético e tematico, assim como, por uma diversidade de
influéncias, que advém especialmente do teatro produzido durante o século passado. Entre os
movimentos artisticos que inspiraram a dramaturgia do outro século, estdo as vanguardas como
0 expressionismo e o surrealismo. Mas outros acontecimentos também provocaram mudangas
significativas nessa arte. Sabe-se que, nos séculos XX e XXI, o teatro passou a dar prevaléncia
a encenacao, assim como a criatividade e inventividade do diretor e dos atores, em detrimento
da fidelidade ao texto dramaético.

Foi o desenvolvimento tecnoldgico e a chegada da eletricidade ao fim do século XIX,
como observa Monteiro (2011), que também contribuiram intensamente para a modificagdo da
cena teatral. Apos isso, a iluminacgdo e a sonoplastia transformaram a percepcéo que o publico
tem da encenagdo. A autora ainda comenta que, a partir desse momento, “o corpo do ator

adquire outra visibilidade, ndo mais se associando as pinturas em telas ao fundo, mas, ao

36 Cf. em FIUZA, 2010.
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contréario, movendo-se livremente, inscrevendo novas trajetorias, através de experimentacoes
de luz, estimuladas pela musica” (MONTEIRO, 2011, p. 26).

O cinema, que surge a partir de entdo, passa a influenciar também a cena teatral.
Monteiro (2011, p. 28) afirma que Brecht, em 1919, fez experimentacdes cinematograficas e
que “seu teatro épico esta ligado diretamente a essas experimentacdes”. E com o cinema que a
quebra de unidade temporal e espacial pode se mostrar de forma intensificada, e parece que o
teatro desenvolvido a partir do século passado acompanhou essa novidade, trazendo também a
fragmentacdo da tradicional unidade dramatica. Certamente, essa caracteristica ndo é uma
exclusividade do teatro posterior ao século XX, uma vez que ja outros dramaturgos fizeram
experimentacOes nesse sentido. Georg Biichner, por exemplo, ainda na primeira metade do
século XI1X, rompeu totalmente o encadeamento temporal e causal das a¢fes, de modo que a
maior parte das cenas da peca Woyzeck podem ser transmutadas de lugar sem que isso
comprometa necessariamente a compreensio da trama®’.

Mas é no teatro produzido a partir do século passado que se buscou, de forma
predominante, essa fragmentacéo. Brecht empregou nas suas pegas 0s recursos que promoviam
a ruptura espaco-temporal, pois entendia que isso suscitava no espectador a impressdo de
distanciamento e a quebra com a ilusdo do texto, que para ele era um motivo de alienacdo do
publico. N&o s6 Brecht, mas outros dramaturgos como Artaud e Beckett, importantes para a
historia recente do teatro, trouxeram as suas pecas essas novidades estéticas.

As mudancas advieram de uma crise do drama burgués, conforme explica Szondi
(2011), em Teoria do drama moderno. O autor comenta em seu livro que houve, entdo, uma
intensificacdo de caracteristicas épicas no drama. Com base nos estudos de Szondi, Rosenfeld
(2010) escreve O teatro épico, texto onde desenvolve uma discusséo a respeito da concepcao
classica dos géneros, e evidencia a influéncia de outros géneros, em especial, 0 épico, no texto
dramatico.

Rosenfeld explica que os textos literarios escritos desde a antiguidade, tradicionalmente
e em conformidade com a teoria classica dos géneros, foram compartimentados como
pertencendo aos géneros épico, dramatico ou lirico. No entanto, ele atenta para a
“impossibilidade de uma teoria classificatOria abarcar as distintas e multiplas formas existentes

na literatura no decorrer da historia” (FIUZA, 2020). Ele esclarece que ndo seria possivel

87 Essa peca foi publicada e encenada somente ap6s a morte do autor, que a deixou em esbogo e inacabada, mas,
ainda assim, foi celebrada por criticos, tanto por sua inovacao estética, quanto por sua tematica. Ela traz a historia
de um homem pobre, traido, humilhado e submetido a precérias condi¢fes de trabalho e a experimentacdes
médicas, e que, por ndo suportar sua situacdo, acaba enlouquecendo. Carpeaux (2013, p. 121), por exemplo,
considerou Woyzeck “a primeira tragédia de um proletério na literatura europeia moderna”.
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identificar um texto literario, num sentido absoluto, a um Unico género, pois esses esquemas
classificatérios implicam uma artificialidade. Nem mesmo as tragédias gregas deixavam de
apresentar caracteristicas liricas e épicas. Por isso, 0 autor distingue a acep¢do substantiva dos
géneros de sua acepcao adjetiva.

O termo “lirica” na acep¢ao substantiva corresponde a textos poéticos de pequena
extensdo, que em geral séo escritos em versos e possuem algum ritmo. A acepcao substantiva
do termo “épica” corresponde a textos de extensdo maior, escritos em verso ou prosa, € que
possuem um narrador que conta uma histéria, na qual estdo presentes personagens envolvidos
em situagdes ou eventos. O termo “dramética” em sua acepcao substantiva ¢ correspondente
aos textos dialogados, em que ndo h& a presenca de narrador, mas a atuacdo dos proprios
personagens.

De outro modo, “a acepgdo adjetiva dos termos lirica, épica e dramatica corresponde
aos tracos estilisticos que as obras poéticas podem conter, independentemente do género ao
qual pertencem” (FIUZA, 2020). E dessa forma que Rosenfeld compreende que uma obra
geralmente identificada a um género especifico, na acepcdo substantiva, pode abarcar
caracteristicas e formas comumente associadas a outros géneros; como € o caso dos textos
dramaéticos, que carregam também tracos estilisticos liricos e épicos. Esses tracos podem
aparecer no drama, muitas vezes, de uma forma bastante intensa. E estdo presentes, mesmo que,
em certos momentos da historia, os autores tenham buscado conferir certa pureza de género aos
seus textos. Essa busca por uma pureza do género dramatico aconteceu, por exemplo, com o
drama burgués, que procurou seguir com certo rigor a unidade aristotélica de acdo, tempo e
espaco.

Rosenfeld dedica-se a essa explicacdo sobre a acep¢do adjetiva dos géneros na parte
inicial de seu livro. Nesta obra, o autor apresenta e analisa o teatro desenvolvido por alguns
dramaturgos que empregavam, com maior intensidade, os tragos estilisticos épicos em seus
textos. Desse modo, ele também trata do teatro produzido e teorizado por Brecht, autor que
desenvolveu sua prépria teoria e tomou para ela o nome “teatro épico”.

Sabe-se que Brecht posicionava-se contrario ao drama de tipo aristotélico, ou rigoroso,
como bem observa Rosenfeld (2010). O dramaturgo alemé&o considerava que esse tipo de teatro
provocava certo ilusionismo entorpecente no publico. Ele percebia uma fungdo educativa e
emancipadora no teatro, que, para ele, era ignorada pelo drama burgués. Também era contrario
a0 uso de recursos gque suscitassem as emogdes do publico com a finalidade de apazigua-las ou

embotéa-las ao final, como entendia que ocorre na tragédia, por meio da catarse. O interesse de
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Brecht era de elevar as emocdes do publico ao raciocinio; a reflexdo. Sobre as emogdes do

espectador, Brecht (1974, p.10) escreve:

Recusar-se a deixar o espectador vibrar com o heroi, se identificar com ele, ndo quer
dizer recusar a emogdo nem suprimi-la. A técnica da estética vulgar, segundo a qual
ndo se pode suscitar a emocdo no espectador sendo fazendo-o perder-se na do ator é
uma tese falsa. Entretanto, uma dramaturgia ndo aristotélica deve submeter a uma
critica circunspecta as emogdes que procura produzir.

Conforme explica Raymond Williams (2011), nas tragédias, € comum que o publico
acompanhe os acontecimentos com uma visao que o obriga a “pensar de dentro”, de modo que
entra em uma espécie de ilusdo e tem suas emocdes suscitadas até que sdo apaziguadas apos o
climax e o desenlace. Por isso a proposta do teatro épico brechtiano era a de fazer o pablico
“pensar acima” (WILLIAMS, 2011), ou seja, pretendia que os espectadores pudessem ver o
espetaculo com o distanciamento necessario para desenvolver um pensamento critico. Ainda,
com relacdo a tragédia, Williams observa que Brecht a rejeitava, por ver, em alguns desses
textos, uma aceitacdo com relacdo ao sacrificio ou sofrimento do homem bom. Sobre essa
perspectiva brechtiana, Williams (2011, p. 255) escreve:

Nas situacBes e lugares em que a bondade humana ndo pode se expandir, mas é
meramente usada e abusada, h&4 uma ruptura na consciéncia. O (nico modo consistente
de escapar a isso é o sacrificio: uma aceita¢do do sacrificio que pode se tornar redentora

[...]. Brecht rejeitou qualquer aceitacdo dessa natureza, do mesmo modo como rejeitou
a ideia de que o sofrimento pode nos enobrecer.

Brecht acreditava que o ser humano poderia corromper sua consciéncia com a aceitacdo

do sofrimento e do sacrificio. Ainda conforme Williams (2011, p. 256):

E do mesmo modo que € uma sociedade ma aquela que necessita de herois, assim
também é uma vida méa aquela que necessita do sacrificio. Por uma mudanca de ponto
de vista dramatico temos de olhar ndo apenas para a experiéncia isolada do martir, mas
para 0 processo social do seu martirio. E no processo social que nés vivemos, nds que
ndo somos martires. E nesse ponto atingimos uma questdo profundamente ambigua:
ndo é um pecado contra a vida permitir ser destruido pela crueldade, pela indiferenca,
pela cobica?

A visdo brechtiana era fortemente influenciada pelo marxismo. Seu interesse, portanto,
ndo era 0 de que o0s sujeitos vissem o sofrimento representado no teatro como um ato de
redenc&o, pois, para ele, o sofrimento humano é mau. Seria necessario, portanto, que o publico
percebesse 0 entorno social daquele que sofre, e com isso refletisse sobre suas proprias
circunstancias e fosse levado, assim, a “ativagao politica” (ROSENFELD, 2010, p.153).
Rosenfeld também escreve a respeito da critica brechtiana com relagdo a visdo de mundo

transmitida pela tragédia:
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Um dos aspectos mais combatidos por Brecht é a concepcéo fatalista da tragédia. O
homem n&o é regido por forcas insondaveis que para sempre lhe determinam a situagéo
metafisica. Depende, ao contrario, da situacdo histérica que, por sua vez, pode ser
transformada. O fito principal do teatro épico ¢ a “desmistificacdo”, a revelacdo de que
as desgracas ndo sdo eternas e sim histdricas podendo por isso ser superadas.
(ROSENFELD, 2010, p. 150)

Torna-se interessante trazer novamente a pauta a perspectiva girardiana sobre o
sacrificio. Conforme Girard, o sacrificio € um mecanismo para o qual o ser humano tende
naturalmente diante de situacdes em que a mediacdo é predominantemente interna. A cultura
mitica, portanto, surgiu da domesticacdo desse fendmeno, por meio de sua ritualizacdo, que
serviu as sociedades arcaicas como contentora da violéncia. A partir de uma perspectiva moral
prépria do mundo ocidental e contemporaneo, vemos no sacrificio algo de intrinsecamente mau.

Mas, para 0s sujeitos do mundo arcaico, havia uma legitimidade no sacrificio ritual.
Girard ndo Vvé, no entanto, esse processo como fruto de um planejamento ou decisdo de
determinadas pessoas da comunidade que o utilizaram em proveito proprio, mas como um
processo relativamente espontaneo que aconteceu no mundo, em funcdo da natureza do ser
humano.

Assim, por conta da ambiguidade do mimetismo, que é agregador e desagregador, a vida
humana sempre estara sujeita a uma potencial violéncia. Os problemas decorrentes da violéncia
sdo abrandados quando ha a predominancia da mediacdo externa, ou quando 0s sujeitos tomam
conhecimento do mecanismo do bode expiatorio, ou seja, saem do estado de méconnaissance,
e esforcam-se conscientemente para ndo aderirem as rivalidades e as represalias.

Dessa forma, no pensamento de Girard, hd uma valorizagao dos textos que revelam algo
sobre a realidade da violéncia; do sacrificio. Se por um lado, parece haver uma concordancia
com Brecht sobre as tragédias, em geral, mostrarem um personagem que ao final aceita o
sacrificio e a desdita; por outro, ele percebe seu lado positivo, porque elas deixam entrever algo
sobre a perspectiva da vitima e sobre a realidade do mecanismo violento.

Além disso, nesse sentido, ndo € necessario que um texto deixe de apresentar a
conformidade da vitima com o sacrificio, pois ele se torna Gtil para uma reflexdo ou possivel
metandia do sujeito que o I&, na medida em que revela o mecanismo do bode expiatdrio e
possibilita, assim, uma saida da méconnaissance. Girard ndo desenvolveu uma teoria
prescritiva, nem discorreu sobre 0s recursos que uma obra literaria deve empregar para que haja
o distanciamento, e nem mesmo faz a relacéo entre distanciamento e pensamento critico, como
fez Brecht. Mas é interessante perceber como a meconnaissance se torna um conceito de

destaque, em sua teoria, inclusive para a analise dos textos literarios.
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Muitos dos dramaturgos que emergiram no século XX ndo adotaram explicitamente a
mesma perspectiva de Brecht sobre a questdo do distanciamento como um elemento de
promocgdo do pensamento critico. Também, nem todos tinham as questdes politicas como um
tema a ser priorizado na arte. Mas nédo € possivel negar que os tracos estilisticos épicos, sobre
0s quais Brecht discorreu, se tornaram cada vez mais presentes no teatro, de modo tal que
muitos dos textos escritos a partir do século XX tomaram distancia do drama classico e
aristotélico.

