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RESUMO

As Bacantes, de Euripides (484 — 406 a.C.), peca representada pela primeira vez em 405
a.C., além de ser um dos testemunhos mais antigos sobre os ritos do menadismo, trata de
temas como violéncia e poder. Esse trabalho propde analisd-la através do
despedacamento, compreendido ndo como o momento exato em que o corpo € repartido,
mas como processo, sendo seu efeito proporcional a tensdo que o prescreve. O termo
sparagmos, no grego antigo, designa um campo semantico que, apesar de vasto, ¢
marcado pelo sentido da violéncia, seja essa cometida por humanos ou animais. O
apagamento e o silenciamento do corpo resultam no apaziguamento do coletivo. Por fim,
o corpo que ¢ lamentado € o corpo que, retomando a razdo, percebe a propria violéncia.
E no processo em que o jubilo e a gloria se transformam em lamento que a pega se encerra.
Percebendo um sistema de equivaléncias inseridas na tragédia As Bacantes, esse trabalho
parte da proposta de René Girard (1990), e se configura como uma pesquisa de revisao
bibliografica. Observa-se que a violéncia, sob a figura da desonra e do ultraje, ¢ o
acontecimento que desencadeard a necessidade de outra acao no plano formal, que, no
caso de As Bacantes, ¢ a vinganca de Dioniso. Para o mito, ela ¢ a resolugdo, ¢ aquilo que
encontra nas linhagens antecedentes sua explicacdo. Para a agdo, ela ¢ continuidade e nos
lanca em um outro jogo, o da ambiguidade violenta. Portanto, concluimos que o
despedagamento pode ser utilizado como uma chave de leitura para a pega. Além do ja
citado Girard (1990), utiliza-se como base tedrica Aristoteles (2008), Dodds (2002),
Eagleton (2013), Pereira (2001), Eliade (1972), Vernant (2006), Lesky (1996), Foley
(2019) e Otto (2017).

Palavras-chave: as Bacantes; despedagamento; violéncia.



ABSTRACT

The Bacchae, by Euripides (484-406 BC), a play first performed in 405 BC, is not only
one of the oldest accounts of the rites of Maenadism, but also deals with themes such as
violence and power. This work proposes to analyze it through dismemberment,
understood not as the exact moment when the body is torn apart, but as a process, its
effect being proportional to the tension that prescribes it. The term sparagmdas, in Ancient
Greek, designates a semantic field that, although vast, is marked by the sense of violence,
whether committed by humans or animals. The erasure and silencing of the body result
in the appeasement of the collective. Finally, the body that is mourned is the body that,
regaining reason, perceives its own violence. It is in the process in which joy and glory
are transformed into mourning that the play ends. Perceiving a system of equivalences
inserted in the tragedy The Bacchae, this work is based on the proposal of René Girard
(1990) and configured as a bibliographic review research. It is observed that violence, in
the form of dishonor and outrage, is the event that will trigger the need for another action
on the formal level, which, in the case of The Bacchae, is Dionysus' revenge. For the
myth, it is the resolution, it is what finds its explanation in the preceding lineages. For the
action, it is continuity and throws us into another game, that of violent ambiguity.
Therefore, we conclude that dismemberment can be used as a key to interpreting the play.
In addition to the aforementioned Girard (1990), Aristotle (2008), Dodds (2002),
Eagleton (2013), Pereira (2001), Eliade (1972), Vernant (2006), Lesky (1996), Foley
(2019), and Otto (2017) are used as a theoretical basis.

Keywords: the Bacchae; dismemberment; violence.
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1 INTRODUCAO

As Bacantes, pega representada pela primeira vez em 405 a.C., além de ser um dos
testemunhos mais antigos sobre os ritos do menadismo, trata de temas como violéncia e
poder. Compreendemos que, uma apos a outra, as personagens da peca desempenham um
papel similar na cadeia de violéncias em que se envolvem, ora sendo agressores, ora
agredidos e, portanto, podem ser analisadas a partir de sua participagdo no processo de
violéncia e de transgressao.

Em outras palavras, nessas personagens que sdo ora caga, ora cagadores, notamos
um processo gradativamente intensificado em que os corpos, previamente (ou nao)
violentados, caminham para o duplo. Em seu éxito estd tanto a gloria como a destruicao,
o jubilo e a lamentagdo. Atentando para a violéncia processual, tomaremos o
despedagamento dos corpos como chave de leitura para o presente trabalho.

O termo sparagmos, no grego antigo, designa um campo semantico que, apesar
de vasto, ¢ marcado pelo sentido da violéncia, seja essa cometida por deuses, humanos
ou animais. Os diciondrios consultados — como sera possivel conferir em nossa analise
no quarto capitulo — convergem ao defini-lo como “dilacerar, despedacar, segurar de
forma violenta, convulsionar”, e ainda, em sentido médico, “ter espasmos” ou ‘“‘ser
possuido por um espirito”.

Esses sentidos tornam-se mais evidentes quando analisamos a utilizagdo do termo
dentro de contextos especificos. De uma forma geral, notamos que eles tendem a ser
traduzidos em lingua portuguesa por derivados dos verbos picar, cortar, despedacar,
dilacerar, arranhar, puxar, agarrar — todos marcados por uma intensificagdo que seria,
possivelmente, justificada por uma etimologia em comum com a do verbo spdo.
Comentaremos, de forma mais detalhada, possiveis caminhos etimologicos no capitulo
quatro.

No caso especifico de As Bacantes, optamos pelo verbo “despedacar” para
evidenciar a noc¢ao de desintegracdo de uma parte, central a dinamica da peca como um
todo. E por meio dessa e de outras imagens de fragmentagao, — ampliadas no processo de
violéncia — que ocorre a suspensdo da diferenca, de modo a aproximar as figuras de
transgressor ¢ de guardido das leis, de agente da diferenca ¢ agente da igualdade —
sobretudo quando tratamos das personagens que alcancam protagonismo em nosso

corpus: Penteu e Dioniso.
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1.1 Euripides e As Bacantes

Seguindo a defini¢do de The Oxford Classical Dictionary (1999), Euripides teria
nascido na década de 480 a.C. A primeira das competigdes de que participou foi as
Grandes Dionisias, em 455 a.C., na cidade de Atenas, um ano apds a morte de Esquilo.
Nessa competicao, teria ficado em terceiro lugar, com a trilogia que incluia 4s Filhas de
Pélias — cujas pecgas teriam como tema o mito de Medeia. Estima-se que o autor teria
morrido em 407-406 a.C., quando em sua estadia, por razdes desconhecidas, no império
da Macedonia. Em ocasido da sua morte, teriam restado pecas ainda ndo encenadas, com
as quais obteve uma vitéria péstuma. O dicionario cita-as, seriam elas Ifigénia em Aulis,
Alcmedo em Corinto e As Bacantes.

A primeira vitdria ocorreu apenas em 441 a.C., tendo vencido novamente em 428
a.C., com Hipolito. Em vida teria tido apenas quatro vitorias nas Dionisias, sendo,
segundo o diciondrio, bem “menos sucedido” que Esquilo” (treze vitorias) ou Sofocles
(dezoito vitérias). Em 431, ficou em terceiro lugar, atras do filho de Esquilo, Euforion, e
de Sofocles. Em 415, ficou em segundo lugar, atras de Xendcles com as pegas Alexandre,
Palamedes, As Troianas e Sisifo. Em 409, provavelmente competiu pela Gltima vez nas
Dionisias com pegas que incluiam Orestes.

ApOs isso teria deixado Atenas para visitar a Macedonia, sendo hospede do rei
Arquelau. Durante sua estadia teria escrito uma peca sobre um ancestral do rei (assim
como Esquilo havia escrito sobre a fundagdo do Etna enquanto estava em Siracusa como
hoéspede do tirano Hierdo). Euripides nunca retornou a Atenas ¢ morreu na Macedonia.
Nao hé boas razdes para acreditar que ele teria deixado Atenas amargurado, porém,
desconhece-se 0 motivo especifico de sua estadia na Macedonia.

Euripides escreveu cerca de noventa pegas, tendo chegado aos nossos dias mais
do que o dobro do que temos de Esquilo ou Séfocles. A ordem das pecas que apresentamos
segue a descricdo do Classical Dictionary (1999): seriam dez pegas transmitidas com
escolia: Alceste, Medéia, Hipolito, As Troianas, Fenicias, Orestes, Bacantes ¢ Reso (de
autoria incerta, que provavelmente nao seria atribuida a Euripides). Dessas, As Bacantes
teria perdido suas escolias, tendo o seu final parcialmente mutilado.

Além disso, as outras nove pecas que nos chegaram (Helena, Electra, Heraclidas,
Héracles, Suplicantes, Ifigénia em Aulis, Ifigénia em Tauride, fone Ciclope), teriam sido
transmitidas por meio de dois manuscritos do século XIV, sem escolia ¢ em ordem

alfabética. Das pegas sobreviventes, estima-se as seguintes datas aproximadas: Alceste
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(438), Medeéia (431), Hipolito (428), As Troianas (415), Helena (412), Fenicias (409),
Orestes (prov. 408) e Bacantes ¢ Ifigénia em Aulis (entre 408 e 406).

Em sua breve exposigdo, o dicionario enfatiza ainda uma caracterizagdo do metro
utilizado pelo tragediografo, cujas modificagdes contribuiram para o processo de datacao
das obras. Euripides teria tido a tendéncia de, progressivamente, usar um verso iambico
mais livre e solto, o que é importante para datar as pecas de anos desconhecidos. Estima-
se, com base nisso, que Heraclidas seria de 430, Andromaca de 426, Hécuba de 424,
Suplicantes de 422, Electra de 416, Héracles de 414, Ifigénia em Tauride de 413, fon de
410. O Ciclope, uma satira, ¢ tardio, de cerca de 408. Também possuimos fragmentos
significativos de Télefo, Cretenses, Cresfontes, Erecteu, Faetonte, Alexandre, Edipo,
Hipsipile, Arquelau e outros.

Desde a caracterizacao feita por Aristofanes em As Rds — pega representada pela
primeira vez no ano de morte de Euripides — Euripides passa a ser lido de maneira mais
enfatica como um “realista”, de modo que, verifica-se em Aristoteles a meng¢do do autor
como aquele que representa os homens conforme o sdo, € ndo como deveriam ser, tal qual
os representava Sofocles.

As pecgas mais citadas pelo seu realismo — e até mesmo brutalidade — sdo As
Troianas, por representar a realidade da guerra; Eolo, pelo tema do incesto; e Cretenses,
pela representacdo de uma relagio sexual com um touro. Talvez, em se tratando da critica
moderna, ganhem maior destaque as fortes personagens com alto teor psicologico,
sobretudo femininas: Medeia, Fedra, Electra, Cretisa, e personagens masculinos como

Ion, Orestes e Penteu. Ainda sobre o autor, ¢ valido destacar:

[...] o contetido da tragédia, em Euripides, transborda amiude da forma dada
por seu género, e a configuracdo de sua obra reflete, no fato de que seus
elementos nem sempre conseguem ligar-se para formar uma unidade orgénica,
aquele dilaceramento que nos fala do austero semblante do pensador, que a
Antiguidade nos transmitiu em diversas réplicas como sendo o retrato do poeta
(Lesky, 1996, p. 193).

Em suas pecas mais tardias, o tragedidgrafo apresenta caracteristicas como a
maior presenca de arias e duetos entre atores, diminui¢do do coro, aumento do canto sem
estrofes regulares — com uma forte influéncia de novas praticas musicais. Longas
passagens de esticomitia, € mistura de modos tragicos, melodramaticos e épicos. Em suas
duas ultimas pecas, As Bacantes e Ifigénia em Aulis, apresentadas no mesmo festival,

contemplamos a ampliagdo de sua imaginag¢ao teatral num estilo maduro. Em As Bacantes
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ha uma espécie de metateatro que €, ao mesmo tempo, apresentado por meio do choque
entre o emocional e a experimentagdo formal e o retorno as formas precedentes. Cabe a
noés perguntarmo-nos se a selvageria do dionisiaco e a presenga do poder do divino
contrastariam ou reafirmariam a relagdo da tragédia com o ritual — coisa que buscaremos
debater mais tarde, no terceiro capitulo do nosso trabalho.

As Bacantes narra a realizagdo da vinganga de Dioniso que, ao chegar disfargado
em Tebas, passara a exigir seu culto. Ele leva a cidade as mulheres que ja o acompanham
— bacantes da Frigia — e acrescenta ao seu séquito as mulheres de Tebas, incluindo Agave
e Ino, irmas de sua mae, Sémele. Todas sdo levadas ao monte Citéron, onde experienciam
o &xtase e os milagres provindos do deus. Penteu, rei de Tebas, compde a principal
resisténcia ao culto e, portanto, encarna na pe¢a uma materializagdo do objeto de
vinganga. Como verificaremos, “nao ha nada em Dioniso que ndo encontre seu analogo
em Penteu” (GIRARD, 1990, p. 164). Ambos possuem o corpo despedagado. Na peca,
presenciaremos o processo em que, Agave, em éxtase, mata o filho enquanto o cita,
crendo estar matando uma fera. Ao tornar a si, ela percebe o seu erro e ¢ dilacerada.

Tomando a estrutura formal, podemos resumir a peca nos seguintes
acontecimentos. No prdlogo, que se estende dos vv. 1 ao 63, Dioniso entra em cena e
apresenta tanto a si mesmo como o que trama, ou seja, o argumento da peca é, desde ja,
apresentado para o publico. Ele descreve como enlouqueceu as mulheres de Tebas e como
se vingara, caso a cidade nao preste as libagdes e realize seus ritos, cuja desonra esta
sobretudo na figura de Penteu, que esta a frente do poder.

No parodo (vv. 64 —169), que a este segue, o coro de Bacantes frigias pronuncia
um canto em louvor ao deus, complementando detalhes de sua genealogia e fazendo a
primeira menc¢ao ao ato da caca. Trata-se de uma passagem repleta de indicagdes cénicas,
com mengdes aos milagres e outros simbolos que compdem o ritual, como instrumentos
musicais, tiasos e as caracteristicas das vestes.

No primeiro dos cinco episodios, entram Tirésias e Cadmo, que tentam convencer
Penteu a cultuar Dioniso. Penteu rejeita o culto e acusa o deus de ter corrompido as
mulheres da cidade. Entra entdo o coro e pronuncia o primeiro estasimo (vv. 370 — 433),
cujo tema ¢ a oposicao entre humildade e puni¢ao, antecipando e acrescentando tensdo a
queda de Penteu e debatendo sobre dois tipos de nomos: o da pdlis e o dos deuses.