Uma das diferencas entre os dois tipos de teatro se da com relacdo ao encadeamento
causal e temporal das acbes. Enquanto, na forma dramaética, ha a linearidade temporal e 0
rigoroso encadeamento das acGes, que sdo dispostas de modo tal que uma cena é a causa
motivadora da outra; no teatro do século XX, isso ndo se faz necessério, verificando-se, com
frequéncia, a desconexdo causal e temporal entre as cenas. De acordo com Szondi (2011),
guando ha uma quebra da unidade temporal, causal e inclusive espacial da peca, pressupde-se
a presenca de um “manipulador ou montador de cenas”, nomeado por ele de “eu épico”.

Conforme sua explicagéo:

A sequéncia onde cada cena gera a seguinte (a aqui exigida, portanto, pelo drama) é a
Unica que ndo implica a presenga do montador. Uma frase como “Deixemos agora que
se passem trés anos” pressupode a existéncia de um eu épico, seja ela pronunciada ou
ndo. (SZONDI, 2011, p. 27)

Ou seja, a desconexdo causal, temporal e de lugar, por pressupor um “montador de
cenas”, proporciona a pe¢a um elemento narrativo. Ao quebrar com a ilusdo provocada pelo
encadeamento, esses elementos narrativos no texto dramatico contribuem também para que o
espectador ndo “entre” na agdo como ocorre no drama aristotélico. Com isso, na perspectiva
brechtiana, o publico percebe a pe¢ca com um olhar distanciado.

Assim, ao estranhar aquilo que Ihe é familiar e habitual, o espectador/leitor passa a
refletir criticamente sobre isso e, por consequéncia, sobre sua propria vida. Rosenfeld (2010)
explica que o distanciamento, ou estranhamento, tem relagdo com o conceito de “espanto”,
estudado pelos fil6sofos gregos. De acordo com a visdo grega, 0 espanto proporciona o impulso
inicial para o filosofar. Quando hé a identificacdo do publico com as situagdes corriqueiras, elas
permanecem incompreensiveis. De outro modo, no teatro epico, a situacao vivida pelo pablico
¢ apresentada com distanciamento, de modo que ele “reconhecerd que as proprias condigdes
sociais sdo relativas e, como tais, fugazes, e nao ‘enviadas por Deus” (ROSENFELD, 2010,
p.151). Portanto, Rosenfeld, em conformidade com Brecht, entende que esse seria 0 ponto de

partida de uma visdo critica.
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A presenca do elemento €épico nas pegas teatrais confere a elas “o ‘gestus’ da serena e
distante objetividade do narrador em face do mundo narrado” (ROSENFELD, 2010, p.155-
156). H& muitos recursos que podem ser empregados para que se obtenha esse efeito. A ironia
e a parodia, que, devemos lembrar, ja eram usadas na antiguidade por Aristofanes, por exemplo,
foram usadas por Brecht com essa finalidade, pois elas provocam um choque entre forma e
contetido. Outro importante elemento capaz de conferir esse efeito a peca é o grotesco. Segundo
Rosenfeld, “ndo € preciso dizer que a esséncia do grotesco ¢ ‘tornar estranho’ pela associacao
do incoerente, pela conjugagdo do dispar, pela fusdo do que ndo se casa” (ROSENFELD, 2010,
p.158).

Além dos recursos acima citados, outro elemento épico é a quebra da quarta parede —
quando o ator dirige-se diretamente ao publico — de modo que assume, também, um papel de
narrador. Esse recurso provoca uma alternancia: ora o ator entra na histdria, ora sai dela
conversando com o publico, refletindo sobre os acontecimentos da acdo ou narrando-o0s. Assim,
0 ator sai da acdo, do tempo e espaco ficticios deslocando-se para o tempo real da plateia.
Conforme explica Rosenfeld, “O personagem e a acdo sdo projetados para o pretérito €pico, a
partir do foco do autor, cujo espaco-tempo € mais aproximado do espaco-tempo empirico da
platéia” (ROSENFELD, 2010, p. 162). Com isso, acontece a interrup¢do da ilusdo e, por
consequéncia, a também interrup¢do do efeito catartico (ROSENFELD, 2010).

Como vimos, muitos elementos caracteristicos do teatro épico distanciam-no do drama
classico e da tragédia grega. Ndo ha davida de que Brecht teve profunda influéncia sobre o
teatro desenvolvido a partir de entdo. Mas € preciso destacar que, entre outros, autores como
Artaud, com o teatro da crueldade, influenciado pelo surrealismo, e lonesco ou Beckett, com 0
teatro do absurdo, também trouxeram as novidades estéticas para 0 campo do teatro.

N&o podemos deixar de mencionar, também, que as grandes guerras do século XX, que
colocaram os sujeitos em crise diante das injustigas e da complexidade da vida, inspiraram os
dramaturgos a reproduzir essa complexidade em suas pegas. A desfragmentacdo temporal,
espacial e causal, portanto, ndo é exclusividade do teatro épico brechtiano, de modo que é
também um traco estilistico épico presente nas demais obras. Como mencionamos, Szondi
entende que o épico é um elemento que foi introduzido no teatro de forma mais intensa no
altimo século. E o teatro contemporaneo ainda se reporta as formas estéticas das vanguardas do
século XX, de modo que, hoje, com uma extrema liberdade, como observa Ryngaert (2013),
temos uma diversidade de formas, temas e possibilidades na arte dramatica.

Devemos observar, ainda, que aquilo que, de inicio, era uma interrupcdo do

encadeamento das acgdes, por meio, por exemplo, de um retorno e avango no tempo, foi aos
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poucos também se mostrando de outras formas. A desfragmentacao no teatro foi muito além, e
se expressa por meio do onirismo, da ambiguidade, da duvida, da dissolucdo entre passado e
presente e entre os espacos. Ela revela o caos, que ndo sé caracteriza a complexidade do século
XX, mas que é intensificado no seculo XXI, com o desenvolvimento tecnoldgico, com o
globalismo e com a continuidade das injusticas e desigualdades sociais, disputas econémicas
entre paises, empresas e pessoas, ainda que dissimuladas e encobertas pelos atores sociais.

Dai, pode-se depreender que a ideia de olhar criticamente para o contexto social, para
0s problemas que assolam a humanidade e para os absurdos da vida humana, permeia o teatro
moderno e contemporaneo; e influencia, também, sua estética. Assim, os dramaturgos que agora
escrevem, fazem-no a partir desse contexto. Seu horizonte de expectativas abarca essas
experiéncias estéticas e historicas. Desse modo, quando estdo diante de algum texto escrito em
outra época, como as tragédias gregas, fazem deles uma leitura procurando respostas para as
questdes de seu préprio horizonte de expectativas. Ao reatualizar uma tragédia grega em um
novo texto literario, eles colocam ali as suas préprias questdes e as respostas que nela
encontraram, assim como 0s elementos estéticos que sao proprios de seu tempo.

E isso que consideramos, aqui, para fazer uma leitura da peca de Sérgio Roveri, Medeia:
1 verbo, que reatualiza a tragédia euripidiana. O texto de Roveri possui caracteristicas muito
distintas do texto grego. Se, por vezes, ha autores que, construindo esse tipo de releitura,
mantém alguma fidelidade a estrutura da trama composta nos textos antigos; Roveri, no entanto,
da a historia de Medeia uma outra estrutura e significacéo.

Enquanto a Medeia de Euripides é uma mulher que, tomada pelo rancor e 6dio por ter
sido traida pelo marido, assassina os proprios filhos por vinganca, a Medeia roveriana se mostra
possivelmente inocente. Nessa peca, é concedido o beneficio da duvida a ela, que ressuscita no
século XXI dentro de um presidio feminino de Sdo Paulo, e se defende das acusagdes sobre 0
assassinato dos filhos. O primeiro personagem a aparecer em cena é o proprio poeta Euripides,
também ressuscitando nesse local, 2420 anos ap0s escrever sua peca.

Outros personagens do texto grego também estdo presentes na peca roveriana: Glauce,
Creonte, Jasdo e 0 coro estdo todos em cena, porem assumem novas fungdes, proprias do mundo
contemporaneo. Jasdo, por exemplo, é um funcionario de Creonte. E este ndo é agora um rei,
mas parece ter sido inspirado no personagem de Gota d’agua, versao composta por Chico
Buarque e Paulo Pontes, pois afigura-se como um empresario do ramo imobiliario que parece
usar de meios ilicitos para aumentar seu dominio. Parece tambéem ter alguma estreita relacao

com as autoridades estatais. Talvez, seja ele mesmo um miliciano, uma vez que a peca se passa
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num presidio e Creonte parece ter um poder sobre o destino das presidiarias que compdem o
coro.

Além disso, pode-se perceber outras significativas distin¢des entre as duas pegas. Ainda
que a Medeia de Euripides esteja mais distante do teatro aristotélico se comparada as outras
tragédias, apresenta a unidade de acéo, tempo e lugar, propria dos dramas mais puros. Ha, no
texto grego, a predominancia do encadeamento causal de a¢6es, de modo que a histdria acontece
obedecendo uma linearidade temporal, com uma cena sendo a causa da outra, e com a intriga
se desenvolvendo até atingir um climax, resultando no desenlace. Mas 0 mesmo ndo ocorre com
a peca de Roveri.

Em Medeia: 1 verbo ha desconexao entre as cenas, uma nao é necessariamente motivada
pela outra. As cenas sdo, muitas vezes, entrecortadas por outras, o que dificulta o
estabelecimento de relacdo entre elas. Além disso, ha o deslocamento de tempo. Quando, por
exemplo, Roveri recorre a recursos como flashback. Em alguns desses momentos, Medeia esta
junto de seus filhos, em cenas que parecem rememoracdes da personagem. Também, hé outro
momento em que ela e Jasdo revivem o dia em que chegam a Corinto e conhecem Creonte e
Glauce. Esses lapsos e mudancas temporais sdo exemplos de que o texto possui tracos
estilisticos épicos.

Mas a peca de Roveri vai além dessa desfragmentacéao que acontece por meio do avancar
e retroceder no tempo. Em muitos momentos, o texto deixa o leitor em davida se 0s
acontecimentos estdo ocorrendo no passado ou no presente. Alguns didlogos sdo ambiguos.
Nalgumas vezes um personagem parece falar a partir do passado, mas € ouvido e respondido
por outro, que parece estar no tempo presente. H4, portanto, uma simultaneidade que dissolve
a distancia entre passado e presente.

O mesmo acontece no que diz respeito ao ambito espacial. H4, por exemplo, um
momento em que o coro fala e é escutado e respondido por Glauce, que em seguida abre uma
janela. O ato de Glauce faz parecer que ela esta numa casa, mas 0 coro € composto de
presidiarias, donde presume-se que estdo todas na cadeia. Desse modo, a resposta imediata de
Glauce provoca a impressao de que 0s espacos sao dissolvidos, ou fundidos.

Os dialogos se desenvolvem todos nessa mesma confusdo e ambiguidade. Muitas vezes,
ndo se pode ter certeza se a fala de um personagem tem relacdo dialdgica com a do personagem
gue se expressou no exato instante anterior. As falas, muitas vezes monologais, sdo bastante
ambiguas, carregadas de significacdes e, frequentemente, sdo de dificil compreensdo, a uma
primeira vista. Elas parecem fazer referéncia a momentos passados, a elementos da Medeia

grega e a questdes contemporaneas.
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Por isso, o texto exige um esforco reflexivo do leitor, que muitas vezes precisara recorrer
a conhecimentos prévios de ordem literaria, historica e social para atribuir significacéo a ele.
Também, h& a presenca de mondlogos, em que 0s personagens devaneiam e se evadem da
discussdo em pauta. Ainda, podemos identificar certo onirismo no texto, uma vez que Medeia,
por varias vezes, entra numa espécie de transe ou sonho, quando comeca a falar de crimes que
ocorreram no Brasil, ou a reviver momentos com os filhos.

Além disso, h& outros elementos épicos bastante significativos na peca, como a presenca
do ator-narrador. Ao surgir na primeira cena, Euripides pronuncia um monologo, o que aparenta
ser o prologo da peca. Descobre-se, no desenrolar de sua fala, que ele ressuscitou no mundo
contemporaneo para poder reescrever seu texto. Ele, portanto, assume, por instantes, o papel de
narrador, embora ndo permaneca narrando o espetaculo. Creonte também assume esse papel.
Em conversa com o poeta, ele pede que Euripides mude os rumos de Medeia. Apds escrever

parte do texto, Euripides entrega o rascunho a Creonte que inicia uma narracao:

Creonte ajeita os 6culos e da inicio a leitura

CREONTE — Fazer com as mdos a justica que ndo foi feita, decretar no péatio a
sentenca que demanda um tribunal. Fazer das nossas roupas puidas a toga de um juiz,
julgar e executar antes que se erga a voz solitaria de defesa. Ndo dar chance, ndo dar
tempo. De repente, uma voz se levanta. De repente, um dedo aponta: “foi ela”.

Quem? Aquela ali, aquela que passa correndo... E do nada surge uma pedra, um pedago
de pau, metade do que um dia foi uma faca, meio metro de arame enferrujado. Mas
onde estava tudo isso se ainda ontem se fez a inspecédo e nada foi encontrado?

Creonte interrompe a leitura, olha para Euripides e depois para o coro.

CREONTE (continua a ler) — E entéo ja nd se vé& mais o corpo daquela que corria, ha
outros corpos sobre o dela. Um brago que desenha um soco, uma perna que desenha
um chute e uma faca que a cada vez que se revela traz mais sangue em sua lamina. Mas
nada, no entanto, é mais terrivel que as vozes. (ROVERI, 2014, p. 22)

ApOls essa leitura, o coro comeca a pedir pelo assassinato de Medeia, como se
obedecesse a narragdo de Creonte. Porém, ele ndo aceita essa nova versdo da historia e rasga o
papel, de modo que as a¢des do coro séo interrompidas. Ou seja, nesta peca, tanto Creonte como
Euripides assumem, por vezes, esse papel de manipuladores de cenas, de narradores.

Também h& momentos de quebra da quarta parede, em que o personagem fala
diretamente ao publico e assim oscila entre 0 tempo das acfes e o tempo real da plateia,
provocando também o efeito narrativo de distanciamento. O personagem de Euripides, por

exemplo, em sua fala inicial, parece dirigir-se diretamente ao publico:
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Agora vos digo: é chegada a hora. Se é grande o vosso espanto diante da minha figura
aqui presente, 0 meu préprio espanto por me encontrar diante de vos seguramente €
bem maior. Nas 92 pecas que escrevi — soube ainda ha pouco que apenas 19 chegaram
a0 vosso conhecimento, o que ndo deixa de ser, isso si, uma tragédia para a humanidade,
ja que havia, e a modéstia ndo me impede de dizer, um material realmente fabuloso
entre aquilo que agora esta irremediavelmente perdido [...]. (ROVERI, 2014, p.15)

Nesse mesmo discurso inicial, o personagem faz referéncia a acontecimentos do
passado, quando, por exemplo, cita o episodio de sua propria morte, que, segundo relatos
histdricos, foi consequéncia de um ataque de cées raivosos. Ao mesmo tempo, Euripides faz
referéncia a crimes reais ocorridos no Brasil, assim como menciona o proprio local onde a peca
foi encenada, em 2014, pelo grupo Folias d’Arte, no bairro Santa Cecilia, em Sao Paulo. Como

se V& no seguinte trecho:

Deveria eu, aqui e agora, por acaso demonstrar minha gratitiddo por terdes me jogado
neste galpdo de (esquece, apanha um papel no bolso e 1) Santa Cecilia, em uma via
que tem como vizinhas ruas e pragas que, ndo h4 muito, serviram de depdsito as partes
esquartejadas do corpo de um homem? Partes jogadas aqui e ali, embrulhadas como
lixo, e a cabeca, me confessastes, encontrada um pouco mais além, j& carcomida, sob a
placidez de um chafariz. (ROVERI, 2014, p.16-17)38

Nesse trecho, podem ser percebidos alguns elementos que aproximam a peca do teatro
épico. Um deles seria a quebra da quarta parede. Mas também, quando o personagem fala do
esquartejamento ocorrido na vizinhanca do galpdo de Santa Cecilia e, portanto, ocorrido no
Brasil de hoje. Esse parece ser um meio de Roveri fazer o pablico ver com estranhamento o seu
préprio contexto, uma vez que é escancarada, ali, a violéncia de nosso tempo.

As noticias de crimes, anunciadas diariamente na televisdo ou nos jornais impressos,
fazem parte do nosso cotidiano, a tal ponto, que comegamos a nos tornar resistentes a elas e,
por isso, também quase indiferentes. Mas, quando trazidas para o teatro, elas parecem suscitar
no espectador uma outra experiéncia. Vemos, ali, o absurdo de nossa propria realidade. A
referéncia aos crimes de nosso mundo parece promover, como pensava Brecht, o
distanciamento e a reflex&o do leitor/espectador sobre isso.

Além disso, a referéncia a um crime real parece quebrar a ilusdo da historia. Euripides,
que se reporta, também em outros momentos, a crimes que aconteceram no Brasil, deixa de

viver o tempo das acOes e adentra o tempo real da plateia, trazendo, assim, novamente, o

38 Nesse trecho, Euripides faz referéncia a um crime real ocorrido em So Paulo, no ano de 2014, quando uma
cabeca de um corpo foi encontrada em um chafariz na Praca da Sé. Ha noticias sobre o crime publicadas em jornais.
Cf. em R7, 2014. Disponivel em: https://naticias.r7.com/sao-paulo/guarda-municipal-encontra-cabeca-na-praca-
da-se-centro-de-sao-paulo-27032014.


https://noticias.r7.com/sao-paulo/guarda-municipal-encontra-cabeca-na-praca-da-se-centro-de-sao
https://noticias.r7.com/sao-paulo/guarda-municipal-encontra-cabeca-na-praca-da-se-centro-de-sa
https://noticias.r7.com/sao-paulo/guarda-municipal-encontra-cabeca-na-praca-da-se-centro-de-sa
https://noticias.r7.com/sao-paulo/guarda-municipal-encontra-cabeca-na-praca-da-se-centro-de-sa
https://noticias.r7.com/sao-paulo/guarda-municipal-encontra-cabeca-na-praca-da-se-centro-de-sao
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elemento distanciador, proprio do género narrativo. Ao longo da peca, Medeia faz 0 mesmo, ao

mencionar alguns crimes que ficaram bastante conhecidos entre o publico brasileiro:

MEDEIA — Eu vejo, o corpo de uma crianga toda o chdo. Eu vejo. O corpo de uma
mulher toca o chdo. Eu vejo. Um corpo amarrado a um poste... E tudo ali. E tudo em
vao. Somente para macular a paisagem onde o campo poderia ser verde. Onde a 4gua
poderia ser mais clara. Onde a estrada poderia ser mais plana. (ROVERI, 2014, p. 61)%

Desse modo, o texto parece apresentar, de alguma forma, um carater reflexivo, pois,
além de provocar o distanciamento por meio de diversos recursos, faz referéncia aos crimes
reais. Portanto, Roveri faz 0 movimento semelhante ao proposto por Brecht, de convidar o
espectador a pensar criticamente sobre 0 mundo em que esté inserido.

Analisamos, até aqui, as questdes relativas ao carater estético do texto roveriano, que
certamente, podem se estender a encenacao. Roveri esta entre 0s dramaturgos que despontaram
a partir do ano 2000, como lembra Garcia (2013) no livro A historia do teatro brasileiro. Ele
parece ser um autor que nos mostra um certo retorno da importancia da figura do dramaturgo
independente na cena teatral brasileira®.

E se observarmos a encenacdo de Medeia: 1 verbo, vemos uma fidelidade ao texto.
Entretanto, como Roveri mesmo observa, a construcdo colaborativa entre autor, diretor e atores
é uma pratica comum nas companhias teatrais. Ele comenta, em entrevista®!, que além de
produzir na soliddo propria da autoria individual, também ja construiu pecas de forma
colaborativa. Medeia: 1 verbo foi uma encomenda do grupo teatral Folias d’Arte, por isso ndo
seria inesperado saber que o texto tenha certa intervencdo criativa dos encenadores.

Dessa forma, se torna interessante trazer outro elemento da pega que conversa com a
proposta brechtiana de distanciamento, mas que se evidencia no ambito da encenagdo. Como

anteriormente mencionado, o grotesco € um elemento que causa 0 estranhamento e por

39 Recentemente foram noticiadas muitas historias em que criancas foram assassinadas sendo jogadas pela janela,
0 caso de maior repercussdo nacional foi o da menina Isabella Nardoni, que foi atirada do sexto andar pelo pai e
pela madrasta. Aparentemente, Medeia estaria se referindo a esse caso. Sobre o corpo amarrado ao poste,
encontramos a noticia de um rapaz que foi amarrado e espancado no Rio de Janeiro, no mesmo ano de producédo
da pega de Roveri. C.f. G1, 2014. Disponivel em: http://gl.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2014/02/adolescent
e-e-espancado-e-preso-nu-poste-no-flamengo-no-rio.html.

40 Em reportagem a revista Pesquisa Fasep, no ano de 2013, Fioratti comenta como os dramaturgos de carreira-
solo perderam importancia na cena teatral contemporanea e foram pouco publicados. Sérgio Roveri e Mério
Bortolotto sdo dois exemplos de dramaturgos que, a despeito das intempéries, publicaram seus textos e se
mantiveram como autores importantes para o teatro desenvolvido no Brasil. Fioratti observa que, no periodo de
publicacéo da revista, estava acontecendo um esforco, por parte de escolas de teatro financiadas por instituicGes
estatais, para que houvesse um retorno dessas figuras. Entretanto, ainda que os projetos rendessem frutos, sdo
poucos os autores que tiveram seus textos publicados. Cf. em FIORATTI, 2013. Disponivel em: https://revistape
squisa.fapesp.br/a-novissima-geracao-de-dramaturgos/

41 ¢.f em ETHOS comunicacdo e arte. Sérgio Roveri: escrevendo para teatro. YouTube, s.d. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=T-AM8dw1Wd4 s.d.


http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2014/02/adolescente-e-espancado-e-preso-
http://g1.globo.com/rio-de-janeiro/noticia/2014/02/adolescente-e-espancado-e-preso-
https://revistapes/
https://revistapes/
https://www.youtube.com/watch?v=T-AM8dw1Wd4
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consequéncia o distanciamento. Rosenfeld (2010, p.158) observa, porém, que “os momentos
grotescos [...] somente no palco obtém o remate”, entendemos, portanto, que ¢ issO que 0corre
com a peca roveriana. Vale, entdo, tecer alguns comentérios sobre sua encenagdo, embora
saibamos que, no teatro, texto e encenacdo devem ser tomados como objetos de analise
distintos. O grupo Folias D’arte a disponibilizou em filmagem em uma plataforma digital, de
modo que se pode ter acesso hoje a primeira encenacdo de Medeia: 1 verbo.

O cenério assinado por Flavio Tolezani, concebido conjuntamente ao diretor Marco
Antbnio Rodrigues e ao designer de som e luz Tulio Pezzoni, evidencia o aspecto funebre,
sombrio, sujo e escurecido de uma cela de prisdo. As grades, os ferros presos as laterais do
palco, a fumaca, a sujeira do ch&o e as pichacgdes nas paredes contribuem para esse efeito.

Assim também é com o figurino assinado por Fernando Fecchio. Os personagens usam
trajes confusos, sobrepostos, sujos e rasgados que, aos olhos dos espectadores, lembram
vestimentas de moradores de rua. Creonte, por sua vez, aparece com botas e cal¢as proprias da
vestimenta tipica galcha: a bombacha; e sua filha, Glauce, tem a cabeca envolta por uma grade,
a semelhanca de uma gaiola de passaros. A maquiagem dos atores produz um efeito doentio em
seus rostos, em funcdo do pd branco na face e do escurecimento das olheiras. Todos esses
elementos aparecem como estranhos ao publico.

A movimentacdo dos atores também leva a impressdo de estranhamento. No momento
inicial da encenacdo, por exemplo, ainda enquanto o palco esta escurecido, alguns personagens
gritam, riem, correm e jogam-se no chdo, de forma a também passar um aspecto doentio. Num
primeiro momento, a percep¢ao € de que os sujeitos ali sdo atormentados, possessos em loucura.

Também é causa de estranhamento a entrada de Euripides, que surge, no centro do palco,
de dentro de um saco de lixo empoeirado, parecendo ter permanecido la pelos mais de dois mil
anos desde que escreveu sua peca. O personagem, que carrega hematomas no rosto, abre o saco
com extrema dificuldade, a semelhanga de um nascimento, como se ressuscitasse. SO entdo,
ainda com metade do corpo dentro do saco de lixo, passa a enunciar o prélogo, questionando
0s deuses — que ironicamente parecem té-lo colocado ali — a0 mesmo tempo em que empunha
uma faca, como se estivesse ameacgando esses a quem questiona. S&o todos esses elementos,
portanto, que contribuem para que a peca apresente também tragos grotescos, que suscitam no
espectador a estranheza.

Desse modo, pode-se perceber como a peca de Sérgio Roveri se distancia da Medeia
euripidiana e apresenta muitos tracos estilisticos épicos. A fragmentacao espaco-temporal, a

desconexao dos discursos e as divagacdes dos personagens que fogem da I6gica do didlogo, nos
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parecem um meio de Roveri representar 0 caos em que vivem 0s sujeitos no mundo
contemporaneo.

A percepcdo de tempo e espago € totalmente diferente no séc. XXI. E agora que
misturamos o mundo virtual com o real. Conversamos com um sujeito presente fisicamente
diante de nds, ao mesmo tempo em que podemos manter um dialogo paralelo com um individuo
no outro lado do globo. As informagdes nos chegam num instante. A urgéncia é outra. Tudo
instantaneo. Tudo fragmentado. Concentrar-se numa Unica atividade se torna quase impossivel
para o sujeito contemporaneo.

Essa complexidade se estende para todo o lugar. N&o € a toa que o caos desespere 0S
individuos, que desejam a cada dia mais encontrar uma unidade interior, aquilo a que possam
chamar de Eu. Mas, como propde Girard, somos miméticos, e a diversidade de modelos que se
nos apresentam, no mundo digitalizado e capitalista, nos deixa entorpecidos pelo desejo
esparso.