No segundo episodio (vv. 434 — 518) entra em cena um servo, que anuncia a prisao
do forasteiro, que foi conduzido, sem resisténcia, para o carcere. O mensageiro narra que

as bacantes se soltaram sem a intervengao de mao humana, tendo os pés soltos e as trancas
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das portas abertas. Ocorre o primeiro didlogo entre Penteu e o forasteiro, que ¢ Dioniso
disfar¢ado. Ele o interroga sobre sua origem e sobre os cultos dionisiacos. As respostas
ambiguas irritam ainda mais Penteu, que, em crescente tensdo, ordena que ele seja
castigado. O forasteiro ¢ visto com certa curiosidade por Penteu: ¢ belo, parece nao ser
apto a guerra, e fala por enigmas. As ameacas se constituiem como uma forma de
destruicdo do conjunto simbdlico que legitima o deus. No segundo estasimo (vv. 519 —
575), o coro estreita ainda mais o tema que ja se apresentava: exaltam e evocam Dioniso
e nomeiam a monstruosidade de Penteu ndo s6 como consequéncia de seus atos, mas de
seu nome — como destaca Dioniso no v. 508.

No terceiro episddio (vv. 576 — 862), vislumbramos, primeiro, o prenincio ¢ a
epifania do terremoto. Dioniso dialoga com as bacantes, evoca e langa o fogo do raio do
tamulo de sua mae sobre a casa de Penteu. O coro intercede a epifania: Dioniso esta sob
o teto em uma estrutura fragil que compde a casa de Penteu. De maneira enfatica, o poder
do deus ¢ revelado. Dioniso ordena as bacantes que expulsem os tremores da carne (v.
607) e que ndo temam, pois ¢ um deus e em momento algum podera ser retido. Dioniso
passa a descrever a humilhagdo de Penteu e que ambos cairam em embate (v. 630). Sera
crucial para a nossa andlise visualizarmos as imagens de animais que compdem esse
trecho, por hora, destaquemos apenas essa: no lugar de Dioniso estava um Touro (v. 618).

Apo6s o segundo agon entre as duas personagens, entra um mensageiro que narra
as agoes das bacantes no Monte Citéron, milagres de Dioniso, € o pavor da situagdo — que
conduz a uma suplica ao rei para que ndo negue o deus. Nesse relato, ¢ importante
destacar: as mulheres ndo estdo embriagadas, sdo agentes de milagres — conduzindo a
natureza com os tirsos — atuam como um coletivo que age a a0 mesmo tempo dorme
constantemente, o que refor¢a a natureza de Dioniso e pode ser explicado pelo
enthousiasmos (“ter um deus dentro de si”). Apds o relato, Penteu ¢, aos poucos, tomado
por leve delirio (v. 851), e convencido de que deve vestir-se de mulher para espreitar
oculto as mulheres no monte. Por fim, Dioniso revela que Penteu sera morto pela propria
mae (v. 863). No Terceiro estasimo (vv. 862 — 911), que a esse se segue, o coro celebra,
em éxtase, o poder do deus e a vitoria que recard sobre o “o impio”.

Seguindo com a progressao da cena, no quarto episodio (vv. 912 — 976), vemos o
éxtase de Penteu, que, travestido de bacante, ¢ dominado pelo delirio. Tomado por uma
visdo dupla, passa a enxergar dois séis, duas Tebas e torna a ver, no lugar do forasteiro,

um touro. O didlogo entre Penteu e Dioniso ¢ marcado por ambiguidades e cenas que
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preparam o corpo de Pente para o despedagamento. Ao final, de maneira simbolica, o
deus o entrega as maos da mae, Agave.

No quinto episdédio (vv. 1024 — 1152), apenas a imagem de Penteu é evocada. O
mensageiro verbaliza a morte de Penteu, que simboliza a vitéria de Dioniso e que,
brevemente, narraremos a seguir. Conduzido pelo deus, Penteu e o mensageiro
direcionam-se ao monte onde estdo as bacantes. Desejoso de ver o que ndo deve, Penteu
sobe em um abeto, de onde ¢ retirado. Sua mae, Agave, possessa pelo deus, crendo ver
um ledo, despedacga o corpo do filho. As demais filhas de Cadmo participam da cena. No
quinto estasimo (vv. 1153 — 1164), sob o simbolo de jubilo e celebragdo, o coro comemora
a vitoria de Dioniso e a boa sorte de Penteu.

Por fim, no éxodo (1165 —1392), Agave, pela primeira vez, entra em cena € mostra
o resultado de sua caca: a cabega de Penteu. Considerando-a um prémio e de origem
animal, ela alegra-se e considera-se digna de louvor — pois ainda estd tomada de
entusiasmo. Cadmo ressurge, convocando servos, para que juntem os pedacgos dispersos
do corpo de Penteu. Por meio de perguntas processuais, ele conduz Agave a razdo. Da
mesma forma que Dioniso conduziu Penteu, Cadmo opera: se em um o desejo de ver era
proibido, em outro, torna-se necessario, por mais que nao desejado. Em outras palavras,
o despedacamento também dilacera: a pega se encerra com o reconhecimento de Agave e
a puni¢do. Ambos serdo exilados. Dioniso reaparece para confirma-la, e se retira. Também

se retiram Agave e o coro das bacantes.

1.2 Dodds, Girard e Nietzsche — A loucura e o ritual

Por ser o éxtase uma das principais fungdes do rito de Dioniso, € por se configurar,
dentro do contexto da peca, como um forte recurso narrativo, entremos brevemente no
tema, passando, antes, pelos aspectos da religiosidade na Grécia, para, logo em seguida,
atentar para a compreensao das relagdes entre divindade, loucura e culto.

Questionando-se se ndo incorreriamos a um erro ao restringir tdo somente o
significado da palavra “religido” ao que nds concebemos como o sentido religioso em
nosso tempo, Dodds (2002), no primeiro capitulo da obra Os gregos e o Irracional,
elabora um reexame de “certos aspectos relevantes da experiéncia religiosa grega” a partir
de Homero. E interessante perceber que o autor decide iniciar por um aspecto que nos

sera crucial em nossa discussao sobre As Bacantes: a relagdo entre a loucura ¢ o divino:
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Tomemos, como ponto de partida, a experiéncia da tentacdo divina ou louca
paixao (dte) que levou Agamenon a compensar a si mesmo pela perda de sua
concubina, através do roubo da concubina de Aquiles. “Nao fui eu”, declarava
ele mais adiante, “a causa de um tal ato, mas sim Zeus e o quinhdo que me
cabe, e a Erinia que caminha na escuriddo: foram eles que em assembleia
colocaram uma selvagem dte em meu entendimento, naquele dia em que eu
arbitrariamente tomei de Aquiles a sua cativa. Ora, o que eu podia fazer? A
divindade terd sempre seus sacrificios (Dodds, 2022, p. 11).

Tal afirmag¢do € uma fuga de responsabilidade no sentido juridico. Quando somos
informados que Zeus pds sobre um mortal a dte — por vezes condenando-o a uma
predestinacdo — deparamo-nos ndo com a auséncia de culpa sobre o ato, mas com uma
categoria do divino: a capacidade de retirar o discernimento humano e fazer agir conforme
a loucura, tangenciando em efeitos e consequéncias a ordem do normal.

Dodds (2002) cita diversos exemplos para ilustrar a situagcdo. Por exemplo, o
comovente discurso de Helena, afirmando que teria Zeus a responsabilidade sob sua
paixdo; o caso de Glauco, cujo discernimento foi de tal maneira retirado ao ponto de
aceitar uma pechincha ruim, arrematando uma armadura de outro por bronze; e ainda o
de Automedon, cuja loucura de tentar representar os papéis de cocheiro e levantador
levaram seu amigo a perguntar qual divindade teria sido responsavel por infundi-lo de tal
razdo. Se tais casos ndo provam uma a¢ao do divino de uma forma mais profunda, servem
a0 menos para pensarmos que: se ndo servem como uma implicagdo moral, qual seria a
sua utilidade? Revelar um julgamento feito errado? Eles apontam para a natureza da dte,

cuja representacdo em Homero encontra-se sintetizada na seguinte passagem:

Ha um certo numero de passagens de Homero em que a agdo sem sabedoria e
justificagdo ¢ atribuida a dte, ou descrita pelo verbo cognato aasasthai, sem
referéncia explicita a qualquer intervengdo divina. Mas em Homero a ate ndo
¢ um agente pessoal — as duas passagens que a designam em termos pessoais
sdo claramente pecas de alegoria. Nem sequer, de qualquer modo que seja, a
palavra pode significar, no texto da //iada, um desastre objetivo, como ¢ habito
nas tragédias. Sempre, ou quase sempre, dfe ¢ um estado mental — bloqueio
temporario ou confusdo em nosso estado mental de consciéncia. Trata-se, de
fato, de uma situagdo de insanidade parcial e temporaria; e, como toda
insanidade, ela ¢ atribuida ndo a causas fisioldgicas ou psicoldgicas, mas a uma
intervengdo externa e “demoniaca” (Dodds, 2002, p. 13).

Ou seja, para Homero a dte ndo ¢ um agente pessoal — e quando assim aparece
trata-se de um recurso alegérico — ndo representando uma catastrofe, como ¢ comum nas

tragédias. Ela ndo figura, em hipdtese nenhuma, como uma reducdo simplista de
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perversidade, e ndo se resumiria em Homero a puni¢ao, pois essa ou € a propria irreflexao,
ou o resultado da dte, tratando-se apenas de um inexplicavel erro. Trata-se, portanto, de
um quase estado mental algo que esta para além da esfera moral, e que ndo implica na
abstencao dessa. Em alguns momentos pontuais, enfatiza Dodds (2002), encontramos a
associagao da dfe ao consumo de vinho na [liada.

Outro conceito que se articula com o de dte ¢ o de ménos. Assim como ela, ndo se
trata de uma forga fisica, nem mesmo de um 6rgdo ou uma faculdade permanente como
0 thymos ou o notis [inteligéncia, entendimento, consciéncia], mas de um estado mental.
Quando um homem experimenta o ménos em seu peito, ou sente inflar as narinas, ele esta
consciente de um misterioso acesso de alegria. Para Homero, ndo se trata de um capricho,
mas um ato de um deus que aumenta e diminui conforme sua vontade a areté de um
homem, ou seja, sua poténcia de luta. E nesse sentido, completa Dodds (2002), que a
possessao temporaria de um elevado ménos €, como no caso da dte, um estado anormal

que exige uma explicacdo para além do normal:

Trata-se de uma experiéncia fora do normal. E os homens em condigdes divinas
de menos muito elevado se comportam até certo ponto de maneira anormal.
Eles podem realizar os feitos mais dificeis com facilidade (rea, pea), o que ¢é
marca tradicional do poder divino. [...] E claro que os deuses, para fins de
disfarce, assumem formas e aparéncias de seres humanos individuais, mas a
questdo ai ¢ outra. Os deuses podem aparecer, por vezes, sob formas humanas
e os homens podem compartilhar, por vezes, o atributo divino do poder, mas
nem por isso ha em Homero qualquer confusdo quanto a clara linha que separa
humanidade e divindade (Dodds, 2002, p. 18).

Na conclusdao de sua analise, Dodds (2002) finaliza o capitulo afirmando que
podemos resumir nossos resultados dizendo que todas as atitudes normais do
comportamento humano, cujas causas nao eram percebidas de imediato, nem pela propria
consciéncia € nem por outras pessoas, sado imputadas a uma agao sobrenatural. O que nos
leva a indagacao que, provavelmente, movimentou toda a obra: como poderia um povo
tdo tendencioso a racionalidade, ndo se livrar de uma percepcao sobrenatural de alguns
fenomenos e de outros sim, como o fez em relacao ao medo da morte? Como observamos,
as manifestagdes da religiosidade apontam para o irracional, pois haveria uma tendéncia
humana de excluir impulsos ndo sistematicos € ndo racionais, assim como 0s atos
resultantes, do “eu” e imputados a uma origem externa.

No ambito dessa religiosidade, entramos em contato com um outro conceito, o de

phthonos: trata-se de um crime primitivo de sucesso demasiado que serd punido por uma
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divindade enciumada. Tal ciime pode ser oriundo do sucesso, que produz koros
(saciedade, orgulho) e ao mesmo tempo, pode ocasionar em hybris (excesso, insoléncia,
violéncia divina):
Os homens sabiam o qudo perigoso era ser feliz. Mas tal obstaculo tinha
também, sem davida, um lado salutar. E significativo a esse respeito que
quando Euripides, dentro de uma nova era do ceticismo, faz o coro de sua
tragédia lamentar o fim dos critérios morais, os homens vejam a prova cabal

de tal colapso no fato de que “os homens ja ndo visam mais escapar ao
phthonos dos deuses” (Dodds, 2002, p. 38).

A moralizacdo do phthonos nos conduz a um segundo traco caracteristico do
pensamento religioso arcaico: a tendéncia a transformar o sobrenatural em geral, e Zeus
em particular, em agente da justica. Por mais que moral e religido ndo tenham surgido ao
mesmo tempo, € natural que o homem passe a projetar sobre o cosmos sua demanda por
justica social, e seja tomado de “coragem e seguran¢a” quando de universos distantes
retornam o magnifico eco de sua voz, com a puni¢do prometida para os culpados, e as
gracas concedidas aos considerados dignos.

Dodds (2002) afirma que em épicos gregos tal estagio ainda nao foi atingido, mas
j& podem ser observados crescentes indicios de que dele se aproximam. Os deuses da
Iliada estao preocupados primeiro com sua propria honra (timé). Falar levianamente de
um deus, negligenciar seu culto, tratar mal seu prelado, leva a divindade a se zangar, como
veremos em As Bacantes. A honra de Dioniso encontra-se ferida, por ter tido seu culto
negado. Tal caracteristica se ancora no que o autor nomeia de cultura baseada na
vergonha, em que os deuses, a exemplo dos homens, se ofendem rapidamente.

No entanto, ¢ preciso observar que ainda ndo ha em Homero nenhum traco da
crenga de que essa “conspurcacdo” fosse infecciosa ou hereditaria. Nao se trata ainda do
que posteriormente se concebera como maldi¢ao familiar provocada por um miasma. Na
visdo arcaica, ela era tanto uma coisa quanto outra, ¢ € nisso que reside seu terror. Como
um homem poderia ter certeza de ndo ter contraido o mal por meio de um contato
acidental, ou mesmo herdado o mal de um crime esquecido, cometido por algum ancestral
remoto? Tais ansiedades eram ainda mais angustiantes por seu carater completamente
vago ¢ a impossibilidade de vincula-las a uma causa que pudesse ser reconhecida e
enfrentada (DODDS, 2002, p. 43).

Nesse processo ocorre uma expansao do conceito de dte. A dte ¢ frequentemente
moralizada ao ser representada como um castigo. Segundo Dodds isso aparece apenas

uma vez em Homero (na //iada, no canto IX) e posteriormente em Hesiodo, em que a dte
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surge como uma punic¢ao da aybris. Como outros castigos sobrenaturais, ela caira sobre
os descendentes dos pecados se a “divida ma” ndo for paga durante a vida destes e induzir
a vitima ao erro, através do qual ela acaba por precipitar sua propria ruina.

A intervencdo dos deuses nas agdes humanas abre espaco para uma discussao
sobre a loucura, que Dodds (2002) desenvolvera no capitulo As béngdos da loucura. No
Fedro, Platdo concebe a loucura como uma dadiva, desde que seja oriunda de uma fonte
divina, e para essa correspondem quatro tipos 1. A loucura profética (inspirada por
Apolo), 2. A loucura ritual (inspirada por Dioniso); 3. A loucura poética (inspirada pelas
Musas); e 4. A loucura eroética (inspirada por Afrodite e Eros). Para compreender melhor
esse questionamento, 0 autor se perguntara: como os gregos teriam chegado as crengas
pressupostas na classificacdo de Platdo e quanto eles as alteraram por influéncia dessa
tendéncia racionalista? Até que ponto os estados mentais denominados como “loucura
profética” e “ritual” podem ser identificados a estados reconhecidos por nossa psicologia
e antropologia modernas? S3o perguntas que guiardo a discussdo do capitulo. Em nosso
caso, interessa-nos pensar sobretudo no primeiro € no segundo tipo de loucura.

Para isso, partiremos do seguinte questionamento: como a loucura divina e a
loucura comum se distinguem? Qual a diferenga da loucura produzida por Apolo e
Dioniso? Partiremos dos seguintes pressupostos: sio comuns em povos primitivos as
crengas de que todos os tipos de disturbios mentais sdo causados pela interferéncia do
sobrenatural. Para os gregos, segundo Dodds (2002), a epilepsia era uma ‘“doenca
sagrada” que sugere a interven¢ao de um daimon. A ideia de possessao, por sua vez, teria
derivado da personalidade alterada ou duplicada. Assim, todos os tipos de disturbio
mental, incluindo sonambulismo, delirio e febre alta, seriam atribuidos a agentes
demoniacos. Encontramos ja na Odisseia a ideia de que a doenga mental tem tragos no
sobrenatural. Na Idade Cléssica, os intelectuais podiam limitar o espectro da “loucura
divina” a certos tipos especificos. Por figurar dentro da esfera do sobrenatural, os insanos
eram ao mesmo tempo respeitados e temidos, pois, quando surgisse a oportunidade,
poderiam dispor de poderes negados aos homens, movidos por seu daimon, como ocorre
com Ajax ou mesmo Edipo.

Nesse contexto, torna-se dificil tragar a linha divisdria entre a insanidade comum
¢ a loucura profética. Platdo, e a tradicao grega em geral, faz de Apolo seu patrono; e dos
trés exemplos de profecia que ele nos d4, a inspiracao de dois deles (a Pitia e a Sibila) ¢
apolinea, ficando a terceira instancia a cargo das sacerdotisas de Zeus em Dodona. Assim,

podemos nos situar a partir do culto de Apolo e situar que “a loucura profética ¢, no caso
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da Grécia, pelo menos tdo velha quanto a religido de Apolo”. Podendo ser ainda mais
antiga. “Se os gregos estavam certos ao conectar pdavtig e paivopot [adivinho e louco] —
e muitos fil6logos créem que sim — € porque a associagao entre profecia e loucura pertence
ja ao estoque de ideias indo-europeias” (DODDS, 2002, p. 76-7). Vejamos como operava

Apolo:

Em Delfos, e aparentemente em muitos de seus oraculos, Apolo contava nio
com visdes como as de Teoclimenos, mas com “entusiasmo”, em sentido literal
e original. Pitia tornou entheos, plena deo — isto ¢, Apolo penetrou ¢ usou seus
orgdos vocais como se lhe pertencessem, exatamente como o chamado
“controle” nos fendmenos meditnicos modernos. Eis por que as manifesta¢des
délficas de Apolo sdo sempre expressas na primeira pessoa € nunca na terceira
(Dodds, 2002, p. 77).

No que tange os famosos “vapores”, que muitos atribuiram como a causa da
inspiracao da pitia, € importante destacar que sdo uma invencao helenistica, como
observou Wilamowitz. Tais dificuldades teriam sido percebidas por Plutarco, que
conhecia os fatos, e parece, enfim, té-la rejeitado por inteiro; mas a exemplo dos filésofos
estoicos, tal hipotese tornou-se um recurso para a partir dai, direcionar o fendmeno para

uma explicagdo de carater materialista (DODDS, 2002, p. 80).

Em uma cultura de culpa, a necessidade de se assegurar pelo sobrenatural, de
uma autoridade transcendente, parece extremamente forte. Mas a Grécia ndo
possuia nem uma Biblia, nem uma igreja — eis por que Apolo, vigario do pai
celeste sobre a terra, surgiu para preencher o vazio. Sem Delfos a sociedade
grega mal teria conseguido suportar as tensdes as quais estava sujeita a era
arcaica. A esmagadora atmosfera de ignorancia e de insegurangas humanas, o
horror do phthénos divino e do miasma — o peso acumulado de tudo isso teria
sido insuportavel sem a seguranca que um conselheiro divino onisciente
poderia oferecer, seguranga de que por detrds do caos aparente havia
conhecimento e finalidade (Dodds, 2002, p. 81).

Compreendido sumariamente o papel de Apolo e de sua loucura, passemos para a
segunda forma, atribuida a Dioniso. Dodds (2002) dird que a funcdo social do ritual
dionisiaco ¢ essencialmente catartica. Ela se tratava de purgar o individuo de impulsos
irracionais infecciosos que, uma vez invocados, davam margem, como em outras culturas,
a efusdes de danga ininterrupta e a outras manifestacdes de histeria coletiva. A principal
funcdo esta no que ele proporciona, ou seja, uma espécie de descarga e alivio. Se isso €
verdade, Dioniso representava uma necessidade tdo grande quanto Apolo para o periodo

arcaico. Se por um Apolo prometia seguranca, Dioniso oferecia liberdade:
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Esqueca a diferenga e vocé encontrard a identidade, uma-se ao 6iacog [grupo
de pessoas alegres, celebradores do deus Dioniso] e vocé sera feliz no dia de
hoje”. Este ultimo deus era essencialmente um deus de alegria. TToAvynOng
como Hesiodo o denomina: yoppo Bpotowswv como diz Homero. E suas
alegrias eram acessiveis a todos, incluindo escravos e homens livres, afastados
dos cultos de pessoas idosas. Apolo, por sua vez, circulava apenas em meio a
alta sociedade, dos dias em que ele era patrono de Heitor até quando ele passou
a canonizar atletas aristocraticos. Mas Dioniso foi por todos os periodos
dnpoTtikog, isto ¢, um deus do povo (Dodds, 2002, p. 82).

As alegrias de Dioniso abrangem um espectro extremamente variado, desde os
prazeres simples do homem rustico no campo, dangando com peles de bode ensebadas,
a0 ®poeayog ydpic (charme antropofagico) do éxtase bacanal. Dioniso ¢ Lusios, “o
libertador”, deus que, por meios mais ou menos simples, confere ao homem o poder de
deixar de ser ele mesmo por um curto periodo de tempo, tornando-o assim, livre. E ele
uma espécie de figura magica, que retira o peso da responsabilidade individual, que se
forjava no periodo arcaico, e o lanca a experiéncia coletiva. O objetivo do seu culto ao
deus era o éxtase, que poderia significar desde “sair de si” até uma alteracdo mais
profunda da personalidade. Enfim, sua fun¢ao psicolédgica de aliviar o impulso de rejeicao
da personalidade — impulso que existe em todos nos e que pode se tornar, sob certas
condigdes sociais, um desejo de forga irresistivel (DODDS, 2002, p. 83).

Com a incorporacdo do culto dionisiaco a religido civil grega, afirma Dodds
(2002), a fungdo supracitada do culto seria gradualmente recoberta por outras. E nesse
contexto que, em torno do século V a.C., os coribantes desenvolvem um ritual especial
para o tratamento da loucura. A esse respeito, podemos observar alguns pontos
importantes: 1. Podemos notar inicialmente uma semelhanca essencial entre a cura
coribantica e a cura dionisiaca (ambas operam por meio de uma danga “orgiastica”); 2.
Diz Platdo que a doenca que os coribantos afirmavam serem capazes de curar consistia
em “fobias e sentimentos de ansiedade” (deiparta) brotando de condi¢des mentais do tipo
moérbido; 3. O procedimento completo, e os pressupostos sobre os quais ele se baseava,
sdo altamente primitivos. Mas ndo podemos percebecé-los nem como uma banal forma
de atavismo nem como um capricho morbido de alguns neuréticos. Dessa forma, em meio
ao processo de transformagado das crengas e cultos, “[...] a velha catarse magico-religiosa
foi afinal destacada de seu contexto religioso e aplicada ao campo da psiquiatria laica a
fim de suplementar o tratamento puramente fisico que os médicos hipocraticos usavam”

(DODDS, 2002, p. 86).
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Dodds segue com sua discussdo a fim de apresentar o terceiro tipo de loucura, que
consiste na possessao (kotokmyr) através das musas. O dom das musas, ou um dos seus
principais dons, ¢ o poder da fala verdadeira. O poeta, ao evoca-las, ndo se torna possuido,
mas apenas age como intérprete. E nesse sentido, sobre a compreensao da loucura que
estas causam, “Até certo ponto o significado ¢ bastante simples: como todas as realiza¢des
que ndo dependem totalmente da vontade humana, a criagao poética contém um elemento
que ndo ¢ ‘escolhido’, mas sim “concedido” (DODDS, 2002, p. 86).

A partir das consideragdes de Dodds (2002), esperamos ter cumprido a fungdo de
apresentar, sumariamente, como a loucura se relaciona com o divino, como o &xtase opera
e € socialmente estruturado, e como o culto de Dioniso surge, de certa forma, associado
a tensdo e pressao da individuagdo que o antecede. Para a nossa leitura de As Bacantes,
tais consideragdes sdo fundamentais, pois nos aproximam tanto do rito, como da
violéncia, que, no caso da pega, por mais que seja resultado de um ultraje com o divino,
ndo se apresenta de forma moralizada.

Tendo em vista a compreensdo de como o rito, éxtase e violéncia podem ser
concebidos a partir de diferentes perspectivas teoricas, passaremos agora as contribuigoes
de Nietzsche (1992) e René Girard (1990). Em Nietzsche (1992), interessa-nos sobretudo
compreender como o dionisiaco, tomado como impulso vital, figura como uma resposta
estética para o carater violento da existéncia e ¢ transfigurado no género tragédia.

Em O Nascimento da Tragédia (1992), obra langada em 1872, Nietzsche concebe
a tragédia como resultado de um impulso metafisico fundamental, estruturado pelo
“apolineo” e “dionisiaco”. Seguindo a classificagdo da metafisica de Schopenhauer, o
filésofo considera a musica uma arte distinta das demais, capaz de tocar a “vontade em
si”, isso €, a forma primordial que antecede o principio da individuacao e as formas do
mundo sensivel.

Essa vontade em si, enquanto realidade primordial, ¢ marcada pelo caos, pela dor,
pelo sofrimento e pela auséncia de sentido, que constituem para o autor a esséncia do
mundo. Podemos compreendé-la como representagao da noite, musica, € como marca de
um estado da civilizagdo grega em que os deuses ainda ndo tornavam a existéncia
suportavel, ou seja, um estado pré-homérico. Tal impulso esta relacionado ao dionisiaco,
que se movimenta para a dissolu¢ao do eu em prol do retorno ao Uno, num principio em
que criar e destruir se confundem. No entanto, mesmo para os gregos, essa experiéncia
seria insuportavel se ndo houvesse o apolineo — que confere forma ao chdos —, e

representa o equilibrio com o principio de individuacao, que para Nietzsche ¢ motriz para
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o conflito existencial e condicdo necessaria para que o insuportavel possa ser estetizado,

dando origem a forma tragica:

No entanto, daquele fundamento de toda existéncia, do substrato dionisiaco do
mundo, s6 ¢ dado penetrar na consciéncia do individuo humano exatamente
aquele tanto que pode ser de novo subjugado pela forga transfiguradora
apolinea, de tal modo que esses dois impulsos artisticos sdo obrigados a
desdobrar suas for¢as em rigorosa propor¢édo reciproca, segundo a lei da eterna
justica. La onde os poderes dionisiacos se erguem tdo impetuosamente, como
nods o estamos vivenciando, 14 também Apolo, envolto em uma nuvem, ja deve
ter descido até nds e uma proxima geragdo, sem divida, contemplara seus
soberbos efeitos de beleza (Nietzsche, 1992, p. 143-4).

Cabe mencionar que haveria em Dioniso um duplo carater: a unificagdo com o
Uno primordial e a crueldade/bestialidade. A arte homérica ndo permitia o culto ao deus
barbaro por ter por ideal a construgdo do belo. O antidoto dessa negacao, no entanto, foi
integrar essa pulsdo por meio da tragédia, que para Nietzsche representa o apogeu da

civilizacdo grega:

A Arte apolinea tem sua origem nesta problemadtica: o grego, com sua
sensibilidade agugada para a dor e as angustias da existéncia, e tendo que tornar
a vida suportavel e desejavel, cria a arte apolinea: ‘esse ¢ o verdadeiro
proposito estético de Apolo, sob cujo nome reuniu todas aquelas inumeraveis
ilusdes da bela aparéncia que a cada instante tornam a existéncia digna de ser
vivida e nos incitam a viver o instante seguinte (Silva, 2013, p. 18)

Como observamos de maneira breve, essa concepcao de tragédia esta centrada no
plano da experiéncia estética, na qual ela atua como resposta ao impulso natural do
individuo frente a algo que ja o compde. A violéncia, para que seja suportada, surge de
uma forma transfigurada ao ser colocada sob a mascara da tragédia, que a reveste de
forma por meio da ordem que lhe confere o impulso apolineo. Observamos que Nietzsche
(1992), em O Nascimento da Tragédia, ndo se detém na compreensdo cultural do
fendmeno, distanciando-se do rito como pratica cultural e se aproximando de uma
metafisica cuja fungdo é descrever as pulsagdes que, comuns ao ser, manifestam-se como
obras de arte pela necessidade.