A instabilidade interior prevalece, uma vez que é por meio dos outros que construimos
0 que Girard chama de intersubjetividade. A cada instante temos um modelo a seguir e, por
isso, um novo Eu a desejar; um novo desejo metafisico. Assim, também, a cada momento, temos
uma nova rivalidade, um novo ressentimento, uma nova necessidade de mostrar aos outros
guem somos (ou queremaos ser): sujeitos diferentes, auténticos, originais, e bons — ndo violentos.
Mas sdo esses sujeitos, confusos e sedentos de unidade, que olham para o mundo e véem o caos,
a injustica e a violéncia que parecem se perpetuar sem que possam conté-las.

E natural, portanto, que o teatro contemporaneo seja fragmentario, que recue e avance
no tempo, que misture dimensdes, que torne simultaneos os acontecimentos. E assim também
0 modo como percebemos o mundo nesta modernidade tardia. Esse é 0 nosso horizonte de
expectativas, 0 mesmo a partir do qual Sérgio Roveri escreveu sua peca. Assim, embora seja
uma releitura de um texto de uma época to distante da nossa, por meio dessa peca, 0 autor nos
concede a possibilidade de refletir sobre questdes que assolam o Brasil contemporaneo.

Na secéo seguinte a esta, traremos uma leitura de Medeia: 1 verbo, considerando alguns
temas ate aqui abordados. Desse modo, estabeleceremos um didlogo especial com a teoria de

René Girard.
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6.2 UMA NOVA CHANCE

Durante a leitura que fizemos da Medeia de Euripides, evidenciamos como o poeta
transformou sua protagonista em uma mulher violenta e vingativa, que nem sempre fora assim
representada. Também mencionamos a inventividade do texto, quando comparado as demais
tragédias. Se considerarmos a perspectiva de Jauss sobre como uma obra pode ser
compreendida na historia da literatura, podemos entender que ela se faz presente, ao longo do
tempo, na medida em que consegue responder afirmativamente aos novos horizontes de
expectativas que se apresentam.

Sabemos que Medeia foi alvo de inimeras releituras e assim continua a ser. Desse modo,
ndo podemos negar que, quando foi escrita, comportava, de forma latente, respostas a outros
horizontes de expectativas. A obra de Roveri, ao reatualizar o texto grego, busca entrever essas
respostas e estabelecer, assim, um lago significativo com a Medeia euripidiana. Pode-se dizer
que tanto a peca de Euripides como a de Roveri, falam do tema da violéncia, ainda que de
formas diferentes.

A tragédia do poeta grego foi escrita num contexto em que a religido mitica sofria um
enfraquecimento e, por isso, conforme Girard, o sacrificio ritual foi perdendo o estatuto de
sacralidade. Euripides, portanto, representou a realidade da violéncia, como um fenémeno da
natureza humana, por meio de uma personagem que sofreu violéncias e é tomada por um
destruidor e apaixonado desejo de vinganca. E, como explica Girard, a vinganca se prolifera
nos momentos de crise das instituicoes.

Desse modo, 0 poeta construiu o seu texto de forma a revelar algo sobre a realidade de
seu tempo e, da mesma forma, sobre a natureza da violéncia. Insurgindo contra a mentalidade
religiosa daquela época, Euripides faz de sua tragédia um texto que dessacraliza, ou
desmistifica, a violéncia religiosa. Mas, para isso, 0 poeta usa-se de Medeia transformando-a
numa mulher cruel e filicida. Nunca mais a personagem deixou de ser lembrada pelos crimes
que Euripides imputou a ela. Essa figura mitica se transformou, entdo — ironicamente — no bode
expiatorio de Euripides, e a humanidade, assim como no contagio mimético das multiddes,
reverberou a acusacéo.

Entretanto, como Girard explica, apds uma mudanca epistemoldgica, que nos revelou o
mecanismo do bode expiatdrio e cujo inicio se deu nesses primeiros momentos do que hoje
chamamos de mundo ocidental, fomos aos poucos nos secularizando e nos desgarrando da ideia

de que o sacrificio € um fendmeno divino. NOs passamos a compreender de outra forma a nogédo
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de justica, que antes estava ligada a religido mitica, e, por isso, também desenvolvemos um
novo conceito de vitima. Pudemos entender o funcionamento do mecanismo que dissimula,
muitas vezes, 0 processo acusatorio e vitimario. Percebemos que estamos sempre em vias de
testemunhar uma falsa acusacdo que torna culpado aquele que, antes, pode ser uma verdadeira
vitima.

As guerras e os sistemas ditatoriais do século XX, a0 mesmo tempo em que nos
entorpeceram, por nos colocarem diante do caos e de uma falta de sentido de existéncia,
tornaram o nosso olhar acurado. Nos fizeram ver, mais do que nunca, como a humanidade esta
sujeita a uma violéncia irracional, injusta e destruidora. Percebemos, entdo, que somos nos
mesmos 0S responsaveis por nos colocarmos nesse lugar. NOs construimos a tecnologia que
elevou a violéncia a outro patamar de destruicdo. Entendemos, também, que a violéncia pode
vir dagueles em quem um dia confiamos, e que, por isso, hGS Mesmos somos muitas vezes
enganados pelos discursos acusatdrios. Somos nds quem criamos esses discursos. NoOs estamos
sempre suscetiveis a entrar na méconnaissance do processo violento. Por isso, Girard afirma
que o destino de nossa cultura ¢ viver “numa lucidez relativa” (GIRARD, 2011b, p. 295).

Parece ser esse jogo entre lucidez e méconnaissance da mentalidade moderna e
contemporanea que Roveri tenta representar em seu texto. Para isso, ele traz, como um
personagem de sua peca, 0 proprio Euripides — aquele que, para nés, aparenta ser mais licido
dos poetas gregos, no sentido de se mostrar 0 mais distante do pensamento mitico. O poeta
inicia seu discurso, no prélogo, falando de seu ceticismo com relacdo aos deuses. Diz que ele
mesmo se sacrificou ao dedicar sua vida para convencer 0s sujeitos de seu tempo de que esses
seres miticos ndo existem.

Em meio ao seu discurso, ele enuncia: “[...] preferi manter meu talento voltado as
contradi¢cbes da malfadada aventura humana, que devia reservar a nos, e ndo aos deuses, 0
protagonismo de tantas equivocadas paixdes” (ROVERI, 2014, p. 16). Em sua fala, ele também
se coloca como uma vitima da humanidade. De fato, desde sua época, o poeta sofreu acusagdes
por conta dos textos que escreveu. Seu distanciamento da religido mitica nao foi, de inicio, bem
recebido e a acusacdo de misoginia, por exemplo, ja aparece em Aristofanes e se perpetua no

mundo contemporaneo®?.

42 De fato, a misoginia na obra de Euripides é um tema de discuss&o no mundo académico contemporaneo. Ora 0
poeta é visto como um defensor das mulheres, ora como um seu acusador. Podemos citar, como exemplo, dois
textos recentemente publicados por autores brasileiros que trataram dessas discussdes: As misoginias nas medeias
de Séneca e de Euripedes: representacdes, de Lud Aquila Ferreira de Freitas (2018); e A misoginia na tradicdo
biogréfica de Euripides, de Camila de Moura (2020).
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Esse personagem parece querer abrir nossos olhos para a realidade. Tenta desfazer a
ideia de que o ser humano evoluiu moralmente. Afinal, esta foi a narrativa por meio da qual
muitos de nos construimos a nossa propria imagem: submersos ainda na ilusdo que nos foi
legada pelo projeto da modernidade, delineado por muitos de nossos grandes intelectuais,
tratamos a irracionalidade da cosmovisao mitica como um exemplo de barbérie, de animalidade,
em oposicdo a nossa metafisica, a nossa racionalidade humanizada, aos nossos avangos
tecnoldgicos — que para nds, sdo sintomas de uma evolucéo.

Se nos deparamos com injusticas, desigualdade, desastres e guerras, é porque, em
muitos casos, entendemos que ainda ndo chegamos onde queremos estar. E porque ainda ndo
evoluimos o suficiente. Porque ainda ndo encontramos o melhor modo de organizarmo-nos.
Temos a crenga de que ainda chegaremos 14, e é por isso, também, que continuamos entrando
em disputas. Mas esse Euripides personagem busca romper com essa ilusdo desnudando, em

sua fala, o quanto somos parecidos com 0s sujeitos de outros tempos:

Imerso agora em um mundo que me tem de familiar o0 mesmo tanto que me tem de
estranho, eu olho para as vossas aflicGes de hoje e me pergunto: estais seguros de que
existem 2500 anos a separar as vossas angustias das minhas? Como explicar que tantas
e tamanhas misérias tenham sobrevivido tdo bravamente ao avango dos séculos?
(ROVERI, 2014, p. 16)

Ao sinalizar para essa semelhanca entre 0 seu tempo e 0 nosso, ele nos lembra que o
mundo de hoje também ndo encontrou o caminho que nos livrard da violéncia. Por isso,
questiona: “Dizei-me, entdo: qual a dimensao exata do meu pecado para que me encontre aqui,
neste tempo em que tudo ainda esta por ser feito?” (ROVERI, 2014, p. 17). Tudo o que estava
por ser feito no mundo grego, também esta por ser feito agora. Aqui, também estamos em crise
e, talvez, muito mais intensamente do que la.

Ele fala, em seguida, da iminéncia de novos acontecimentos tragicos: “Temo ouvir de
vOs que uma nova tragédia esteja a nos espreitar, sedenta apenas da permissao do meu relato
para que possa mostrar sua face”. O texto de Roveri se revela, assim, como uma espécie de
metatragédia. Mostrando como a escrita literaria busca criar um mundo ficticio que fala também
das questdes que angustiam os sujeitos do mundo real, o Euripides personagem, por meio de
sua pena, faz 0 mesmo que fez o Euripides histérico. Ele inicia a criagdo de uma nova historia
que nos revela algo do mundo. Comeca a contar uma outra tragédia, ndo mais a tragédia como
a escrita pelos poetas gregos, relacionada aquela forma artistica, mas a tragédia na acepcéo do
Senso comum contemporaneo, que diz respeito as catastrofes que aqui acontecem.

Assim que Euripides da inicio ao processo criativo, falando em voz alta o que imagina,

0s personagens comecam a dialogar. A ama reproduz inicialmente parte do prélogo do texto



138

original, mas ¢ interrompida pelo coro, que agora ¢ composto por presidiarias: “Basta! Cala-te,
mulher. J4 ndo nos encanta mais com tuas palavras agora gastas” (ROVERI, 2014, p. 18). A
historia parece tomar outro rumo que o do texto grego. A ama menciona que nao se sabe onde
as criangas estdo, mas assinala que ha manchas de sangue em suas camas. Em seguida, uma
sirene toca e Medeia entra em cena. Ela, agora, se torna mais uma entre as presidiarias do local.
Entretanto, em vez de lamentar em furia a traicdo do marido, como faz a personagem grega,
essa nova Medeia parece falar sozinha. Fala de algo que esta vendo:
MEDEIA - Eu vejo, eu vejo...
O Corpo de uma crianga toca o chéo, o corpo de uma crianga atirada de uma janela toca
o chdo.
Eu vejo, eu vejo...
O corpo de uma mulher toca o chdo. O corpo de uma mulher arrastada por um carro
toca o chdo.
Eu vejo, eu vejo...

Um corpo amarrado a um poste, um corpo que sangra amarrado a um poste.
Eu vejo, eu vejo... (ROVERI, 2014, p. 18-19).

As mulheres do coro parecem ignorar sua fala, mas ndo sua presenca. Elas dizem:
“Medeia, a fama que a precede chegou a nés muito antes do que esta presenga que agora nos
afronta” (ROVERI, 2014, p. 19). As presidiarias a rejeitam, dizem ndo querer dividir com
Medeia suas celas. Para elas, o crime que a protagonista cometeu € muito pior que seus proprios
crimes: “O crime nos ¢ intimo, disso ndo fazemos segredo. Também trazemos as maos sujas,
algumas até de sangue. Mas ndo o sangue de filhos. Nenhuma de nds jamais fez sangrar aquilo
que um dia escapou-nos do ventre” (ROVERI, 2014, p. 19). Medeia, por outro lado, parece
estar em outro plano. Em seguida a fala do coro, a cena € entrecortada por um dialogo alegre
entre ela e seus filhos. O que aparenta ser um sonho ou uma rememoragéo da personagem.

Mas o coro segue sua fala. As presidiarias acusam Medeia de ter sido a primeira a
cometer um crime como aquele. Falam que “[...] o que ela fez ¢ facil de ser imitado”. E
continuam: “Alguém que fizer depois, que fizer o mesmo que ela, tera a empafia de alegar:
‘Mas por que tanto espanto, se nao fui eu a primeira?” (ROVERI, 2014, p. 21). Aqui, Roveri
parece trazer a ideia de evento originario, do sacrificio fundador do qual fala Girard, ou do mito
de origem do qual fala Eliade. Mas, também, fala do primeiro ato de violéncia, que serve de
modelo e impulso para que seja desencadeada a violéncia alheia, como nos processos de
contagio mimético. Assim, ele toca também no tema do mimetismo humano. Uma primeira
atitude de um sujeito sera tomada como modelo para os demais.

Nos momentos seguintes, o contdgio mimético continua sendo revelado no texto de

Roveri. Creonte entra em cena e toma para si 0 papel em que Euripides esta reescrevendo a
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histdria. A partir de entdo, € ele quem comeca a fazer a leitura em voz alta que é seguida pela
acao dos personagens:
CREONTE - Fazer com as maos a justica que ndo foi feita, decretar no patio a sentenca
que demanda um tribunal. Fazer das nossas roupas puidas a toga de um juiz, julgar e
executar antes que se erga a solitaria voz de defesa. Nao dar chance, ndo dar tempo. De
repente, uma voz se levanta. De repente, um dedo aponta: “Foi ela!”.
Quem? Aquela ali, aquela que passa correndo... E do nada surge uma pedra, um pedago

de pau, metade do que um dia foi faca, meio metro de arame enferrujado. Mas onde
estava tudo isso se ainda ontem se fez a inspec¢do de nada foi encontrado?

Creonte interrompe a leitura, olha para Euripides e depois para o coro.

CREONTE (continua a ler) — E entdo ja ndo se vé mais o corpo daquela que corria, hd
outros corpos sobre o dela. Um brago que desenha um soco, uma perna que desenha
um chute e uma faca que a cada vez que se revela traz mais sangue em sua lamina. Mas
nada, no entanto, é mais terrivel que as vozes.

CORO -Mata! Mata! Mata!

CREONTE - E ajustica, que tanto costuma tardar, se faz em cinco minutos. (ROVERI,
2014, p. 23)

Vemos, nesse trecho, a exata representacdo do processo de contagio mimético, da
multiddo que se polariza contra a vitima expiatoria. Quando Creonte 1€: “fazer com as maos a
justica que nao foi feita”; ele evoca a impunidade da Medeia euripidiana que, apds assassinar
os proprios filhos, saiu em fuga no carro do Sol. Esse novo relato parece querer consertar o
“erro” cometido por Euripides ao escrever uma tragédia que deixa Medeia triunfar em sua
violéncia.

Quando Creonte observa que nada “é mais terrivel que as vozes” e, assim, ¢ seguido
pelos brados do coro, pedindo que Medeia seja assassinada, temos ai a lembranca de que a
acusacao € o primeiro passo para o linchamento. E ela que leva a polarizagio contra uma vitima.
E ela que escandaliza e incita os sujeitos até que a primeira pedra seja arremessada. Apds essa

cena de linchamento, Euripides continua a narragao:

E cada um voltara para casa mais culpado do que aquele que j& ndo existe pois o tragico
ndo é ndo haver mais a vida, é se descobrir tarde demais que tampouco havia a culpa.
E, mesmo que culpa houvesse, ora, essas maos ndo sdo as da lei. Recolhem-se a faca,
0 pau, a pedra, o arame. Recolhe-se por fim o corpo. A marca de sangue no chéo resiste
ao tempo e & chuva. (ROVERI, 2014, p. 24)

A culpa®, & qual Euripides se refere, é aquela de quem se torna responsavel pelo crime

cometido injustamente. Ele fala de uma multiddo que acredita na acusacéo, e que esta, portanto,

43 O conceito de culpa foi bastante estudado pelos tedricos da psicanélise. Nessa linha de estudos, entre um dos
entendimentos sobre essa nogao, ha a ideia de que a culpa reside na consciéncia que o sujeito tem com relagdo a
transgressao de normas estabelecidas pela sociedade. Freud, por exemplo, apresenta em algumas de suas obras, a
ideia de que a culpa emerge do “antagonismo irremedidvel entre as exigéncias da sociedade e a mog¢ao pulsional”
(GELLIS; HAMUD; 2011, p. 634). Ainda, para a psicanalise, indo além dessa ideia de transgressdo as normas
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sob a méconnaissance da violéncia mimética, mas que ainda assim € responsavel, porque
deixou-se contagiar, porque sujou as proprias maos ao cometer o crime, e porque, cada um ali
também se tornou um acusador. Descobre-se que ndo havia culpa, porque talvez o acusado ndo
cometera crime algum, como acontece em muitos casos de linchamento popular. Euripides
também comenta que as méos da justica deveriam ser as da lei, ndo as da multiddo. Lembremos
que Girard menciona que a populacdo toma para si o direito de fazer justica com as proprias
mé&os, quando deixa de crer no sistema de justica estatal, quando as instituicGes estdo em crise
e desacreditadas.

De fato, Roveri traz a tona os problemas do sistema judiciario e do Estado, enquanto
instituicdes responsaveis pela ordem social, pela garantia e protecdo de direitos e pela contencéo

da violéncia. Ele faz isso ao alocar a trama num presidio feminino. Evoca as injusticas que

sociais, a culpa também pode emergir do confronto, ou conflito, entre um desejo, um impulso, ou uma agéo, e uma
avaliacdo que nds mesmos fazemos desse mesmo desejo, impulso ou acgdo. Gellis e Hamud (2011) também
esclarecem que, na concepcdo de Freud, essa avaliagdo diz respeito a um agente vigilante e opressor, que nos julga
€ Nos pune, e que é interno a nossa propria psique, donde Freud desenvolve a nogdo de Supereu. Essa nogao implica
a ideia de que temos um Eu ideal e, portanto, esta relacionada a um certo sentimento narcisico. Ela também diz
respeito a relagdo que temos com outros sujeitos e a essa consciéncia (que vém do funcionamento do Supereu) de
que podemos estar provocando um dano a outrem por meio de nossas a¢des, ou de que poderiamos provocé-lo,
uma vez que temos pulsBes sexuais e de morte que resultam no desejo de cometer determinadas a¢les, que sdo
julgadas pelo Supereu. Desse modo, quando o Supereu age de forma a oprimir ou a julgar exageradamente nossas
acles ou desejos, o sentimento de culpa se desenvolve no sujeito de forma patoldgica, resultando, por
consequéncia, em adoecimento psicolégico, como é o caso das neuroses. Para desenvolver sua teoria, Freud
também estudou algumas comunidades arcaicas, de cosmovisdo mitico-religiosa, de modo que recorreu a textos
escritos na antiguidade, como é o caso das tragédias gregas (cf. em GELLIS; HAMUD; 2011). Assim, a psicanalise
também pode ser empregada para a analise das tragédias, a partir da nogdo de culpa tragica, que, por esse ponto de
vista, € sentida pelo herdi tragico no ato de reconhecimento (anagnorisis). A partir da leitura das tragédias, Freud
desenvolveu o que chamou de mito do herdi trdgico. Para o psicanalista, ao irromper com a ordem divina, o herdi
retoma para si fungdo de “pai primevo” (TAVARES; COSTA, 2018, p. 111) da civilizacdo, que estaria relacionada
a um mito originario. Desse modo, considerando a ideia de Complexo de Edipo, a energia libidinal do heréi que
estava, antes, dirigida para um objeto externo, é redirecionada para o préprio individuo, uma vez que assuma a
“fung@0” de pai. Em vista disso, “o heroi passa a ser constituido com as caracteristicas do pai, porém, a0 mesmo
tempo que ele adquire toda a potencialidade desse pai, é também proibido de manifesta-la, e, caso o faca, sera
punido” (TAVARES; COSTA, 2018, p. 111). Dai, também, a crise vivenciada pelo sujeito tragico. Além disso,
Tavares e Costa (2018) esclarecem que, uma vez que “substitua” a figura de pai e assuma essa fung@o de herdi, o
sujeito tragico carrega a culpa de toda a comunidade para si, de modo que livra a todos de sofré-la. Essa perspectiva
psicanalitica sobre a nogdo de culpa, certamente, pode nos auxiliar a compreender o emprego do termo no texto
de Roveri. Também, podemos lembrar que Girard dialoga com Freud, destinando longos textos a discussédo a
respeito da teoria do psicanalista e, em especial, a respeito do Complexo de Edipo, tendo, também, se aprofundado
na obra Totem e tabu, onde Freud trabalha a nogdo de culpa a partir da leitura de Edipo rei. Entretanto, uma vez
que isso exige uma investigacdo mais extensa, optamos por ndo abordar, nesta pesquisa, o didlogo que Girard
empreende com a psicandlise e com a obra freudiana. Desse modo, mesmo que a explicagdo psicanalitica aqui
apresentada lance alguma luz sobre a ideia de culpa presente em ambos os textos dramaticos, sob nossa
investigacdo, devemos esclarecer que tomamos a nogdo de culpa a partir da ideia sugerida por Girard, durante sua
explicacdo sobre os processos de acusacdo mimética. Conforme sua proposta, ja apresentada neste trabalho,
estando sob a méconnaissance da violéncia, os acusadores responsabilizam a vitima expiatdria por crimes, com 0s
quais se escandalizam, ou pelos problemas de toda a comunidade. Por meio disso, crendo realmente nas acusacoes,
eles se percebem justificados a empreender a perseguicao. Portanto, é nessa acepgdo que compreendemos, aqui, 0
termo culpa: no sentido de que o sujeito culpado é aquele que tem responsabilidade, ou aquele a quem é atribuida
a responsabilidade, no que diz respeito ao cometimento de um ou mais crimes, ou no que diz respeito a um ou
mais problemas enfrentados pela comunidade.
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acontecem ali dentro. Medeia é apresentada como a mulher que entra no presidio sem ao menos
ter sido julgada. E € ap6s a cena de linchamento que Roveri muda os rumos da acdo, assim
como fez Euripides, em sua tragédia, que mudou a historia de Medeia apds Creonte ter lhe
concedido mais um dia em Corinto. No texto roveriano, depois de ler o novo relato que vinha
sendo escrito, Creonte fala: “Isto que escreveste... Nao ¢ o tipo de coisa que eu quero por aqui.
Nao deste jeito” (ROVERI, 2014, p. 24). Entdo, se mostrando condescendente, Euripides rasga
0 papel. Ao mesmo tempo em que o poeta faz isso, o0 entusiasmo violento do coro comeca a
arrefecer.

Ap6s esse ato, Glauce aparece em cena e contesta Creonte: “Tu ndo vai ter outra chance
como esta, meu pai. As pessoas morrem aos montes nas cadeias. Tu s terias de dizer: ‘Quando
eu cheguei, ja era tarde demais...” (ROVERI, 2014, p. 25). Desta fala de Glauce, podemos
depreender que Creonte representa, de alguma forma, as institui¢6es. Ele parece ter o poder do
Estado, seja como juiz, legislador ou executivo. A proposta de Glauce, é de que ele use a
desculpa —a mesma que ouvimos de muitos daqueles que detém o poder — de que nada se pode
fazer diante dos problemas do sistema prisional, do judiciario, ou dos problemas de toda a
sociedade, porque, quando assumiu sua funcéo, tudo ja estava delineado. E a desculpa de que
nada pode ser feito diante de um sistema ha anos corrompido.

Mas Creonte, ainda assim, pede a Euripides que escreva “algo mais docil” (ROVERI,
2014, p. 25). Entretanto, ele ¢ alertado pelo poeta de que “algumas coisas se escrevem sozinhas”
(ROVERI, 2014, p. 25). Euripides parece trazer aqui a ideia da inexorabilidade da vida humana,
da violéncia que esta sempre presente a despeito de quem conta a narrativa; a despeito de quem
reconta a histdria. Medeia enfim toma a palavra dialogando com os demais. Ela parece contestar
a afirmacdo de Euripides. Se coloca como vitima e se dirige ao coro:

Ndo torneis ainda mais penoso este convivio que ja nasce forcado. Boas-vindas eu
nunca as tive, entdo guardai suas afrontas, pois nem para as cocegas elas me chegam.
Se hoje trago os bracos fortes, foi antes por conter as portas que se fechavam a minha
cara. Ficai em paz com os colchdes finos, a comida pouca e a &gua nenhuma. Minha,
estada aqui tdo breve ha de ser que, ainda que sede e fome eu tivesse, ndo provaria do
que é vosso, pois sei bem o quanto custa dividir aquilo que nem a nds nos basta.

Escutai: se pude ouvir calada a v0s, prestai agora atencdo nesta que nem aqui deveria
estar, pois roubarei do vosso tempo muito menos do que roubastes do meu. Se o perigo
vos ronda, ndo é sob as minhas fei¢des que ele achou por bem se ocultar. Olhai bem ao

vosso redor e percebei que o perigo mora mais em quem conta a histéria do que em
aquele que apenas a vive. (ROVERI, 2014, p. 25)

Se num primeiro momento, entende-se que Medeia esta se defendendo, e acusando

Euripides, quando fala que “o perigo mora mais em quem conta a histéria”; por outro lado, ela

também parece estar alertando o coro de que o perigo vem daqueles que dominam as narrativas;
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daqueles que manipulam os acontecimentos. Nessa peca, ndo é so Euripides que faz isso, mas,
também, Creonte.

Para além disso, se olharmos para 0 mundo real, as narrativas sdo contadas por aqueles
que dominam as situacdes, por aqueles que possuem algum poder sobre os demais. Esse € 0
caso, por exemplo, das instituicdes e dos sujeitos que as representam. E, como mencionamos,
nossa leitura é exatamente de que Creonte parece obter, nessa histdria, o poder institucional.
Lembremos, também, que era a instituicdo religiosa do mundo arcaico, por meio das narrativas
miticas, que mantinha o dominio da mentalidade daqueles sujeitos.