E precisamente nesse ponto, em que se situa a percepcdo dos mecanismos
coletivos que deslocam a violéncia para o rito, que buscaremos apoio nas consideragdes
de René Girard (1990). Para o autor, a filosofia nietzschiana continuaria com a mentira
romantica, ao opor o ressentimento a um desejo supostamente original, “um desejo causa

sui que ele chama de vontade de poder”, mais uma ideologia do desejo. Se para Nietzsche,
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a pluralidade no que chamamos de “eu” viria de um conjunto de impulsos corporais, para
Girard, essa se configura como uma “mimese exasperada pelo obsticulo do
modelo”. Nessa mesma linha, semelhante ao romantismo egocéntrico, estaria a ideia da
criacio de novos valores do Ubermensch a partir do nada. A vontade de poder
demonstraria — Heidegger e Girard concordariam aqui — que a subjetividade moderna
(ou romantica) ainda estd presente em Nietzsche (GIRARD apud MORENO
FERNANDEZ, 2015, p. 147).

Assim, o misticismo da vontade de poder equivaleria a ideologia do poder
mimético, para o qual somos considerados como proprietarios dos nossos desejos. E
obvio que, ja ha em Nietzsche uma significativa ruptura, e que teria Girard a reconhecido,
caracterizando o autor como o primeiro a separar o desejo de todos os objetos. No entanto,
Girard sugere chamar a “mistica da vontade de poder” de “ideologia do desejo mimético”

que caracteriza nossa era:

Segundo Girard, o conflito de desejos resulta automaticamente de seu carater
mimético: “Se os desejos sdo verdadeiramente miméticos, eles devem
necessariamente entrar em conflito com outros desejos, como acredita
Nietzsche, ndo porque decidam livremente fazé-lo, como Nietzsche parece
supor, mas porque sdo copiados uns dos outros (Moreno Fendndez, 2015, p.
150).

Tornemos ao campo da violéncia. Na perspectiva de Girard (1990), a violéncia ¢
um componente natural das sociedades humanas. Sendo a vontade de poder forjada a
partir do desejo mimético, ¢ essa uma violéncia mimética, cuja repeticdo tende a se
reproduzir infinitamente (GIRARD, 1990). Assim, € necessario que a violéncia, seja de
alguma forma: a) repercutida, mimetizada; e b) institucionalizada, por meio de um
mecanismo de expia¢do. E nesse sentido que o autor apontard para a crise da vitima
sacrificial. Estaria na condenacao de uma vitima expiatdria ndo a negacao da violéncia
fundadora, mas sua institucionaliza¢ao por meio de uma repeti¢ao controlada transmutada
em rito, que “[...] s6 permanecera vivo se canalizar em uma determinada dire¢ao conflitos
politicos e sociais reais. De outro lado, ele s6 continuara sendo rito se conseguir manter
a expressao conflitual dentro de formas rigorosamente determinadas” (GIRARD, 1990 p.

142).
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Além disso, o sacrificio também se constitui como um crime passivel de vinganga.
Interessa pensar neste trabalho a estreita relacdo que se dé entre a violéncia primeira e a

segunda, desencadeada pela noc¢do de crime e vinganga:

Se a violéncia contra a vitima expiatdria serve como modelo universal, ¢
porque ela instaurou realmente a paz e a unidade. Apenas a eficacia social desta
violéncia coletiva pode explicar um projeto politico-ritual que consiste ndo
somente em repetir incessantemente o processo, mas em tomar a vitima
expiatoria como arbitro de todos os conflitos, fazendo dela uma verdadeira
encarnacdo da soberania (Girard, 1990, p. 141).

A violéncia, cuja mola desencadeadora, segundo o autor, seria o desejo, resulta
no desejo de mais violéncia, criando uma cadeia de agdes cujas explicagdes justificam-se
por vias muitas, fugindo da irracionalidade que se poderia pressupor. Estariam nos deuses
ancestrais e nos her6is a encarnacao imaginaria desta, que, quando nao realizada, busca

por objetos alternativos:

Afirma-se frequentemente que a violéncia € ‘irracional’. No entanto, ndo lhe
faltam razdes: ela consegue inclusive encontrar algumas muito boas quando
quer irromper. Mas por melhores que sejam, estas razdes nunca devem ser
levadas a sério. A propria violéncia vai deixa-las de lado, assim que o objeto
inicialmente visado sair de seu alcance e continuar a provoca-la. A violéncia
ndo saciada procura e sempre acaba por encontrar uma vitima alternativa. A
criatura que excitava a sua flria é repentinamente substituida por outra, que
ndo possui caracteristica alguma que atraia sobre si a ira do violento, a ndo ser
o fato de ser vulneravel e de estar passando a seu alcance (Girard, 1990, p. 13).

Tal substitui¢do, resultaria no sacrificio, podendo esse ser lido por meio de uma
apresentacao oposta. Por um lado, trata-se de algo sagrado, inserido no rito; por outro,

em um crime — e portanto, passivel de vinganca.

Em um mundo onde ainda paira a vinganca, ¢ impossivel alimentar idéias
inequivocas ou ndo contraditorias sobre ela. Nao ha, por exemplo, na tragédia
grega — e nem poderia haver — uma atitude coerente a respeito. O esforgo para
extrair da tragédia uma teoria, positiva ou negativa, sobre a vinganca, ja
implica passar ao largo da esséncia do tragico. E possivel adotar ou condenar
a vinganga com o mesmo entusiasmo, dependendo da posi¢do momentanea
que se ocupe no tabuleiro da violéncia (Girard, 1990, p. 28).

A certa altura do texto, em sua analise de Edipo, René¢ Girard (1990 p. 97)
evidenciard que hd uma certa divisdo de trabalho entre o que realiza a critica literaria e a
ciéncia dos mitos. A primeira, interessa-se apenas pela tragédia, sem tocar o mito —

principio que encontraria suas raizes da Poética. A segunda, deixa a tragédia de lado e até
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mesmo desconfia de sua narrativa. Esta oposi¢cdo, em que centrara a analise, baseia-se no
confronto entre a simetria tragica, e a diferenca mitica. Parte das a¢des de Edipo se
explicariam como uma espécie de subversdo, de ilusdo tragica — justificavel apenas a
partir da narrativa do mito. Essa subversao, no entanto, possui limites: seus limites sdo o
mito.

A violéncia, cuja mola desencadeadora, segundo o autor, seria o desejo, resulta no
desejo de mais violéncia, criando uma cadeia de agdes cujas explicagdes justificam-se por
vias muitas, fugindo da irracionalidade que se poderia pressupor. Estariam nos deuses
ancestrais e nos her6is a encarnacdo imaginaria desta, que, quando ndo realizada, busca
por objetos alternativos. Tornaremos a tocar nesse ponto em breve, quando tratarmos da
violéncia fundadora no capitulo seguinte.

Girard (1990), no capitulo 4 Violéncia e o Sagrado, analisa a luz da vitima
expiatoria como esse mecanismo da conta dos temas elencados para a tragédia. Estaria
no mito uma contradi¢do em relagdo ao que considera como motriz da trama, a simetria
conflitual — que se configura como debate tragico, a reciprocidade violenta que envolve
Edipo, Creonte e Tirésias na analise, através do discurso, do que seria a causa para a peste
que assombra a cidade de Tebas.

Simetria tragica e diferenga mitica constituem-se como oposigdes: a simetria lanca
ao coletivo o teor da violéncia: o ato cometido & Edipo em sua infncia, ao ser abandonado
e ter as pernas danificadas, retorna ao pai Laio quando este ¢ morto, a estrutura violenta
desencadeia em outras agdes; no entanto, ¢ necessario que o mito a resolva: o responsavel
pela crise expiatoria recai nas agdes de um unico individuo. Estaria nessa estrutura uma
forma de sustentar, e até mesmo de dissimular, o reconhecimento da violéncia estrutural,
vivenciada pelo coletivo e pelos individuos?

Neste ponto, nos aproximamos novamente do nosso objeto de analise. Em As
Bacantes, a violéncia, para que seja vivenciada, obedece as leis do rito, organizando-se,
a priori, fora dos limites do poder de Penteu. Quando a violéncia coletiva recai sobre a
cidade, metaforicamente representada pelo corpo de Penteu, ela passa a simbolizar, ao
menos dentro do mito, a expiacao da falta de um tnico individuo e o erro que esse comete
quando tomado por sua Aybris. No entanto, retornamos ao circulo: esse individuo ¢ a
representacao da polis. Interessa-nos analisar o sistema circular de violéncias retomando
o lugar em que estaria o olhar comum as narrativas miticas: “quem foi o primeiro?”. No
caso de As Bacantes, deparamo-nos com duas genealogias que importa analisar. A de

Dioniso, ¢ a de Penteu. Sera a toa que estas se cruzam? Como os temas de tragédia a elas



27

se relacionam? Dentro da cena, a violéncia, como trataremos de analisar, parte primeiro
do discurso de Penteu, para logo em seguida manifestar-se no decurso da cena, que
acessamos, novamente, pelo discurso.

Assim, em As Bacantes, observamos que caminhamos para um ponto de tensao
entre as teorias de Nietzsche (1992) e de Girard (1990). Se, por um lado, a peca se
constitui sob o efeito do dionisiaco, por outro, ela nos permite observar, de maneira
critica, a performatividade da violéncia dentro do rito. Encarando a figura de Dioniso,
Nietzsche (1992) a concebe como uma forga e poténcia vital — a embriaguez que faz com
que o espirito dance em uma loucura poética cuja forma torna suportavel. Ja para Girard
(1990), por estar inserida dentro de um rito que tenta organizar a violéncia, o dionisiaco
aqui, antes de tudo, constitui-se como uma mascara ritual da violéncia coletiva.

As Bacantes nos permite reconhcer, em nossa leitura, a for¢ca do €xtase e a
violéncia do rito, mas ela ndo nos indica que devemos encari-los por meio de uma
perspectiva moralizante. Dessa forma, portanto, podemos considerar que ja ha em
Euripides indicios que nos permitem antecipar a problematizacdo do que Nietzsche
(1992) tende a celebrar, quando tende a perceber no dionisiaco, em sintese, uma forca
vital que opera pelo excesso.

Nesse ponto, concordamos com a ambivaléncia pressuposta: ndo restam duvidas,
a violéncia ¢ ambigua, a peca ¢ ambigua. No entanto, se nos determos em Girard (1992),
observamos que a forma com que essa passa a constituir o rito opera por meio de um
mascaramento ligado tanto a crise mimética quanto a perda da diferenca, opondo-se,
nesse sentido, a Nietzsche (1992), cuja perspectiva aproxima-se do individualismo.

Deslocando o rito para a centralidade, observamos que, tal qual aponta Girard
(1990), ele funciona como um dispositivo em que a violéncia se desloca e elege uma
vitima expiatdria como uma forma de conteng¢do, e cujo resultado ¢ ou o sacrificio, ou o
despedacamento — conforme propomos em nossa leitura.

Assim, o conjunto de agdes que culmina na morte de Penteu, ndo se constitui
apenas como as consequéncias de um ultraje e da puni¢do divina — conforme podemos
verificar a partir de Dodds (2002). Ele ¢ ritual, precedido pelo éxtase, coletivo e outorgado
coletivamente, pois prescreve-se dentro da sociedade. Assim, ironicamente, Penteu passa
a exercer de maneira mais plena a fungdo que se propde quando ¢ eliminado,
concentrando em seu sparagmds a violéncia antes de difusa que ali se encarna nos

pedagos repartidos da vitima unificadora: “[...] é exatamente no momento em que a
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unidade da comunidade € mais completa, que o temor de recair na violéncia interminavel
¢ também o mais intenso” (GIRARD, 1990 p. 155).

Isso, no entanto, ndo nos isenta da brutalidade do ato em seu reconhecimento
tardio. Euripides ndo nos parece glorificar a violéncia ou revesti-la tdo somente de
cathdrsis e encantamento. O rito, mais do que um instrumento estético, ¢ devastador. E
horrivel e perfura a forma, pois desintegra tudo aquilo que dele ndo faz parte. Ele ndo
pacifica, mas revela o horror da violéncia. Se em Nietzsche (1992) podemos observar o
impulso tragico como positivo e componente da vida, ¢ necessario que, nao ignorando as
contribui¢cdes do autor, nos desloquemos para a esfera social da tragédia. Em outros
termos, nos deslocaremos do plano puramente estético para o mecanismo social. Se em
Nietzsche (1992) ha uma celebragdo do dilaceramento, em Girard (1990) uma

desconfianca. Retomaremos essa discussao em breve no capitulo que se segue.

1.3 Estrutura do trabalho e hipotese

Ap0s esse breve passeio teorico e antes de nos aproximarmos do nosso objeto
propriamente dito, optamos por tragar em nosso segundo capitulo um recorte da violéncia
na tragédia grega, uma vez que, inserida em contextos filos6ficos, culturais e religiosos,
esta analise nos trara possibilidades de compreender o que nos propomos com mais
clareza. Partiremos de uma breve discussdo sobre as relacdes entre o género tragédia e a
violéncia, para logo em seguida tratarmos de suas representagdes na épica e no ritual.

Ja no terceiro capitulo, nosso objetivo serd retomar a presenga do conflito nas
construgdes simbolicas e praticas rituais que se associam ao rito de Dioniso — na medida
em que esses podem nos ajudar a compreender como o duplo se manifesta na tragédia
que compde o0 nosso corpus. Observando a presenca da tensao, buscaremos pensar como
os elementos que figuram no duplo se organizam dentro da estrutura da tragédia e de que
maneira se aproximam do ritual. Questionamo-nos: ¢ a tragédia a ruptura ou a
continuidade do rito? Observamos que o procedimento de constru¢do da narrativa a partir
do conflito também se manifestard nas particularidades cénicas da tragédia grega, tanto
nas mascaras, como na musicalidade e no estilo de escrita utilizado por Euripides.

No capitulo quatro, coragdo da dissertacao, partiremos do aporte teorico tragcado
para analisarmos a pe¢a As Bacantes, de Euripides. Tomaremos como ponto de partida as

provocagdes de René Girard (1990), mas sem analisar a peca pelo viés do sacrificio e da
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vitima da crise sacrificial, em que se encontraria uma alternativa para a violéncia. Esta,
resolvida pelo coletivo, renovaria a paz e a tranquilidade inicialmente perturbadas,
recaindo em um unico individuo — como propdem Girard (1990) em sua analise de Edipo.