Assim, com sua fala, Medeia deixa entrever essas ideias aos demais, e acaba por instalar,
entre os personagens, uma davida que progride ao longo da trama. Vemos, entdo, que ela parece
comecar a assumir o papel de quem insurge contra um poder dominante, de quem quer tomar
para si 0 poder de mudar a narrativa. Apds o discurso de Medeia, Euripides reage a acusacao
proferida a ele:

E de mim que falas entdo? De que me acusas? As minhas maos coube somente a pena,
a lamina coube as tuas. Estas tuas méos de estrangeira, estas tuas maos de barbara. Ou
pensas que o punhal teria melhor guarida em méos nascidas nestas terras? Tivesse eu

presenteado teus bracos com debilidade em vez de mdsculos, para que ja ndo
conseguisses conter a primeira das portas merecidamente fechada a tua cara.

O poeta lembra da condicdo de estrangeira da personagem. Nesse momento, ele torna-
se 0 acusador que aponta para uma das marcas vitimarias de Medeia. Em seguida, Jasdo entra
em cena. Faz um longo discurso a Medeia, lembrando dos acontecimentos passados,
expressando-se de forma sedutora, mas ainda assim acusador. Ao fim, ele exorta: “Confessa!
Foste tu que espalhaste 0 sangue em nossa casa. Se o ato ndo foi dificil, confessa-lo nos parece
ainda mais facil” (ROVERI, 2014, p. 28). Ela responde:

Se é de confissdo que tens sede, Jasdo, confesso que tive um punhal nas maos. Tive,
confesso. Quantas mulheres j& ndo o tiveram antes de mim? E quem disse que um
punhal € o atalho para o crime? A mulher que prepara um cozido ndo & a mesma que
abateu 0 gado. E por isso que me trazeis aqui? Um punhal caiu-me nas mdos, mas

quando? E para qual fim? A memoéria ndo me conduz para aquém ou além disso.
(ROVERI, 2014, p. 28)

Ap0s isso, Medeia assume também um ar sedutor e comeca a dialogar com Jasdo
lembrando de sua vida pregressa. Depois disso, ambos revivem a cena em que a personagem
pede que ele presenteie Glauce. Mas, agora, ela ndo tem mais os poderes de feiticeira. Entrega
a Jasdo um vestido seu, para que ele sinta seu cheiro na nova esposa. Esta se torna, entdo, a sua

vinganca:
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Entdo eu quero que ela tenha 0 meu cheiro. Que em alguma noite, em algum tempo, o
corpo seja o dela e o cheiro seja 0 meu. Seria demais esperar que tu, naquela que é a
melhor das horas para uma mulher, a chamasses pelo meu nome. Que ao menos ela
tenha o meu cheiro, entdo. (ROVERI, 2014, p. 30)

No decorrer do dialogo entre os dois, Medeia fala que, no passado, Creonte suscitava
nela uma seguranca que foi quebrada quando ele a traiu. Uma traicdo que se mostra, também,
agora, enquanto ele nao a defende da acusagao que Medeia sofre: “[...] ao olhares para mim,
desde a primeira vez, livraste-me de toda duvida e fizeste de mim a mais segura entre as
mulheres. Por que agora, quando mais preciso de ti, te mostras incapaz de dizer a distancia entre
o punhal e o crime?” (ROVERI, 2014, p. 32).

O didlogo é interrompido por um mondlogo de Glauce. Ela deixa revelar, em seu
discurso, que parece ter o mesmo destino de Medeia. A filha de Creonte divaga a respeito da
seguranga que Jasao lhe passa quando estdo juntos, mas em seguida profere: “O que Jasdo ndo
diz é que sua promessa, ainda que verdadeira, estd condenada a durar pouco. Quando eu
desperto, ele ja se foi. Jasdo esta sempre indo. Sempre ha alguém ou alguma coisa a chamar por
ele: as viagens, o mar, os filhos ... E ela.” (ROVERI, 2014, p. 32).

Desse modo, Roveri traz, aqui, algumas ideias ja contidas no texto de Euripides,
observadas também anteriormente pela critica, e que ndo se referem s6 ao carater mesquinho,
desleal, e talvez vollvel de Jasdo; mas, por exemplo, a ideia de que 0 homem possui — sem
duvida, porque o contexto e o julgamento social assim o possibilitam — uma certa liberdade de
conduta, que o permite mais facilmente quebrar promessas, trair e optar pelo divorcio.
Liberdade, esta, que pode ser contrastada a alguma inibicdo imposta ao comportamento
feminino.

Certamente, a mulher do mundo contemporaneo é muito mais livre que a mulher do
mundo grego, também porque protegida por algumas leis e por ideais que falam de liberdade e
dos direitos das mulheres, disseminados especialmente pelo feminismo, e aos quais subjaz a
nogdo girardiana do cuidado com a vitima. No entanto, é possivel afirmar que o mundo
contemporaneo tem uma profunda preocupacdo por esse assunto evocado por Roveri,
exatamente porque nds percebemos essa realidade ainda presente em nosso contexto. E a partir
desse horizonte de expectativas, portanto, que Roveri, assim como fizeram os criticos citados
no capitulo anterior, retoma essas questdes presentes na tragédia euripidiana e as registra em
sua obra literéria.

Durante o andamento da trama, apds uma cena em que Jasdo e Medeia revivem o

momento em que chegam a Corinto, as mulheres do coro voltam a falar. Elas mencionam o
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perigo das palavras de Medeia. Dizem temer sua influéncia e, assim, acabam por indicar que
no seu interior j& esté instalada a duvida:
Ouvi como ela fala tdo bem de ondas e estrelas. Reparai no perigo que vem junto com
suas palavras. Metade de nds ja se pde enfeiticada pelas estrelas e ondas e asas de
passaros que fogem de sua boca. A nos, prisioneiras, estrelas e ondas e passaros é o que
basta para o perigo da sedugéo.
Levai-a antes que a primeira de nos, e maldita seja esta primeira, rendida diante da
divida, erga a voz e pergunte: mas sera mesmo que ela matou? Nao estou tdo certa
disso. Vede como seu coracdo pode ser morno, ouvi como sua voz pode ser calida. Uma

mulher como esta. Mas serd mesmo que ela matou? Levai-a antes que ndo tenhamos
mais forcas diante da ddvida! (ROVERI, 2014, p. 35)

Creonte percebe a influéncia que Medeia exerce sobre aquelas mulheres, por isso teme
sua presenca e suas palavras. Ele pressente o que esta por acontecer. Mas a duvida também se
coloca para ele. Na tentativa de ter algum dominio sobre a situacdo, assume a posi¢éo de um

juiz diante do juri e dirige-se ao coro:
Mulheres: afinai 0 vosso discurso para que saibamos, por fim, com que titulo devemos
brindar a recém-chegada: assassina ou falsaria? Pois embora saibamos que os dois lados
nela vivem, em apenas um se consuma o delito, no outro reside a ameaca. Se é do crime
que preferis tratar aqui, para que lado devemos olhar: para o punhal de Medeia ou para
as palavras de Medeia? Sei bem que podeis me dizer: "Ora, por que nao para os dois?".
Que assim seja entdo, se esta for a vossa vontade, mas, ainda assim, eu vos pe¢go uma

questdo de ordem: um de cada vez. Punhal ou palavras? O que vem antes? Confessa 0
teu crime, é sé isso que precisamos. (ROVERI, 2014, p. 36)

Medeia, por sua vez, responde: “Nao ¢ o risco das minhas palavras que deves temer,
Creonte. E antes a fragilidade dos teus ouvidos. Se o que ouves de mim a ti parece mais perverso
do que aquilo que vés nesta cidade, ndo € a mim que deves temer, € o espelho da tua casa”
(ROVERI, 2014, p. 36). Ela se coloca, aqui, como aquela que denuncia a realidade do lugar.
Assim como a Medeia euripidiana, a personagem de Roveri € a estrangeira que é temida porque
ameaca a ordem estabelecida.

Como Girard (2004) comenta, 0 estrangeiro ndo se enquadra nas “diferencas” aceitas
dentro de um sistema cultural. Ele esta a margem desse sistema, pois a sua diferenca, 0s seus
costumes e a sua realidade escandalizam os individuos que pertencem ao sistema. Aquilo que
caracteriza o estrangeiro € revelador de uma aceitacdo de diferencas e de uma pretensa justica,
que na realidade, sdo relativas somente ao proprio sistema, deixando de lado, assim, toda a
diferenca que é extremada. E por isso que 0s estrangeiros s&o temidos e se tornam os bodes
expiatdrios das multiddes violentas.

No capitulo anterior, especialmente a partir da leitura girardiana da tragédia — o que, do
mesmo modo, como vimos, pode ser vislumbrado por meio de um estudo filolégico do mito de

Medeia — colocamos a possibilidade de que essa figura mitica tenha sido uma vitima de
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perseguicao, e de que fora acusada, também, porque estrangeira. Parece-nos, portanto, que, ao
retomar o tema da estrangeira, em seu texto, Roveri percebe nisso uma marca vitimaria e, assim,
enfatiza a ideia de que Medeia tenha sido uma vitima de perseguicdo; de que ela foi um bode
expiatorio.

Mas, como mencionamos, sua peca segue outra direcao e o destino dessa personagem
ndo é o linchamento. Além disso, de forma diferente do que acontece na tragédia grega, a
Medeia roveriana ndo se impde pela forca de sua violéncia. Ela tem a sua voz ouvida; séo as
suas palavras que convencem e superam a sua fama. Diante da insurgéncia de Medeia, que se
mostra quando ela contesta Creonte, as mulheres do coro, presidiarias submissas a uma
autoridade, percebem que podem fazer o mesmo: “Prestai atengdo, companheiras, ja se pode
falar assim com Creonte e ninguém aqui nos disse nada. Quando for a nossa vez, que teus
ouvidos sejam submissos a nds como agora sdo a ela” (ROVERI, 2014, p. 37).

Desse modo, Medeia se torna uma verdadeira ameaca a Creonte e ao sistema que ele
representa. O coro, agora, ndo ignora mais as falas que Medeia pronuncia quando entra em
transe, fazendo referéncia aos crimes que aconteceram no Brasil. Num desses momentos,
Medeia diz que vé uma méae apontando uma arma, mas ndo completa sua frase. E, entdo,
instigada pelas coreutas, que prestavam atencdo a seu discurso: “Continua, Medeia! Es tu esta
mae? Es tu esta mée que vés? (ROVERI, 2014, p. 42).

A par da metandia que Medeia comeca a provocar nas presidiarias, Creonte procura
retomar para si 0 dominio da narrativa. Em didlogo com Jasao, entrega-lhe passagens sé de ida
para que viaje com Medeia e os filhos, e assim resolva sua situacdo. Aqui vemos novamente
um elemento de confusdo de lugar e tempo. Por um lado, Medeia é uma presidiaria, por outro,
é a ex-mulher de Jaséo que tem a liberdade de viajar com ele. Além disso, a trama sempre traz
a ideia de que as criangas sumiram, mas, nesse momento, a proposta de Creonte é a de que Jaséo
as leve junto na viagem, como se estivessem ali presentes e vivendo junto de Medeia.

Jasdo, no entanto, ndo aceita a proposta e Medeia permanece no local, de modo que
continua a afrontar Creonte. Ela fala de sua lucidez de estrangeira; de sua capacidade de

perceber com mais clareza a realidade:

Em alguma coisa havias mesmo de ter razéo, Creonte: em se tratando de cabega, abaixa-
la pode ser mais prudente que manté-la ereta e ser ofendida pelas visdes desta cidade.
Por que temes tanto estes olhos de estrangeira se deles deveria ter aprendido a tirar
algum proveito? Ndo seriam justamente estes olhos, desacostumados que estdo as
coisas desta terra, 0s mais habilitados a garimpar o pouco de bom que existe por aqui?
Ja que o0s vossos, por marasmo ou covardia, habituaram-se a contemplar a derrota bem
onde deveria repousar a vitoria. O que golpeia estes olhos, Creonte, de estrangeira, sim,
jamais de barbara, € saber que eles poderiam ser brindados com imagens mais sabias e
justas. Porque a mim, que trago na lembranga um quadro de paisagens mais asperas, €
muito facil reconhecer onde o campo poderia ser mais fértil, onde a 4gua poderia ser
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mais clara, onde a estrada poderia ser mais plana, onde as facas ndo precisariam de
corte e nem as armas de andar carregadas. E onde o sol - e me desculpe se eu insisto
tanto nele - poderia iluminar o que ha anos apodrece no escuro. Se crime eu pratiquei,
foi o de permitir que a revolta contra o que é fosse maior que o desejo do que poderia
vir a ser. Responda, entdo, Creonte: existe crime mais barbaro do que decretar o eclipse
nesta terra em que o sol é tdo abundante? (ROVERI, 2014, p. 46-47)

Em seguida, Medeia fala em crimes cometidos por Creonte:

Este retrato que pintas traz as tuas feigBes, Creonte, e ndo as minhas. Poemas...
Poemas... Teus crimes sdo como poemas. A cada estrofe, uma estocada, a cada rima,
um garrote que se aperta. Sabes surpreender o inimigo com tamanha esperteza que, o
que lhe sobra no rosto j& sem vida, é uma expressao de contentamento e ndo a pavorosa
rigidez dos defuntos. Porque Creonte elimina com classe. (ROVERI, 2014, p. 46-47)

Entdo, Roveri usa da ironia para revelar a forca manipuladora que Creonte ainda exerce
sobre as mulheres do coro, que se mostram surpresas, ndo porque ele é denunciado por Medeia
como um criminoso, mas porque elas entendem que ele escreve poemas. Elas interpretam o
discurso da forma mais ingénua possivel. Essa ingenuidade das mulheres do coro, traz a ideia
de que elas estdo sob uma cegueira, lembrando, assim, a cegueira dos sujeitos que estdo
submersos na méconnaissance da violéncia; dos sujeitos que aderem a uma acusagdo, ou a uma
narrativa, sem questiona-la.

O embate entre Medeia e Creonte persiste. Ele tenta convencé-la a abandonar suas
profecias e a se igualar a todos que vivem ali. Mas Medeia mantém sua posic¢do. Diz ser mais
facil viver na cegueira do que enxergar a realidade. Menciona, ainda, que uma vez percebida, a
verdade ndo pode mais ser encoberta. Ela diz ser essa a sua sina. O coro, entdo, pede a Medeia

que Ihe mostre o que ela vé:

Entdo ndo cerre estes olhos que, ao contrario do que dizes, sdo sim de matéria distinta
dos nossos. Olha para nés e nos diga: o que vés agora? O que mais vés? Sdo tantos
verdes passados aqui que nossa Visao se estreitou. Do que essas grades nos protegem?
Leva-nos a crer que os do lado de fora dormiriam mais seguros se do lado de ca
estivessem. (ROVERI, 2014, p. 49)

Jasdo, colocando-se ao lado de Creonte, torna a acusar Medeia pela morte dos filhos.
Mas ela rebate a acusacdo afirmando que eles ainda estdo vivos: “Nao me fagas pensar neles
como se do passado ja fizessem parte. O sangue ainda corre naqueles corpos, 0 sangue que € 0
meu e também o teu. Em algum lugar ainda corre, e se por ventura parou, mas queiram 0s
deuses que nédo, nao foi por obra dessas maos” (ROVERI, 2014, p. 50).

O coro, entdo, interpela Medeia, pede que ela diga onde estéo as criancas. Glauce volta
a se pronunciar, agora, parecendo estar também convencida por Medeia. Ela acorda o pai que
dormia e pede que mande buscar as criangas. Em seguida, questiona: “Como consegues dormir?

Me ensina isso, meu pai. Como é possivel dormir com o mar estourando como se fosse uma
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noite de festa?” (ROVERI, 2014, p. 51). Nao s6 o coro, mas Glauce foi despertada pela lucidez
de Medeia. Ela suplica ao pai que traga as criangas, enquanto ele reluta.

Reproduzindo o pedido feito pela Medeia grega, essa nova Medeia pede a Creonte por
mais um dia. Mas nédo quer permanecer no local, como a outra. Ela pede para ser libertada, quer
buscar as respostas, quer descobrir onde estao as criangas:

Entre todos os direitos com os quais a lei me presenteia, ja que provas contra mim
ninguém aqui parece as ter, pois um brinquedo quebrado e uma roupa manchada se
encontram aqui e ali e ninguém paga por isso, eu s6 pe¢o um dia, um dia apenas. H& os
que pedem mais, tendo ou ndo o direito a pedir. Ha os que brigam por mais. Eu, Creonte,
ndo tendo mais nada de meu, j& que até as lembrangas dos meninos, uma camiseta, um
brinquedo, estdo em poder do pai. Eu me dou por satisfeita se tiver apenas um dia. Um
dia para poder responder a tantas perguntas que me fazeis: se as criangas ainda brincam,
se ainda correm, se ainda sorriem. Meu coragéo responde que sim, mas esta certeza fica

mais palida a cada hora passada- aqui. Um dia apenas para eu responder as questdes
que atormentam a mim muito mais do que a vos. (ROVERI, 2014, p. 52)

Buscando ndo cometer 0 mesmo erro, Creonte nega o pedido de Medeia:

Um dia para ti é muito, uma hora apenas ja seria muito para ti. Tu farias de novo, ainda
que ndo saibamos exatamente o que fizeste, tu farias de novo. Farias de novo se tivesses
um dia. Farias de novo se tivesses uma hora. Farias de novo, pois a mim me parece ser
esta a tua sina: fazer de novo e ver de novo. E de novo eu me penitenciaria pelo dia a ti
concedido. Para os iguais a ti um dia é tempo em demasia. (ROVERI, 2014, p. 53)

Diante da recusa, Medeia roga a Euripides que ndo manche suas maos de sangue
novamente. O coro reforca as suplicas da personagem e insiste que Creonte lhe conceda um dia
de liberdade. Euripides diz que o destino de Medeia esta nas mados de Creonte, que mantém sua
decisdo. Ele pede que Euripides escreva: “Nesta data, apesar de tantas suplicas e todas feitas
em publico, Creonte negou um dia a Medeia” (ROVERI, 2014, p. 55).

Ela continua a implorar. Em seu discurso, ressalta o poder de Creonte quando menciona
que, mesmo livre, permaneceria sob seu dominio. Isso reforcga a ideia de que Creonte representa
o poder das instituigdes, do Estado. Medeia pronuncia: “Teus donunios séo téo vastos, Creonte,
que se eu comegasse a correr agora, ainda estaria sob tuas vistas no fim deste Unico dia que
porventura me tivesses dado” (ROVERI, 2014, p. 55).

O coro interrompe Medeia, dizendo: “Olhai. E ela que vai por ali. Olhai. Agora é ela
que volta. Olhai. Ela tem algo nas maos. Protegei-nos, Creonte, ela tem algo nas maos. Ah, mas
é s6 um pedaco de pdo. Que ideia de quem tem apenas um dia: desperdi¢d-lo com comida”
(ROVERI, 2014, p. 55). Roveri traz, aqui, a imagem dos miseraveis acusados e encarcerados
porque cometeram o crime de roubar para saciar a fome. Medeia, por sua vez, diz que sua fome

é de outra coisa. Menciona os julgamentos e as injusticas que sofreu quando Jasao a deixou.
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Fala da quebra da promessa de Jasdo. Também lembra do cuidado e do amor dedicado dia e
noite aos filhos, enquanto Jasdo a traia. Sua fome € a de reparacéo.

No entanto, Roveri decide reafirmar a duvida. Medeia parece novamente em transe.
Com um punhal nas méos, pronuncia as palavras da Medeia original, quando decidida a matar

os filhos:

N&o volto atrds em minhas decisdes. Sem perder tempo matarei minhas crian¢as. E
fugirei daqui...

Nao quero oferecer meus filhos aos golpes mais mortiferos de méos ainda mais hostis.
Avante, coragdo! Sé insensivel! Vamos! Por que tardamos tanto a consumar o crime
fatal, terrivel? Vai, minha méo detestavel! Empunha a espada. Empunha e vai pela
porta.... Esquece por momentos de que so teus filhos e depois chora, pois Ihes queres
tanto bem... (ROVERI, 2014, p. 57-58)

O coro grita a Euripides, que interrompe o transe de Medeia:

N&o! N&o, Medeia, para. Estas sdo palavras da outra. Nao permitas que elas caibam na
tua boca, pois nem nos labios daquela eu as deveria ter encaixado. Ainda hoje elas me
machucam os ouvidos. Ainda hoje elas me torturam a alma. Entrega o punhal e deixa
as palavras no passado, pois ndo foi pouco o mal que elas j4 fizeram. (ROVERI, 2014,
p. 58)

Ao0s poucos ela retorna a consciéncia e Euripides retira o punhal de suas maos. Jasao
tenta correr para o quarto a procura dos filhos, mas é detido por Creonte, que vai em seu lugar.
Ele retorna do quarto e fala, entdo, a Euripides: “Demoraste tanto a voltar e ainda assim chegaste
atrasado” (ROVERI, 2014, p. 59). Jasao desespera ao ouvir essas palavras que soam duvidosas
ao espectador/Ileitor. Nao se sabe 0 que houve com as criancas.

Medeia aparece novamente em transe, dizendo: “Confesso que tive um punhal nas
maos” (ROVERLI, 2014, p. 59). Euripides a defende: “E quantas mulheres ja ndo o tiveram antes
dela? E quem disse que um punhal é o atalho para o crime?” (ROVERI, 2014, p. 59). Ela retorna
a lucidez e questiona Creonte: “Onde elas estdo, Creonte? Se ndo concordas em dar-me a
resposta, consente apenas em me dar este dia para que eu possa ir atras dela sozinha” (ROVERI,
2014, p. 60).

Creonte insiste a Medeia que fique no local. Sedutora, ela tenta, ainda, convencer Jaséo
de que é inocente, de modo que Creonte tenta separa-los, mas é impedido por Euripides. O coro,
entdo, forma um circulo a volta da personagem. Assim, a despeito das acusacdes de Creonte, as
coreutas protegem Medeia enquanto as grades da prisdo se abrem para que ela, por fim, se
liberte. Creonte e Jasdo tentam, em v&o, impedi-la. Apos a libertacdo, as mulheres sdo tomadas
pela mesma lucidez de Medeia e passam a repetir suas palavras: “Nos vemos. O corpo de uma
crianca toca o chdo. Nos vemos. O corpo de uma mulher toca o chdo. N6s vemos. Um corpo
amarrado a um poste” (ROVERI, 2014, p. 63).
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Revoltado, Creonte acusa Euripides por omisséo, por deixar escapar um monstro. Mas
0 poeta enuncia suas palavras finais concluindo que uma nova tragédia tornara a acontecer. Ele
diz que “¢ de delicadeza que falamos, ndo de fraqueza” (ROVERI, 2014, p. 64). Para ele, sua
nova Medeia, que ndo deixa de revelar a violéncia de nossa realidade, pode ser um afago para
0s homens, que, no futuro, diante de uma nova tragédia, ndo desejardo nada mais do que
esquecer e, talvez, sonhar.

Por fim, as mulheres do coro entoam as mesmas palavras com que as coreutas encerram
a trama euripidiana: “Dos pincaros do Olimpo Zeus dirige o curso dos eventos incontaveis. E
muitas vezes o0s deuses nos deixam atonitos na realizacdo dos seus designios. N&o se concretiza
a expectativa e vemos afinal o inesperado. Assim termina o drama” (ROVERI, 2014, p. 64)*,
VVemos, aqui, ambos 0s autores tocarem na ideia de inesperado.

Euripides o fez num momento em que ainda havia a nocao de um destino do qual nao
se pode escapar, de um destino determinado pelos deuses. A versdo do poeta, na traducdo de
Vieira, traz a frase “deuses forjam inimeras surpresas”, dando a ideia de que o inesperado vem
dos deuses. Mas, em seguida, o autor também escreve “o deus descobre a via do imprevisto”.
Euripides parece ter consciéncia, aqui, de que fez algo novo; de que construiu uma historia que
foge da logica das histérias de seu tempo. Em sua peca, Medeia parece ter escapado do vaticinio
dos deuses. A violéncia que ali triunfou néo foi a divina, mas a humana.

Roveri resgata a ideia de inesperado, mas, agora, por outra perspectiva. Medeia também
escapou, mas o inesperado, dessa trama, esta na duvida ali colocada. Roveri concede o beneficio
da davida a Medeia, mas ndo da a certeza de sua inocéncia. Assim, ele muda seu destino, porque
Ihe d& uma nova chance, porque nos mostra uma outra Medeia, que talvez possa ser inocente,
que talvez tenha sido acusada injustamente.

Com a presenca dessa personagem e de Euripides, que trazem no seu discurso 0s crimes
gue acontecem em nosso tempo, Roveri nos lembra que a violéncia esta em toda a parte e que
pode imperar sobre a justica da qual, muitas vezes, acreditamos dispor. Parece que, agora, 0
destino do qual ndo podemos escapar é o da violéncia. Ele nos mostra também que podemos
ser nos 0s injustos, que a acusacgdo esta no nosso cotidiano e em nossos habitos. Como Girard
também esclarece, somos facilmente convencidos pelos acusadores. Também somos cooptados
pelo contagio mimético. O inesperado, entdo, é ndo acusar. E ndo permitir que a violéncia

aconteca. E fugir desse outro destino ao qual nos vemos fadados.

44 Vejamos a versio de Euripides traduzida por Trajano Vieira: “De inimeras a¢des Zeus ¢ economo; / deuses
forjam inimeras surpresas. / O previsivel ndo se concretiza; / 0 deus descobre a via do imprevisto. / E assim essa
performance termina” (EURIPIDES, 2010, p. 155).
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A leitura roveriana do texto grego se da, como ja observamos, a partir de um horizonte
de expectativas em que 0s sujeitos tém, mais do que nunca, o cuidado com a vitima. Seu
discurso é o de um tempo em que h& certa consciéncia das frequentes injusticas nos processos
de acusacdo. Por isso, ele traz a tona a descrenca atual no sistema judiciario e penal. Leva a sua
peca para esse contexto. Faz do coro um grupo de presidiarias. Ironicamente, coloca aquelas
que estdo a margem da sociedade, porque acusadas, porque criminosas, a nos revelar essa
realidade. Elas dizem: “O crime nos ¢ intimo, disso ndo fazemos segredo” (ROVERI, 2014, p.
19). Talvez seja por isso que sua presenca tenha forca na trama, porque nos leva diretamente
para 0 tema da violéncia. Mas também, porque entre elas podem haver mulheres acusadas
injustamente.