A nossa saida sera langar sobre a violéncia a luz do género, a tragédia, em que
encontramos o conflito como o centro da acdo, desenvolvida nos didlogos e nas

representacdes rituais.
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2 VIOLENCIA E TRAGEDIA

“O combate € o rei de todas as coisas; uns ele os criou como deuses € 0s outros
como homens. Fez de uns escravos e de outros livres” (Heraclito, fragmento 53).

2.1 A violéncia fundadora

Cada povo tem seus relatos originarios, advindos da compreensao e vivéncia com
uma gama de simbolos que organizam o seu mundo. Se nos determos na 7eogonia, texto
escrito por Hesiodo aproximadamente em 700 a.C., encontraremos a presenca dos deuses
primordiais até o momento de sua queda, bem como a descri¢ao de suas genealogias e
sucessoes. Destaca-se nesse primeiro momento de apresentagao dos deuses primordiais
um ultraje e uma violéncia inicial. Como trataremos de analisar, ela ndo se trata
propriamente de um conjunto de a¢des, mas de uma imposi¢do para a qual a resposta ¢ a
inacao. Encontramos a descricdo da situacdo nos seguintes versos: “filhos os mais
temiveis, detestava-os o pai/ dés o comego: tdo logo cada um deles nascia a todos
ocultava, a luz ndo os permitindo na cova da Terra” (vv. 155 — 8).

Num primeiro momento, apos o hino as Musas (vv. 1 — 115), conforme sintetiza
Ragusa (2001 p. 110), inicia-se propriamente a narracdo da origem dos deuses, a partir
das quatro divindades primordiais — Caos, primeiro nascido (vv. 116), Terra, “[...] de todos
sede irresvalavel sempre” (vv. 117), Tartaro, “[...] nevoento no fundo chao de amplas
vias.” (v. 119) e Eros “o mais belo entre Deuses imortais.”. (v. 120).

Encontramos ja nesse momento inicial a descri¢ao de um processo de criacdo que
¢ duplo, ora esses deuses parem de si proprios um outro, como faz a Terra, gerando o Céu
constelado; ora em coito com outros deuses. Da unido entre Céu e Terra, por exemplo,
surgem Oceano, Crios, Hipérion, Japeto, Téia, Réia, Témis, Memoria, Febe, Tétis e Crono
(v. 133 — 138), que na traducao de Torrano (2007) ganha o epiteto de “de Curvo pensar”
(dykvhopntng) e se trata do “filho o mais terrivel” pois “detestou o florescente pai'.” (v.
137 - 8).

A este ultraje, que impede que os filhos conhegam a luz e se revelem, temos como

resposta a castragao de Urano, tramada pela Terra e executada por Crono:

! Tovg 64 uéd’ dmhdtarog yévero Kpdvog dykvlopnng,
dewvotatog Taidwv* Barepdv 6’ Nydnpe tokna. (Hesiodo, Teogonia, vv. 137-8).
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Exultou nas entranhas Terra prodigiosa,
colocou-o oculto em tocaia, pos-lhe nas maos

a foice dentada e inculcou-lhe todo o ardil.

Veio com a noite o grande Céu, ao redor da Terra
Desejando amor sobrepairou e estendeu-se

a tudo. Da tocaia o filho alcangou com a méo
esquerda, com a destra pegou a prodigiosa foice
longa ¢ dentada. E do pai o pénis

ceifou com o impeto e langou-o0 a esmo

para tras (Hesiodo, 2007, vv. 174-181).

Esta violéncia se explica pela que antecede, ¢ uma resposta, uma continuacao que,
no entanto, ndo atua diretamente no campo das acdes. Primeiro, precisa se ocultar,
manifesta-se como uma artimanha. Dai uma possivel explicagdo para o epiteto
dyxvlopntng: dykviog que significa torto, curvado, ardiloso; e pfjtig pode ser traduzido
como “plano, conselho”.

Podemos encontrar o significado do ltimo termo expandido para sabedoria nas
representacoes da deusa de mesmo nome, Métis, que no decorrer da narrativa possui uma
forte participacdo no destronamento de Crono por parte de Zeus. Tal epiteto, atribuido a
Crono, também pode ser lido em termos espaciais: trata-se de um pensar e agir que ¢ fora
da linha, mas cujo impacto manifesta-se da Terra, e, portanto, a circula, curvando-se e
revelando-se. Tal ¢ o movimento quando se realiza a castragdo: a foice, curva, mostra-se
para além da Terra, ferindo o Céu, Urano.

A primeira violéncia responde a outra que, em consequéncia, gera uma resposta
explicita e que encontra a luz, planifica-se e afeta o funcionamento do mundo, limitando
as forcas que nele se encontravam em plenitude. Ela encontra suas justificativas no ato de
Urano, uma vez que ele “[...] tramou antes obras indignas” (v. 172). Ou seja, para que a
acao seja possivel € preciso, primeiro, ter alguém que a faca — e em consequéncia, uma
origem, algo que a antecede, revelando-se como resposta tanto ao ato criador, como a
interferéncia do deus, que também ¢ pai, e que “a todos ocultava, a luz ndo os permitindo;
na cova da Terra” (vv. 156 — 7).

O poder, em Hesiodo (2007), portanto, ndo se restringe a forca ou ainda a
permanéncia inata, imovel, predestinada. Nao ¢ uma categoria imanente das divindades,
pois elas movimentam-se na teia do destino. O poder se fundamenta na permanéncia pelo
combate, e se manifesta por meio do canto e da memoria, o canto das musas Musas. E
nesse sentido que as Musas se tornam indispensaveis: antes de cantar, € necessario que o
canto exista, que tenha um corpo sonoro, para que através desse corpo facam dizer

“mentiras simeis aos fatos” e “revelacdes” (vv. 26 — 7). Sdo elas que perpetuam os feitos
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e os conduzem para além dos tempos primordiais. O poder, portanto, ndo apenas estd
vinculado a linguagem, mas ¢, em si, um ato de linguagem.

Aos deuses primordiais outros sucedem. Encontraremos na continuidade a
continuidade dos primeiros e as alteracdes das dinamicas de poder oriundas do
surgimento dos segundos. Para além de agir no mundo, ¢ necessario ser lembrado. A luta
para obter ou para se manter no poder ¢ também uma luta pela memdria, pois ¢ ela que

os faz serem cantados pelas gera¢des. Nao ¢ a toa que:

A primeira palavra que se pronuncia neste canto sobre o nascimento dos
Deuses e do mundo ¢ Musas, no genitivo plural. Por que esta palavra e ndo
outra? Dentro da perspectiva da experiéncia arcaica da linguagem, por outra
palavra qualquer o canto ndo poderia comegar, nao poderia se fazer canto, ter
a forca de trazer consigo os seres e os ambitos em que sdo. E preciso que
primeiro o nome das Musas se pronuncie ¢ as Musas se apresentem como a
numinosa for¢a que sdo as palavras cantadas, para que o canto se dé em seu
encanto (Torrano, 2007, p. 21).

Ao nos aproximarmos da etimologia, conforme propde Torrano (2007),
encontramos uma forma de compreender melhor a concepc¢do arcaica da criagdo. A
realidade, o cosmos, ¢ um todo cingido e ainda assim ordenado, no qual duas forgas
primordiais urgem e o modificam: Eros, a criacdo pela jungdo, poténcia erotica que
fecunda e gera descendéncia; e chdos, cissura que origina a criagdo pela separacao. Tal
tensdo entre conversdo e ruptura, estrutura o universo e, consequentemente, pode ser
pensada como uma forma de nele agir. E nesse sentido que se torna relevante compreender

que:

O nome Khdaos esta para o verbo khaino ou sua variante khdsko (= “abrir-se,
entreabrir-se” e ainda: “abrir a boca, as fauces ou o bico”) assim como o nome
Eros esta para o verbo erdo ou sua variante éremai (= “amar, desejar
apaixonadamente™).Tal como Eros é a forga que preside a uniio amorosa,
Khaos ¢ a forga que preside a separagdo, ao fender-se dividindo-se em dois. A
imagem evocada pelo nome Eros é a da unido do par de elementos masculino
e feminino e a resultante procriacdo da descendéncia deste par. A imagem
evocada pelo nome Khdos ¢ a de um bico (de ave) que se abre, fendendo-se
em dois o que era um s6. Eros é a poténcia que preside a procriagdo por unidio
amorosa, Khdos é a poténcia que preside a procriag@o por cissiparidade. Se a
palavra Amor é uma boa tradugdo possivel para o nome Eros, para o nome
Khados uma boa tradug@o possivel ¢ a palavra Cissura — ou (e seria o mais
adequado, se ndo fosse pedante): Cissor (Torrano, 2007, p. 42).

2 Apesar de se tratar do mesmo texto anteriormente citado (a saber, Hesiodo, Teogonia ) destacamos nessa
e em outras referéncias de maneira mais direta o nome de Jaa Torrano para enfatizar as palavras do tradutor
no estudo elaborado em sua tradugdo da Teogonia.
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A genealogia dos deuses, portanto, ndo se configura como uma sucessio linear. E
no processo de diferenciacdo continua que transforma e preserva, repete e inova o campo
das possibilidades, por mais que essas possam ja se encontrar descritas dentro dos planos
do Destino. Unidade e distingdo sdo categorias que se aproximam € ao mesmo tempo
representam o poder, pela forma com que sdo capazes de dinamiza-lo: por um lado, cada
genealogia porta as caracteristicas de seu fundador, por outro, renova-as e as modifica. E

nesse sentido que continua Torrano (2007, p. 44):

Tartaro, Khdos e seus filhos Erebos e Noite sdo expressdes diversas de diversas
situagdes e modalidades em que manifesta a violéncia da Negagdo (do Néo-
Ser). Tartaro e Erebos, que nos inferos se confinam, exprimem o No-Ser
topograficamente como o infimo além da extrema circunscricdo aonde se

estendem a luz do Céu e a firmeza da Terra. Noite e seus filhos (vv. 211 — 32)
exprimem-no metafisicamente como o principio de destrui¢do ¢ de perda que
sob varias formas atua dramaticamente na vida humana. Khdos, como outra
expressdo metafisica do Nao-Ser, ¢ um principio cosmogdnico ¢ — para dizé-
lo com exatiddo e integralmente — também ontogenético (Torrano, 2007, p.
44).

Aos deuses titds ¢ dado um lugar comum, o do esquecimento, enquanto sobre os
novos, que os vencem, surgem narrativas que singularizam seus feitos. Assim, podemos
pensar que a sucessao inicial ¢ marcada pela luta e essa luta reflete na palavra, visto que,
ao cantar, ¢ ela quem conta. A luta que se segue a partir do verso 616 narrard como Zeus,
descrito como “o filho de violento animo™ (v. 476) tramara um novo ardil para destituir
seu pai, Crono, do poder. Tal como ocorre na primeira geragao, € necessario que primeiro
Zeus se oculte, pois o pai, Crono, alertado pela Terra e o Céu “que lhe era destino por um
filho ser submetido” (v. 464), engolia os filhos “tdo logo cada um/ do ventre sagrado da
mae descia os joelhos” (vv. 460 — 1).

Nesse contexto, seguindo com o que propde Torrano (2007), é na oposi¢cdo de
genealogias em que se afirma um outro conjunto de singular importancia para a nossa
discussdo. E na relagdo com o chdos e com a violéncia, por exemplo, que se instauram as
categorias de ser e ndo ser. Ou seja, ¢ dentro dessa disputa que as relagdes de poder se
organizam. Nesse sentido podemos compreender, tal qual o € para Girard (1990, p. 120),
a relacdo que ha entre uma narrativa “primivita” com as posteriores, uma vez que “o
pensamento mitico retorna sempre aquilo que se passou na primeira vez, ao ato criador,
considerando corretamente que ¢ quem traz, sobre um fundamento determinado, o mais

vivido testemunho.
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Seguindo com a argumentacdo, o Girard (1990, p. 108) aponta: ao permear ¢
construir as narrativas miticas, estd na unanimidade violenta um fendmeno original da
religido primitiva. “Ela desaparece completamente,” explica, referindo-se a violéncia, “de
todos os lugares onde desempenha um papel essencial,” se apresentando em sua forma
mitica. No entanto, “s6 temos acesso a fendmenos marginais e degenerados, improdutivos
no plano dos mitos e do ritual.” Tal saida, continua o autor, ¢ um mecanismo para tornar
suportavel a dureza de crer que a violéncia ¢ algo interior. Delegando-a ao externo ela se

aproxima e perfura o campo do sagrado:

A violéncia humana é sempre considerada como exterior ao homem; assim, ela
se funde e se confunde no sagrado, com as forgas externas que pesam realmente
sobre o homem: morte, as doengas, os fenomenos naturais... Os homens nao
conseguem enfrentar a nudez insensata de sua propria violéncia sem correr o
risco de se entregarem a esta violéncia; eles sempre a ignoram, ao menos
parcialmente, e talvez a possibilidade de existéncia das sociedades humanas
dependa desse desconhecimento (Girard, 1990, p. 108).

A violéncia e o conflito, portanto, sendo ou ndo tomadas como caracteristicas
imanentes de uma divindade ou a¢do da mesma, permeiam tanto a experiéncia religiosa
como as demais esferas de que o humano participa, uma vez que o constituim e modificam
sua relagao com o mundo. Dessa forma, a violéncia, se ndo configura, ao menos direciona
o modo com que se dao as atividades desempenhadas na vida particular e na vida em
comunidade. Tal fato evidencia a forma do pensamento mitico como for¢a originaria e
criadora, que organiza e torna possivel a sociedade perceber na violéncia uma ordem e
seguranca restituida, resultante da morte ou do triunfo de um individuo, cuja acdo recai
sobre a polis. Assim, ela atua ndo apenas como destruicdo e caos, mas como criagao e
ferramenta educativa.

Nao ¢ a toa que, posteriormente, o filésofo Heraclito (1980), (aprox. 540 a.C. a
475 a.C.), descrito como o “obscuro” ou que “fala por enigmas”, retomara a centralidade
do conflito em fragmento 533: “O combate ¢ de todas as coisas pai, de todas rei, e uns ele
revelou deuses, outros, homens; de uns fez escravos, de outros livres.*”

A palavra aqui traduzida por conflito, polemos (roieuog), incorreria em um dos
principais erros tradutorios, cuja alteracdo implicara em uma mudanga de sentido na

interpretacdo do trecho. Ademais, “O combate ¢ pontual, uma batalha, que ¢, inclusive,

3 wélepog mavTmVY UV ToTp éoti, mAVIwY 08 faciiedc Koi Tovg uev Beodg Edeile, Todg 08 dvBpmmovg, Todg
UEV dovAovg émoinoe, Tovg ¢ élevbBéppovs (Heraclito, fragmento 53).
4 Heraclito, 1973, p. 90.
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outro significado de makhé”, aponta Felipe Luiz (2002, p. 282), “ja a guerra ¢ um conjunto
de batalhas, de modo que, esta substituicdo implica trocar o todo pela parte”. Tudo,
portanto, partiria de uma constante, a guerra, € ndo de um acontecimento pontual.

As primeiras narrativas que tradicionalmente consideramos sucedem a 7eogonia,
e figuram no cénone dos épicos, sdo a lliada e a Odisseia — longos poemas que eram
transmitidos de forma oral, cuja autoria se atribui a Homero, datados do século VIII a.C.
Sobre essas, poderiamos falar sobre os “germes do tragico”, tema que nos interessara para

pensarmos a tragédia:

Desde que modernamente nos é de novo possivel considerar a [liada ¢ a
Odisseia como aquilo que realmente sdo, ou seja, como obras de arte,
plasmadas por seus criadores a partir de uma pletora de elementos tradicionais
diversos, segundo planos grandiosos de construgdo, suscita-se com crescente
vivacidade a questdo relativa aos germes do tragico nas duas epopeias. Karl
Jaspers, por exemplo, cita, dentre as mais antigas das grandes manifestacdes
do saber tragico por ele enumeradas, Homero, as edas e as sagas dos islandeses,
bem como as lendas heroicas de todos os povos do Ocidente a China. Com isso
se afirma acertadamente que a maioria dos cantos épicos transmitidos pela
tradicdo oral, que C. M. Bowra (Heroic Poetry, 1995) estudou em sua
disseminaggo pelo mundo e em suas caracteristicas essenciais, que em ampla
medida continuam iguais, apresentam elementos do tragico (Lesky, 1996, p.
23-4).

Antes de avancarmos, tornemos primeiro a pensar na relacao que nelas ha com a
nocao inicial de conflito que aqui nos propomos discutir. Logo no principio da lliada,
Homero (2020, v. 1) anuncia o tema de seu canto: “A furia, deusa, canta, do Pelida
Aquiles”. A furia (ménis), ¢ a for¢a devastadora responsavel por trazer inimeras dores,
povoando os pastos do Hades, conduzindo os guerreiros para a morte, motivadora de
transgressoes. A Illiada trata dos feitos da guerra de Tréia em si, por mais que o tema os
traga e o conjunto de agdes se insira nesse contexto narrativo. A preocupacdo tematica
estd na furia e no que ela desencadeia, nos resultados da ultrapassagem do metron, na
sucessao progressiva de atos violentos cujas consequéncias remontam suas origens, que
sdao também violentas e ultrajantes.

Por outro lado, na Odisseia, obra cujo enfoque temporal demarca o encerramento
da outra, vemos o retorno de Odisseu, o resultado da insensatez que vitima e condena os
homens. Como tema, teremos o homem multiplo (moAvtpomov): “O homem multiversatil,
Musa, canta, as muitas errancias, destruida Troia, pdlis sacra, as muitas urbes que mirou
e mentes de homens que excrutinou, as muitas dores amargadas no mar a fim de preservar

o proprio alento e a volta aos socios” (vv. 1 — 6, tradugdo de Trajano Vieira.)


https://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=polu%2Ftropon&la=greek&can=polu%2Ftropon0&prior=mou=sa
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Entrecruzando tais informagdes, fagamos um breve adendo. Chantraine (1968),
citado por Felipe Luiz (2002, p. 282 — 3), considera que o termo polemos (mOAENOQ),
guerra, esta ligado ao verbo polemizo, que significa “agitar”. Ele estaria ligado também,
em Homero, ao neikos, “querela”, “discordia”. E, portanto, aproximar-se-ia tanto em tema
como em constru¢do das narrativas épicas aqui mencionadas. “As constru¢cdes com o
termo sdo muitas: polémarkhos, ‘chefe da guerra’, o arconte responsavel pela guerra;
polemikos, ‘relativo a guerra’; polémios, “inimigo”; etc. O verbo pode ser tanto poleméo
quanto polemizo, “guerrear.”

Percorrer o tema da violéncia nesse contexto, portanto, ¢, desde ja, um grande
desafio. Interessa-nos, estritamente, pensa-la a partir de suas representacdes na mitologia,
literatura, e arte na medida em que podem vir ¢ a se aproximar do nosso objeto de
pesquisa. E ainda assim, estariamos tratando de um tema demasiadamente vasto. No
capitulo de livro Violéncia e Infdncia na Grécia Antiga, destinado a tratar do tema da
violéncia contra as criangas, a autora Ferreira (2015) recorda que a difusdo dos mitos
gregos se da, sobretudo por seu carater literario.

ApoOs mencionar os casos de infanticidio recorrentes na mitologia — do qual se
destacam a exposi¢ao de um recém-nascido vista a sua eliminagio (Paris, Edipo, Perseu),
o tema da vinganca que permeia a tragédia classica (Os filhos de Tiestes mortos por Atreu,
narrado em Agamémnon de Esquilo; o filicidio de Procne, em Soéfocles; o filicidio de
Medeia, em Euripides; o assassinio dos filhos de Polimestor em Hécuba, de Euripides; a

morte acidental da crianca, em Héracles, de Euripides) — a autora destaca:

Se o mito grego teve ampla difusdo gragas ao tratamento literario, como se
depreende dos exemplos referidos, vale a pena recordar que estas historias
exemplares da crueldade humana, onde a crianca ¢ muitas vezes a vitima
principal, surgem desde muito cedo representadas nos frisos dos templos
gregos — como prova uma das métopas de terracota pintada do templo de Apolo
(IIT) em Termos (Etolia, c. 630-610 a.C.), que preserva a representagdo plastica
mais antiga da morte de ftis — tendo alcancado igualmente grande
popularidade na pintura de vasos aticos, talvez também devido a influéncia da
tragédia. De facto, no que respeita a esta matéria, as fontes iconograficas sdo
tao ricas como as literarias, e a abundancia de estudos que tém sido publicados,
em especial desde a segunda metade do século XX, comprova o interesse que
estes temas continuam a suscitar na comunidade académica (Ferreira, 2013, p.
63).

Além disso, continua Ferreira (2015), costuma-se chamar a atengdo para uma

afirmacao de Aristoteles, no capitulo VIII da Politica, que parece descrever de forma
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lapidar os métodos de ensino da instru¢do basica no mundo grego: “Pois ndo brincam
enquanto aprendem; ¢ com dor que se faz a aprendizagem.” (ov yap mailovct
novlavovteg: petd AOmng yop 1 udonoig). A dor, como vemos no trecho, constitui-se
como um elemento intimamente associado ao aprendizado e aqui, especificamente, figura

como parte do processo educativo. Além disso, cabe mencionar que:

Estas palavras tém sido entendidas como uma constatag¢do do recurso assiduo
aos castigos corporais como método educativo na Epoca Classica, mas ndo
excluimos a possibilidade de o filosofo se estar a referir ao esfor¢o que deve
ser exigido a cada discipulo. E certo, porém, que as fontes literdrias e
iconograficas de que dispomos, do periodo arcaico ao helenistico, ainda que
ndo sejam de modo algum tao abundantes como as que existem para o periodo
romano, atestam a prevaléncia de métodos punitivos na educagio grega. Note-
se que ndo estamos a considerar nesta analise outras questdes, como a violéncia
associada a institui¢do da pederastia ou a agoge espartana (cf. Xen. Lac. 2, Plu.
Lyc. 16.5-17.3) (Ferreira, 2015, p. 38).

Tornando a /liada e a Odisseia, o resultado, como anteriormente dito, origina
morte ou triunfo, gloria ou lamentagdo. Tal qual o é para Heréclito, imaginamos estar na
guerra ndo apenas o elemento central da existéncia humana, mas o elemento central da
tragédia e da acdo no género como um todo. No entanto, nao a veremos da mesma forma:
a nossa proposta € interpretd-la através do despedacamento, processo que fragmenta
corpo e espirito e revela os limites da humanidade. A cena, portanto, atualiza e repete o

mito inicial, ¢ uma forma de violéncia que educa e aterroriza o homem.

2.2 Violéncia e tragédia

A tragédia grega, género que se consolidou no final do século VI a.C., possui uma
origem diversificada, de modo que a critica moderna, por mais que se mostre produtiva
sua busca em defini-la, raramente consegue forjar conceitos que sejam aplicaveis a todas
as tragédias com a mesma eficacia. Nao podemos negar, no entanto, que persiste uma
nogao corrente na qual o termo tragédia ¢ amplamente divulgado. Essa persisténcia ¢
evidenciada, por exemplo, em noticias e conversas habituais, bem como nos dicionarios
de usos gerais. E para essa forma de compreender que aponta a maioria dos dicionarios
ndo especializados, como veremos a seguir. Nesse contexto, a tragédia costuma ser

descrita de dois modos principais: a) em seu sentido literal, como um género dramético
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definido a partir do que suscita, ou seja, da piedade e do terror, e de como se organiza, a
partir dos versos; € b) em seu sentido figurado, como um acontecido funesto, quase
sempre marcado por uma injusti¢a, imprevisibilidade e/ou catastrofe.

Um exemplo disso pode ser encontrado Novo dicionario da lingua portuguesa, de
Candido Figueredo (1913), cuja primeira publicagao data de 1899. A tragédia ¢ definida
como “peca teatral, geralmente em verso, € que termina ordinariamente por um
acontecimento funesto”. No sentido figurativo, trata-se de um “acontecimento” que
desperta piedade ou terror. Ora, para essa ultima defini¢do, ja estamos bem proximos da
propria Poética, de Aristoteles (2008).

Utilizando o mecanismo de busca online do Dicionario Houaiss — que se trata de
uma versdo digitalizada do original publicado em 2001, pela Editora Objetiva —
deparamo-nos com outro resultado bem similar. Nele, constam as seguintes defini¢des
para tragédia: 1. Para o teatro, ¢ uma pega em verso dramatica e lirica, com personagens
“ilustres” ou “heroicas” e em que a acdo, (elevada e nobre) suscita terror e piedade,
terminando em um acontecimento funesto; 2. Cuja acdo termina de ordinario por
acontecimentos fatais; 3. O género tragico; 4. Arte de representar ou fazer tragédias; 5.
Em sentido figurado, ocorréncia que desperta piedade ou horror, catastrofe, desgraca,
infortinio. O dicionario complementa: a palavra também origina um verbo, tragediar
que significa “dar o carater de tragédia a...”. E como ficariam as tragédias cujo final, se
nao feliz, pode ser dito a0 menos mais esperancoso do que estas nogdes tendem a nos
fazer imaginar?

Em Ifigénia em Taurida, de Euripides, Ifigénia, que deveria ser sacrificada, ¢ salva
por Artemis e passa a exercer a fungio de sacerdotisa em Tauris. Nuno Simdes Rodrigues
(2014), em sua traducao de Ilfigénia entre os Tauros (2024), comenta por mais que o, “o
tema essencial da tragédia parte da Oresteia de Esquilo”, Euripides inova “reescrevendo
o mito de Ifigénia e renovando o ciclo dos Atridas”. Na tragédia “o novo argumento parte
da tradi¢do” na qual “Artemis teria salvado a filha de Agamémnon, precisamente no
momento em que o rei ia sacrifica-la no altar, trocando-a por uma corga e levando-a para
a terra dos Tauros, onde teria atingido a imortalidade.” Tratar-se-ia, portanto, de uma
tragédia menor? E por qual razdo teria Aristoteles dito ser Euripides o “mais tragico dos
poetas”? Retomaremos para esse ponto em breve.

Uma curiosa ¢ bem mais especifica descrigdo encontra-se no Vocabulario
Portugués e Latino, de Raphael Bluteau (1721), obra considerada por muitos como o

primeiro dicionario completo de lingua portuguesa — embora a ele antecedam os de
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Jerénimo Cardoso (1570), Agostinho Barbosa (1611) e Bento Pereira (1647), tratavam-
se de obras cujo enfoque era entre equivaléncias de palavras do latim e do portugués. No
volume 10 encontramos uma longa entrada para tragédia, que parte desde a origem do
termo até os usos indevidos que dele se faz. Segundo o autor, tragédia deriva do Grego
tryx, trygos, que quer dizer “tez”, ou de trdgos, “bode”, e de oide, “cancdo”. Bluteau
(1721) prossegue com sua definicdo detendo-se no que seria, ao seu ver, a causa da
associagdo da tragédia ao bode. O bode, a ele referido como “cabriao” seria o “o prémio”
da “discreta contenda” travada entre as tragédias. Mais curiosa do que a palavra utilizada,
¢ a explica¢do, segundo a qual, ndo correndo dinheiro por toda a parte do mundo, “aos
antigos lhes parecia que era bom um Cabrao.”

Bem, interessa-nos particularmente o que se segue. O autor nos fornece uma outra
possivel origem. As primeiras tragédias, sendo hinos cantados e dancados em honra a
Baco, encontrariam no bode a seguinte mengao. Tais hinos teriam surgido quando Icério,
rei da Atica, “a quem Baco ensinaré a cultura da vinha, e a arte de fazer vinho”, teria
achado no tempo da vindima um bode que comia as uvas. O rei teria apanhado e
sacrificado o animal a Baco. Assim, acolhida “com aplausos dos vindimadores”, a agao
teria resultado na celebracdo. Estando eles “com as caras lavadas em mosto, € cobertas
de bagacos e borra das tinas balairam e celebraram os louvores daquele fabuloso Lume”.
A esta, teriam acrescentado os atenienses os coros e, tendo se esgotado o tema inicial,
“introduziram uns cantos e fabulosas historias, donde tomavam motivo para louvarem a
esta mesma Deidade”.