Elas sdo figuras incOmodas que, talvez, ameacem a tranquilidade daqueles que preferem
ignorar o real. Como Girard observa, esse é também o efeito da presenca do estrangeiro diante
da multiddo acusadora, que esta sob a méconnaissance. Nesse sentido, as presidiarias sao
estrangeiras. Elas sdo, inclusive, as primeiras a acreditarem em Medeia e sdo elas que sdo
tomadas, ao final, pela mesma lucidez da personagem. O incobmodo provocado pelo estrangeiro
estd também em Medeia, que cometeu um dos crimes mais censuraveis da literatura e cuja
presenca € inicialmente desconfortavel até mesmo aos olhos das presidiarias.

E ¢é a partir dessa figura censuravel, no entanto, que Roveri nos mostra a fragilidade do
mecanismo acusatorio, assim como do sistema judiciario. Como mencionamos em capitulo
anterior, o judiciario utiliza-se também do mecanismo da vinganca, que é velado, porque se
disfarca sob a nocao de justica. E por conta dessa dissimulacio da violéncia, que Girard percebe
uma aproximacdo entre a violéncia do judiciario e a violéncia religiosa. Retomamos suas
palavras: “Esta obscuridade [do judiciario] ndo € sendo a transcendéncia efetiva da violéncia
santa, legal, legitima, ante a imanéncia da violéncia culpada e legal. (GIRARD, 1990, p. 37)”.

Dessa forma, ao colocar a duvida sobre os crimes de Medeia, omitindo a catastrofe, ele
nos lembra que existem acusagOes injustas, ndo somente fora, mas dentro das institui¢Oes.
Portanto, Roveri ndo deixa de fazer o que fez Euripides. Ele nos mostra a violéncia
dessacralizada. Se o poeta grego desmistificou a violéncia da instituicdo religiosa, Roveri

desmistifica, em seu texto, a violéncia de nossas instituicdes.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

A teoria antropoldgica de René Girard esclarece que o mimetismo, inato ao ser humano,
tem um caracter ambiguo. Ao mesmo tempo que é agregador, € também a causa das rivalidades,
que logo podem se tornar violéncia reciproca e ciclica. Para Girard, foi esse fendmeno que
proporcionou o surgimento da cultura. E por meio das rivalidades que as pessoas entram em
conflito, mas € por meio da mimesis que elas se unem contra o seu bode expiatério.

Os processos de polarizacdo violenta contra uma vitima geraram o sacrificio ritualizado.
A repeticdo ritual € memoria de algo que aconteceu num tempo primeiro. Ela se torna um meio
de transmissdo de um conhecimento. Em funcgdo disso, 0 ser humano passou a atribuir
significado aos ritos. Os simbolos e a linguagem, para Girard, tém origem nesse contexto. E dai
gue se constituiu a cultura mitica, que evoluiu e se estabeleceu, até certo momento em que
viveram 0s gregos antigos.

Como explicamos durante nossa exposi¢do, no seéculo V a.C., momento de cria¢do das
tragédias gregas, a religido sofreu um enfraquecimento. Na perspectiva de Girard, 0s poetas
viviam em meio a uma crise sacrificial. Desse modo, eles deixaram entrever em suas tragédias
a dessacralizacdo da violéncia, que se tornava cada vez mais evidente em seu tempo.
Colocaram, nos seus textos, as questdes que diziam respeito ao seu proprio horizonte de
expectativas. Foi assim que eles reatualizaram as historias miticas. Elas estavam deixando de
servir a antiga mentalidade religiosa e, aos poucos, foram adquirindo uma nova utilidade para
aquela cultura.

Por meio da arte tragica, os poetas passaram a dar indicios de que uma nova cosmovisao
estava a caminho. Euripides, como vimos, 0 mais novo dos poetas, possivelmente influenciado
pela Guerra do Peloponeso, retratada por ele em algumas de suas tragédias®, e pelo contato
com os sofistas, talvez tenha sido o poeta que mais intensamente experimentou a crise
sacrificial. E unanime o entendimento de que ele transformou a tragédia grega. Seus textos sao
0s que mais revelam uma insurgéncia contra a mentalidade mitica.

Nossa analise de Medeia permite que vejamos como 0 poeta tomou, nessa peca, um
rumo muito distinto daquele adotado em outras tragédias. Embora seja citado por Aristoteles

na Poética, esse texto é pouco aristotélico, se comparado a outros textos do mesmo século. Ndo

45 Nas tragédias Hécuba, Suplicantes e Troianas, Euripides representou os trés periodos que constituiram a Guerra
do Peloponeso, um conflito instaurado entre tebanos e atenienses nos momentos finais do século V a.C e que foi
responsavel por um momento de declinio de Atenas (KIBUUKA, 2012).
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h& um herai tragico no sentido adotado pelo estagirita. A protagonista é essa mulher de carater
vil que assassina os proprios filhos. Mas ela € também uma mulher que sofreu violéncias; uma
mulher com marcas vitimérias que reluta em aceitar as injusticas proferidas contra ela, que néo
aceita a condicao imposta as mulheres pela cultura grega.

Conforme os indicios por nos apresentados, o poeta foi o primeiro a fazer de Medeia
uma filicida. Ele atribuiu esse crime a essa figura mitica, para mostrar a forga destrutiva da
violéncia; do desejo de vinganca. Mostrou que ndo hd nada de divino na violéncia ali
representada. Um indicador disso estd no fato de que os deuses sdo figurantes nessa historia,
mostrando como Euripides vinha dando menos atencao a religido. Desse modo, o tragedidgrafo
deixou entrever, em seu texto, uma violéncia dessacralizada, que, segundo Girard, é prépria dos
periodos de crise sacrificial.

Conforme Jauss, um texto literario permanece relevante para a historia da literatura,
enguanto continua a conversar com 0s outros horizontes de expectativas que surgem ao longo
do tempo; enquanto apresenta questdes e respostas que se relacionam as indagacdes dos novos
leitores. E ndo ha davidas de que Medeia continua passivel de ser reatualizada. Quando essa
personagem menciona os problemas vividos pelas mulheres gregas, parece estar falando como
uma mulher contemporanea, que percebe tais problemas ainda presentes em nossa sociedade e
que ndo aceita uma condi¢cdo semelhante. Além disso, Euripides mostra as marcas vitimarias
dessa mulher que é julgada por ser estrangeira, sabia e feiticeira. O texto parece dialogar
perfeitamente com um horizonte de expectativas que tem o cuidado com a vitima, para o qual
atentou Girard, como uma de suas caracteristicas.

Também, vimos que essa peca trata da violéncia de modo a revelar como a humanidade
esta sujeita a ela; e como a vinganca € um processo destrutivo; um mecanismo que se presta ao
prolongamento da violéncia. O mundo em que vivemos hoje, na perspectiva girardiana, €
caracterizado pelo triunfo da mediacdo interna e €, por isso, um mundo em que as rivalidades
se exasperam, e em que a violéncia, a vinganca e as injusticas se perpetuam. N&o espanta,
portanto, que Medeia se mostre um texto tdo contemporaneo.

Jauss menciona que uma obra literaria pode carregar, em virtualidade, questdes que nao
sdo inicialmente percebidas pelos sujeitos de sua primeira recep¢éo, e que so serdo identificadas
em outros tempos histdricos. Estamos quase seguros em dizer que isso aconteceu com Medeia.
As questdes acima mencionadas dificilmente seriam percebidas com clareza por aqueles
sujeitos, que ainda adotavam, de certa forma, uma mentalidade mitico-religiosa, exatamente
porque viviam num periodo de transi¢do da cultura grega. E em nosso tempo que essas questoes

se mostram com maior evidéncia.
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Sérgio Roveri é o leitor ativo sobre o qual Jauss teoriza. E aquele que registra, na sua
prépria criacdo literaria, o que intuiu da leitura do texto antigo. Ao fazer isso, ele torna evidentes
essas questdes aqui mencionadas e que estavam latentes na tragédia euripidiana. Ao mesmo
tempo, cria algo novo e, por isso, também traz outras questdes que dizem respeito ao seu proprio
horizonte.

Isso pode ser bem exemplificado pelo tema evocado por meio do ambiente carcerério
em que a peca € retratada. Trazendo Medeia como uma prisioneira que pode ter sido
injustamente encarcerada, ele levanta questdes que ndo tém uma relacdo direta com o mundo
antigo. Ele estd falando dos problemas préprios do nosso sistema judiciario e prisional: as
injusticas cometidas nesse meio; 0 encarceramento em massa; a morosidade nos processos de
julgamento; a parcialidade das autoridades; e a desigualdade de tratamentos.

Mas é a partir desse tema que Roveri consegue fazer algo semelhante ao que Euripides
fez em sua tragédia. O poeta grego questionou a institui¢do que, naquele tempo, era dominante:
a religido mitica. Por isso, evidenciou uma violéncia dessacralizada, revelou que esse é, antes,
um fendbmeno humano, ndo divino. Roveri, por sua vez, questiona as instituicbes de nossa
época, que sdo outras e que deveriam prestar-se a contencdo da violéncia. O que ele faz ¢é
denunciar a violéncia institucional. Ao mesmo tempo em que nos mostra uma violéncia que
esta em toda a sociedade e, por isso, em nds mesmos. Ele revela que a crenca nas institui¢oes e
a crenga no conceito de justica estdo agora enfraquecidas.

Desse modo, a partir de Girard, entendemos que a obscuridade do sistema judiciario, a
dissimulacdo do mecanismo de vinganca por meio do qual ele se constitui, € de alguma forma
semelhante a obscuridade e a dissimulacdo da violéncia domesticada do mundo mitico; da
violéncia ritualizada. E por esse motivo que Girard aproxima o judiciario do religioso mitico.
Com isso, podemos entender que Roveri propde uma espécie de dessacralizacdo da violéncia.
E desmistificando as crencas que temos sobre as instituicdes, que ele busca tirar seu leitor da
méconnaissance que permeia 0 mundo contemporaneo.

Assim, podemos ver exemplificado o conceito de fusdo de horizontes que Jauss busca
em Gadamer. Mesmo que tenhamos nos proposto a revelar algo sobre o contexto em que
Euripides escreveu sua tragédia, quando a analisamos, ndo conseguimos nos separar do N0sso
préprio horizonte de expectativas. Do mesmo modo, a leitura que Roveri faz da tragédia
euripidiana, revela essa mesma fusdo. Portanto, €, ao reatualizar as questfes presentes na
tragédia de Euripides, com um novo olhar, a partir de nosso contexto, que, a despeito da

distancia, Roveri permite que esses dois horizontes se encontrem.
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Para além disso, ndo podemos deixar de fazer referéncia, aqui, a tese defendida por
Natalia Gama (2018), a partir da qual podemos delinear novos passos para uma futura
investigacdo. Engquanto produzimos esta pesquisa, buscamos outros autores que se baseiam em
Girard para a analise literaria, assim como pesquisamos outras leituras das Medeias que foram
criadas ao longo da histéria. Nos deparamos, entdo, com a tese de Gama: Séneca e Girard —
semblantes de antigas e novas subjetividades. Em seu estudo, baseando-se na teoria girardiana,
a autora apresenta uma proposta para a superacdo dos problemas entre subjetividade e
alteridade, por meio da revisitacdo as historias passadas. Dessa forma, ela se detém a analise da
obra senequiana, dedicando, assim, um momento especial de seu texto a leitura de Medeia de
Séneca.

O trabalho desenvolvido por Gama tem elementos em comum com 0 nNOSSO e, por isso,
podemos estabelecer um didlogo com ele. Entretanto, esse didlogo pode nédo se dar exatamente
com relacdo a analise que ela faz da Medeia de Séneca, mas, sim, com uma espécie de exercicio
que ela propde em sua tese. Baseando-se na intuicdo de Girard, de que o mimetismo nos leva a
rivalidades, a autora propde um exercicio de superagdo dessas rivalidades que nos levaria a “um
olhar sobre a vida pelos olhos de uma alteridade amorosa” (GAMA, 2018, p. 122). Sua proposta
é de que, por meio de um retorno a histdrias passadas, a partir do conhecimento sobre 0 processo
vitimario, é possivel reconstruir narrativas e, por isso, também, reconstruir memorias, de modo
que possamos reestruturar nossa consciéncia e perceber “nosso autoengano em torno da
vitimizacdo expiatoria” (GAMA, 2018, p. 124).

Nesse sentido defendido por Gama, poderiamos inserir as “qualidades da mediagao
externa, na mediagao interna” (GAMA, 2018, p. 123), poderiamos assumir “biograficamente
modelos ndo violentos” (GAMA, 2018, p. 125), de modo a nos abrirmos para a alteridade, nao
mais de uma forma violenta. Dessa forma, Gama nos coloca uma questéo, cuja resposta, a nosso
ver, tende a ser afirmativa. Baseando-nos em sua tese, seria possivel investigar se, ao fazer sua
releitura do texto de Euripides, ao modificar a histéria de Medeia e ao colocar em seu texto a
possibilidade de Medeia ser uma vitima de acusagédo injusta, Roveri, poderia estar realizando
exatamente esse exercicio por ela proposto. Pois, em seu texto, o autor parece estar colocando,
diante de nossos olhos, a ideia de que podemos nos esforgar para enxergar além das acusagoes,

e de que podemos perceber o Outro, a partir do que a autora define como um olhar amoroso.
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