Para além deste longo adendo, que, posteriormente, retomaremos ao tratar das
relagdes rituais — importa-nos pensar no que se segue. A este espetaculo teriam sido
acrescentadas mascaras e vestimentas, bem como o coturno. Bluteau (1721) acrescenta

as suas consideracdes uma citacao de Aristoteles comentada:

Divide Aristoteles a Tragédia antiga em quatro partes, a saber, o Prologo, o
Coro, o Episédio e o Exodo. A esta sucessdo a Tragédia de cinco atos, com
muitas cenas, e cada ato se acrescentou um entremes, € musicas ou sinfonias.
Das primeiras Tragédias que tiveram fins ou catastrofes funestas, nasceu o erro
dos que imaginam que toda a tragédia ¢ poema dramatico com fim triste e
luctuoso. Porém nas dezenove tragédias escritas por Euripides achamos muitas
com festivo e alegre desfecho (Bluteau, 1721, p. 325-6).

O esmiugamento dado pela obra se explica pela proposta a qual responde.
Segundo Silvestre (2001), o Vocabulario modifica a compreensao lexicografica, e, apesar

de concebido como um dicionario de lingua, “também apresenta caracteristicas de um
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dicionario histérico, uma vez que inclui topénimos e mitdnimios, informagao que o autor
considerava ser fundamental para escritores e para a conversagao quotidiana do homem
erudito”. A obra, por tais caracteristicas, ¢ por vezes descrita como “diciondrio universal”
e serve a um intuito intelectualizante, propondo-se mostrar a riqueza da lingua
portuguesa. Por isso que, referida como obra de erudi¢do, retoma as passagens da Poética,
e, portanto, aclama os padrdes cultos de tratamento do termo, julgando um erro a
utilizacdo do termo fora de seu contexto de origem.

Em relagdo aos dicionarios de Figueredo (1913) e Houaiss (2001), destacamos a
passagem de Bluteau (1721) por uma simples razao: ela enfatiza o problema em tratar a
tragédia como algo que resulta em um fim funesto. Provas sdo as tragédias de Euripides,
ou mesmo a conclusio da Trilogia Tebana, em Edipo em Colono, de Séfocles, onde Edipo
consegue, por fim, encerrar o seu sofrimento. A tragédia, portanto, carece de um
mecanismo maior. Mais do que o mito, poderiamos dizer, ela ¢ o desenrolar da acdo em
um contexto especifico: no contexto de representacdo da agdo-violéncia.

As tragédias, sobretudo as de Euripides, representam o homem em uma situagao
limite. Os deuses postos em cena caminham pelo palco e confrontam o limite humano,
como no caso de 4s Bacantes, em que Dioniso € tanto ator como diretor; € mimetizam na
sua condicdo divina a propria condi¢do do homem, como no caso de Hipdlito (2022). Aos
homens, no entanto, nao € possivel ver o todo do divino, pois vé-lo em sua forma seria
dilacerar-se, tal qual ocorre a Agave, mae de Dioniso. A tragédia, portanto, ao evidenciar
os limites, pode realizé-lo por meio da violéncia, que por vezes evidencia também uma
outra condic¢ao: a do homem em relagdo aos deuses e aos animais. Encontramos o conflito
como o centro da agdo, que se desenvolvera nos didlogos e no ritual, tomada como aquilo
que instaura leis e aproxima as personagens no jogo da a¢ao. O duplo se realiza e reverte
constantemente.

No caso de As Bacantes, a paz ¢ resultante da agdo violenta de um deus: é no
despedagamento que encontramos o retorno da harmonia. A essa violéncia, que encerra
as violéncias fisicas, soma-se outra consequéncia, de ordem moral, que despedaga nao o
corpo fisico, mas dilacera a psiqué das personagens. Nao se trata mais do coletivo — por
mais que a cidade possa e deva vir e se comover, — mas de uma violéncia individual. E
acdo que deixa marcas de culpa no individuo e de alivio no coletivo, conforme sugere a
propria nogio de cathdrsis da tragédia. E neste sentido que podemos aproxima-la a épica,
pois retrata este embate do cosmos que, sendo o homem uma parte, ¢ refletido no homem

e para este simboliza transformagao — e cujo resultado oscila e atualiza os duplos, € jubilo
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¢ lamentagdo, violéncia como resposta € como novo comeco. Nos exemplos
especificamente, e retomando Heréclito (2017), encontramos a motivacdo para esta
pesquisa.

Propondo-se a tarefa de constituir um primeiro guia para o mundo da tragédia
grega, Lesky (1996), inicia sua obra 4 tragédia Grega com o problema do tragico. “Toda
a problematica do tragico”, afirma, “parte sempre do fendmeno da tragédia e para ela
volta”. Ao longo do texto, contudo, parece haver certa confusdo entre os termos trdgico
e tragédia, ou simplesmente o autor ndo os diferencia. Antes de tragico, pensaremos
sobretudo em tragicidade — por mais que, tomados assim, ambos acabem, nesse sentido,
no mesmo lugar: como forma de se referir o que resulta do género tragédia.

Surge entdo o questionamento: o que caracteriza a tragédia grega antiga? Na
Poética, Aristoteles (2008) a define como uma espécie de €tica da acdo, uma vez que a
personagem estd mais relacionada a acdo que comete do que ao seu proprio carater. A
tragédia, portanto, seria a imitacdo de uma a¢do elevada — ja que feita por homens
elevados — e completa, isto ¢, dotada de comego, meio e fim. Esta extensdo, condicionada
ao movimento do sol, realiza-se por meio da acdo, que por meio da compaixao e do temor,
provoca a purificagio (cathdrsis) das paixdes. E neste ponto que Florence Dupont (2017,
p. 34), em Aristoteles ou o Vampiro do Teatro Ocidental, propde uma leitura critica,
afirmando que essa percepgao se trata de uma invencao de Aristoteles. A utilizagdo do
termo seria uma consequéncia logica de sua teoria. Ela, a catharsis, “‘€ mencionada apenas
uma vez na Poética e somente na defini¢do da tragédia, associada ao terror e a piedade:
“gracas a piedade e ao terror ela (a tragédia) realiza uma purificacdo [catharsis]| dessas

paixdes.” De onde, no entanto, surge essa catharsis?

[...] a mimesis tragica atualiza o terror e a piedade, ja que o publico os sente,
mas proporciona, ao mesmo tempo, um prazer que ¢ também o do
reconhecimento da propria forma desses pathe. Essa relagdo entre dor e prazer
¢ a relagdo entre ferida e cura, como vemos na unica outra passagem
consagrada a katharsis na obra de Aristételes. [...] O sistema esta fechado: o
mythos como synthesis ton pragmaton, ao mostrar homens passando da
felicidade a infelicidade e da infelicidade a felicidade, suscita o terror € a
piedade, sentimentos dolorosos imediatamente curados pelo prazer que o
mythos oferece como morphe, como forma inteligivel, por isso é também uma
mimesis tes praxeos. Essa inteligibilidade ndo é da ordem do saber, mas da
percepgio clara. E o préprio processo de representagdo que proporciona prazer
e pouco importa o que ¢ representado: verdade ou fic¢do. O publico tem o
prazer da aprendizagem sem adquirir conhecimento. Assim se encontra
esvaziada a critica platonica contra os mythoi poéticos como mentiras (Dupont,
2017, p. 45-6).
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Nesse sentido, cabe pensarmos que, esta acdo, da qual resultaria a catharsis, ndo
deve ser compreendida como um simples ato catastréfico, marcado pela destruigdo,
morte, ou violéncia apenas. Aristoteles concebe a tragédia antes como sofrimento, e ¢

nesse sentido que Eagleton (2013) observa:

A Poética avanga bem em seu argumento antes de comecar a usar palavras
como ‘infortunio’. Como exemplo precoce da teoria da recepcao, a obra define
tragédia mais por seus efeitos, trabalhando em sentido reverso a partir destes
até chegar ao que se poderia estruturalmente melhor causa-los (p. 26).

A tragédia ¢ definida por Aristoteles pelos seus efeitos. Ela repete, em alguma
medida, a cosmovisdo que a antecede, mas ja ndo integra inteiramente o rito — por mais
que permaneca inserida nos Festivais ritualisticos. Ao buscar seus temas no mito, deles
se aproxima, repete, mas os imita ao seu modo: vira-se para o funcionamento do tema
dentro da cadeia de agdes, sua motivacdo ¢ estrutural e funcional e ndo propriamente
cosmogoOnica, € precisa se manifestar no teatro como cena. Veremos como isso se
manifesta de forma mais evidente sobretudo nas obras de Euripides, o tragedidgrafo
contemplado pelo nosso corpus. A estrutura, assim, cumpre a fungdo de ser a causadora
dos efeitos, afastando-se de uma percep¢ao metafisica para a qual a tragédia consistiria
na representacdo exata dos deuses e dos homens. Ao mesmo tempo que ela aponta para a
movimentagcdo das forcas sobrenaturais, ela as recusa. Por mais que o destino possa
parecer absoluto, o que vemos ¢ o homem, e ele, como mortal, tende a sucumbir.

Portanto, se ha algo que possamos chamar de catartico no fendmeno tragédia— tal
qual o prescreve Dupont (2017) — este algo so fara sentido a partir da estrutura que o
prescreve. A catharsis € precedida por uma tensdo processual, cujo efeito € expurgar as
paixdes. Nesse sentido, conforme nos adverte Eagleton (2013), nao justifica a concepgao
que hodiernamente se pode ter da tragédia. Ela ndo ¢ a imitagdo (mimesis) de uma a¢do
triste, mas da paixao/sofrimento (pathos). No entanto, ao referir-se a Euripides como o
mais tragico dos poetas (tragicotatos), Aristoteles refere-se tdo somente ao final de suas

pecas, € ndo ao conjunto processual em que elas se inserem:

Desenvolvemos aqui o problema da catarse aristotélica apenas até onde era
suficiente para mostrar que, a partir do Estagirita, nenhum caminho nos leva a
concepcdo do tragico no moderno sentido de cosmovisdo. O mesmo se pode
afirmar de outra passagem no capitulo 13 da Poética que, a primeira vista, soa
prometedora. Nela, Euripides ¢é qualificado como ‘o mais tragico’
(tpayikdratog) dos poetas do teatro atico. A palavra € citada de bom grado e
em sentidos mui diversos. Mas, se se ler a frase em seu contexto, pratica que
em geral se deveria usar-se para as citagdes, verificar-se-a4 que Aristoteles se
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referia a nada mais que ao desenlace costumeiramente triste das pegas de
Euripides, ou seja, o vocdbulo ‘tragico’ ¢ aplicado na acep¢do em que se
prepara o emprego posterior e simplificado do termo (Lesky, 1996, p. 29).

Para pensarmos na produc¢do de Euripides € necessario pensar no contexto em que
viveu. Por mais parca que seja sua bibliografia, serd considerado o “Porta-voz de uma
nova época” (LESKY, 1996 p. 187). Alvo de zombaria da comédia, o poeta tem seu
nascimento vinculado ao ano da batalha de Salamina, em 484 a.C., e possivelmente
morreu em 408 a.C., em ocasido de uma visita a corte das Musas no reino da Macedonia.
Trata-se de um periodo em que a fé tradicional encontra uma ruptura. No contexto geral,
podemos tomar a maxima de Protagoras como ponto de partida. “O homem ¢ a medida
de todas as coisas, das que sdao enquanto sao, das que nao sao enquanto nao”.

Os deuses, portanto, ndo podem ser parametro dos homens. O mais préximo que
encontramos desses sao os herois, cuja origem tradicionalmente aponta para os primeiros.
No entanto, sempre que 0 homem tenta aparentar-se a um deus, assistimos sua queda. Nas
palavras de Protagoras, complementa Lesky (1996 p. 190), esta presente a ruptura para
com todos os setores da vida. Ha nelas a reivindicag@o revolucionaria de converter em
objeto de debate racional todas as relagdes da existéncia humana, tanto a religido quanto
o Estado e o Direito.

Euripides encontra-se em um mundo onde ndo mais a religido ¢ suficiente para
orientar os homens. A tradi¢@o precisa ser superada, e sua superacdo se da pela propria
razdo. A tradi¢cdo ndo € mais uma obrigacdo. Agora, resta ver o homem sob sua propria
tutela, colocados entre suas antinomias.

As agdes dos homens e as leis divinas, como aponta Lesky (1996), ja nao
partilham de um todo uno, ja ndo sdo concilidaveis e ndo formam um cdsmos ético. Em
dramas como Medeia (2022), e Hipolito (2022), o destino nasce do proprio homem, do
poder de suas paixdes, de um homem que ja nio recebe mais, como ocorria em Esquilo,
com a ajuda de um deus que aponta para o caminho do conhecimento. O destino humano
surge em dependéncia de forgas extra-humanas, € fato, mas a dire¢do metodica dos deuses
¢ substituida se ndo pelo acaso, pela mistura entre a sorte € pensamento.

Neste mundo em que os deuses ndo mais caminham entre os homens — ndo no
sentido de a eles guiar, pois, como veremos, algumas das pecas apresentam os deuses em
cena — ¢ nesse mundo em que outras personagens, antes mudas, comecam a ter mais

€spacgo € voz.
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Como observam Silva e Barbosa (2022, p. 32) em seu livro Euripides: o
dramaturgo das paixées, Euripides escancarou a cena para a participagdo feminina na
polis ateniense, colocando na boca de suas personagens reivindicagdes, lamentos e
ameacas contundentes. Essa exposicdo, no entanto, nao se limita a abertura da situagao
doméstica, como sugere Mastronarde, para a agora, a praca publica. Em algumas
circunstancias, dependendo de como as pecas sdo levadas, constata-se uma verdadeira
éxbeoic (abandono ou exposicdo para a morte) moral. Curiosamente, uma das criticas
feitas por Aristofanes toca exatamente neste ponto. Em Tesmoforiantes, por exemplo, as
mulheres planejam uma vinganga contra Euripides, que teria sido responsavel por difamar
o género no teatro. J4 em As rds, podemos visualizar um complemento. Aristoéfanes
colocara na boca de Esquilo a acusagdo de que Euripides teria sido o responsavel por
levar esposas magnificas a beber cicuta (v. 1050), transgredindo a funcao do poeta, ao
qual caberia, segundo a personagem, encobrir o que € ruim, € ndo encenar € ensinar (V.
1053).

E neste sentido que nos interessa pensar no despedagamento, na medida em que
se relaciona tanto com o pdthos, como com a violéncia em si — que sera representada,
sobretudo, pelo sofrimento e a tentativa de controlar os corpos das mulheres. Em As
Bacantes, Dioniso surge como deus estrangeiro em sua propria terra, Tebas. Ele busca
tanto pela vinganga — ja que sua mae, S€mele, ¢ ultrajada pela difamag¢do que firmaria que
ela teria se deitado com um mortal — como por adoragao, acompanhado de um séquito de
Bacantes asidticas.

Ao ter seu rito recusado, sofre uma nova violéncia simbolica que desencadeia na
continuidade da agdo, ou seja, da violéncia. A marca de sua natureza desrespeitada
evidencia o encontro entre a alteridade e o quadro da polis. Penteu, personagem opositor
e primo de Dioniso, nega-se ao rito e ¢ despedacado pela mae, Agave. Nessa peca,
portanto, o despedagamento se mostra na materialidade do corpo e de uma forma direta:
o despedacado ¢, em primeiro lugar, o corpo fisico. No entanto, o auge da dor pertence a
mae, que apds o €xtase dionisiaco recobra a consciéncia.

Ao tratarmos da peca As Bacantes por meio da chave do despedacamento,
pretendemos expor que, além de ser um tema recorrente na literatura grega, ele permite
articular questdes que evidenciam tanto a estrutura profunda da tragédia, como do mito
de Dioniso. E por meio do despedagamento que nos propomos a perceber o limite do
homem e o limite da ag@o violenta para com a tragédia grega, uma vez que ela surge nao

como céna, mas como narrag:ﬁo.
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Observamos que ha em Euripides um nivel de tensdo que, ao colocar Dioniso em
palco, revela a propria natureza do teatro e do humano: € a violéncia que o caracteriza e
diferencia, prosperando em seu dominio sobre o outro, e, na tragédia grega, ¢ o resultado
da auséncia do dominio sobre si. Além disso, notamos que essa relagdo evidencia que o
limite do homem se ndo fundivel, ¢ ao menos tornado intimo, préximo, similar aos olhos
do publico a sua natureza animal.

Do mesmo modo, observamos na tragédia que o corpo despedagado nio permeia
apenas um momento, mas se constitui como resultado da tensdao que o precede e que no
agora da cena o espetaculo revela. Nesse sentido, nele se insere um duplo cuja superagdo
ndo nos entrega a tragédia. Entre as trocas de polos, o €xito s6 pode ser interpretado como
a diferenga reconstituida, que marca no imaginario do homem comum a sua fung¢ao para
com o coletivo e as consequéncias de uma transgressao.

Dissolvida a diferenga, a presenca de tal semelhanca nas relacdes de poder so6
poderia ser representada, de forma segura, pela presenca de um deus, que Euripides evoca
ndo como simples metafora para a face divina, mas como personagem de seu teatro.
Dioniso ¢ a propria tragédia, terror que fecunda, violéncia que cria. Mas o teatro nao fala
de deuses para deuses, ndo estd mais centrada em sua emblematica e mistica razdo — e
seria a falta com o culto uma das principais acusagdes a Euripides. O teatro fala para a
polis, e para falar aos homens e para que os homens sejam capazes de falar —

desempenhando assim sua fung¢ao de cidadao — € necessario educa-los.
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3 VIOLENCIA E RITUAL

Brancas bacantes bébadas o beijam.
Suas artérias hircicas latejam,

Sentindo o odor das carnagoes abstémias,
E a noite, vai gozar, ébrio de vicio,

No sombrio bazer domeretricio,

O cuspo afrodisiaco das fémeas.
(Augusto dos Anjos)

3.1 A tragédia e o ritual

Com esse capitulo temos a inteng¢ao de retomar a presenca do conflito dentro da
constru¢do simbolica e pratica do ritual, na medida em que essa pode nos ajudar a
compreender de que modo ha a presenca do duplo dentro da tragédia grega,
especificamente da peca que compde o nosso corpus, As Bacantes, de Euripides.

Oscilando entre os duplos, observamos na peca uma tensao que aqui propomos ler
pelo viés do despedacamento. Pretendemos, portanto, compreender de que modo a obra
se articula sob esse conceito e caracteristicas de andlise. Ao nos voltarmos para a relagao
com o duplo, nos centraremos em aproximar as figuras de Dioniso tanto tematica como
estruturalmente do ritual como da tragédia grega.

Esse movimento nos leva a algumas questdes fundamentais: E possivel afirmar
que ha, dentro da tragédia, um processo ritual? O teatro pode ser lido como continuagdo
ou ruptura ritualistica? Ou, em outras palavras, em que medida se constitui como uma
ruptura do ritual e continuidade? Como esses residem dentro do processo que aqui
nomeamos como despedacamento? Sdo algumas questdes iniciais que procuraremos
responder.

Para tragarmos uma possivel resposta, € preciso que nos voltemos ao ritual de
Dioniso e tentemos compreender em que medida ha um limite entre rito e tragédia, e se,
de alguma forma, podemos apontar para o duplo como esséncia do rito ¢ do mito de
Dioniso ou se podemos percebé-lo apenas como uma possibilidade de leitura para a pecga
As Bacantes.

Compreendemos que esses elementos ndo devem ser percebidos apenas como
recursos dramaticos, uma vez que constituem uma marca tanto dos precedentes rituais e
miticos, e podem funcionar como uma espécie de atualizacdo da peca, que se realiza a

cada nova leitura feita e possibilita, portanto, a constru¢ao do presente trabalho.
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Dessa forma, trataremos de um questionamento que consegue abranger de forma
significativa os precedentes: até que ponto podemos falar de ritual dentro da tragédia?
Para substitui-lo, é preciso que tenhamos um olhar atento ao conjunto de fatores em que
se esboca o rito de Dioniso e de que forma a tragédia com ele se relaciona.

E nesse sentido que nio podemos percebe-la como um fenomeno isolado. O
contexto ritual € o momento histérico em que surge, por exemplo, torna a tragédia um
conjunto complexo cujos simbolos emergem na forma com que organiza tanto o teatro
como a cena. Se por um lado ela ¢ uma forma artistica por si, ou seja, dotada de suas
caracteristicas proprias, por outro ela também performa marcas anteriores e essenciais ao
rito: a repeti¢ao formal, a marca do coletivo, a inversdo e subversao, e relagao direta que
se estabelece entre sagrado e profano. Se a tragédia ndo ¢ um rito, do que ela se trata?

Tendo em vista os fatores ja mencionados, procuraremos perceber a tragédia como
um fendmeno que, em certa medida, se organiza pela acdo e gravita em torno do conflito
— que aqui nos propomos ler como impasse, prenuncio de violéncia ou violéncia
propriamente dita. E por meio desses que um conjunto de diferentes duplos se encadeiam.

Mas antes, tornaremos para a relagao entre despedacamento, Dioniso e a tragédia.

3.2 Despedacamento e subversio: a forca motriz

Se pensarmos na relagdo que had entre o despedagamento e o ritual, podemos
enxergd-lo como aquilo que representa tanto a violéncia primitiva, como o gesto
irracional, de desmedida, que interrompe a ordem e fragmenta a existéncia — seja essa ou
ndo uma existéncia humana. Em As Bacantes, ndo se trata pura e simplesmente de um
desfecho da narrativa. J4 encontramos nos didlogos que antecedem a narrativa de um
despedacamento, que nos narra o mensageiro.

O corpo despedagado de Penteu, portanto, manifesta simbolicamente a 16gica do
rito, pois opera pela duplicidade estrutural do dionisiaco que condiciona toda a narrativa
da peca: reafirma o poder das bacantes, e traga uma ambiguidade com o outro plano em
que se insere, a cidade também est4 fragmentada.

Se tudo se condiciona a presenca de Dioniso, cabe também pensarmos: quem ¢
Dioniso? Otto (2017, p. 69) em sua obra Dioniso: mito y culto, originalmente publicada
em 1933, o descreve como filho do éxtase e do temor, da furia desatada e da liberacao

mais doce. Dioniso ¢ o deus louco cuja apari¢dao provoca a frenesi dos homens, o que
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representa o carater paradoxal de sua formagio. E por um lado filho de um deus, Zeus,
por outro, de uma mortal. Gragas a uma artimanha, S€mele arde no fulgor provocado pelo
divino esposo.

Nesse ponto, Otto (2017) cita Holderlin para nos contar a historia que precede: de
tanto ter desejado contemplar as faces do Deus, o raio deste caiu sobre a casa de Sémele,
e, tocada por ele, pariu Dioniso. Para que o filho ndo perecesse, Zeus o coloca em sua
coxa. O deus, assim nascido das vezes, “parece elevar-se sobre todo o humano antes de
sua irrup¢ao no mundo e se transformar em deus, no deus do delirio embriagado™.

Dioniso também ¢ compreendido como um deus estrangeiro e ndo estaria, a priori,
listado entre as outras doze divindades do Olimpo. Tal fato, afirma Otto (2017), pauta-se
na compreensdo de que hoje, é geralmente aceito que Dioniso entrou na Grécia como
estrangeiro e que seu reconhecimento s6 foi alcangado apods superar extrema resisténcia.
Quanto a sua origem, continua o autor, considera-se que tenha se dado na Tracia e na
Frigia, regides habitadas por uma populacdo semelhante a da Tracia. Em partes, podemos
compreender essa como uma explicagdo mitica. Visto que Dioniso ¢ fruto de uma relagdo
extraconjugal, seria necessario resguarda-lo para que pudesse vingar.

Otto (2017) também explica que, inicialmente, acreditava-se que ele havia entrado
na Grécia diretamente pela Tracia, mas hoje ha evidéncias de que ele teria chegado por

mar, vindo da Frigia ou da Lidia:

Finalmente, Nilsson vinculou ambas as hipoteses:! Dioniso deve ter chegado a
Grécia vindo tanto da Tracia quanto da Frigia, em um caso em sua forma tracia
antiga e, no outro, em uma forma alterada pela influéncia de religides vizinhas
da Asia Menor. Mas ndo é s isso. Como uma terceira fonte do movimento
dionisiaco, a propria Grécia ¢ agora citada, contrariando a opinido
predominante até entdo. Para o grande movimento que a chegada de Dioniso
originou ali, corresponde apenas ao renascimento de um culto antigo. Presume-
se, entdo, que as ideias ¢ os ritos ligados ao seu nome ja existiam entre os
gregos. Populacdo pré-grega (Otto, 2017, p. 57).

Centrando-nos nessas caracteristicas, pretendemos pensar tanto na pe¢a, como na
forma com que a violéncia nela se insere. Retomamos, portanto, o conceito de
despedacamento, aproximando-o tanto das caracteristicas de um deus — nascido a partir
de um processo de despedacamento ¢ marcadamente estrangeiro, terrivel € ao mesmo
tempo doce — de um ato ritual, na medida em que ele representa tanto a violéncia coletiva,
fundadora dos mitos e que organiza a sociedade, quanto o gesto irracional cujo duplo se

aproxima do éxtase e da ambivaléncia comuns ao dionisiaco.
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Com isso, com certa ousadia, poderiamos sintetizar a nossa compreensao do
conceito de despedacamento dentro da peca em quatro: 1) trata-se de um gesto ritual,
inscrito dentro do culto de Dioniso e que se legitima pelo éxtase; 2) configura-se como
mitico, pois repete uma violéncia primitiva e organiza as relacoes entre deuses, homens e
animais; 3) trata-se de um recurso dramadtico, cuja cena nao se revela aos olhos, mas a
razdo: ndo sabemos se os pedacos entrariam como parte da experiéncia do espetaculo
cénico, mas a mengao copiosa destes ja se configura como uma espécie de horror, cuja
ambiguidade retoma as alternancias entre o que ¢ licito e ilicito, entre o que cabe a polis
e o que ndo cabe, e, portanto, entre o que ¢ civilizado e o que € selvagem; e 4) ¢
Metaficcional e referente a fragmentacdo e disseminagao do género tragico (mimesis).

Nesse sentido, ndo se trata apenas da consequéncia ldgica, ou ainda da descri¢ao
de um ato, mas de um processo cujos antecedentes permitem pensar na peca e relaciona-
la, em certa medida, a pratica ritual. N’As Bacantes, ¢ essa violéncia que organiza € ao
mesmo tempo desestabiliza tudo que ¢ estavel e estanque, desde as estruturas internas até

0 proprio movimento e a estrutura do drama.

3.3 O Dionisiaco: rito, ambivaléncia, violéncia e éxtase

Por estarmos circulando o despedacamento em relagao ao rito, torna-se necessario
que o olhemos com mais cuidado. O rito de Dioniso performa os atributos do deus, de
modo a se construir entre as equivaléncias e opostos. Como estrangeiro, Dioniso ¢ o deus
do limite e do excesso, e para além de ambiguo ¢ também epifanico. Nesse sentido, cabe
pensarmos que, para que haja o sagrado, ¢ necessario que esse se manifeste e se distinga,
de alguma forma, do que ¢ profano. Utilizamos o termo hierofania, portanto, seguindo a

definicao de Eliade (1992, p. 13):

A fim de indicarmos o ato da manifestagdo do sagrado, propusemos o termo
hierofania. Nunca serd demais insistir no paradoxo que constitui toda
hierofania, até a mais elementar. Manifestando o sagrado, um objeto qualquer
torna-se outra coisa e, contudo, continua a ser ele mesmo, porque continua a
participar do meio cdsmico envolvente.

Assim, no rito de Dioniso, o sagrado se revela por meio da hierofania, ou seja,

instante em que o divino se presentifica e que, a partir dele, o mundo ¢ desestruturado e
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reordenado, circunscrevendo uma nova relagao tanto com o humano, como com o divino
€ que passa a se manifestar no plano terrestre.

E dessa manifestagio — que nos termos do culto dionisiaco poderiamos também
chamar de embriaguez — que se instaura uma nova loégica do cosmos — por mais que, ainda
assim, devemos evitar de pensa-la como uma completa auséncia do caos, ja que Dioniso
brinca com os limites e ambiguidades.

Eliade (1992) afirma que as sociedades tradicionais se caracterizam pela oposi¢ao
que que subentendem entre o seu territério habitado ¢ o espaco desconhecido e
indeterminado que as cerca. Em uma, estaria o “mundo”, o cosmos, ja o mais, ndo ¢ um

COSMos:

[...] mas uma espécie de “outro mundo”, um espaco estrangeiro, cadtico,
povoado de espectros, demonios, “estranhos” (equiparados, alids, aos
demonios e as almas dos mortos).” Essa ruptura no espago parece como
conseqiiéncia da oposi¢do entre dois tipos de territorio: o habitado e
organizado, “cosmizado”, ¢ o desconhecido que se estende para além de suas
fronteiras: tem se de um lado um “Cosmos” e de outro um “Caos”. Mas ¢é
preciso observar que, se todo territorio habitado é um “Cosmos”, é justamente
porque foi consagrado previamente, porque, de um modo ou outro, esse
territorio é obra dos deuses ou esta em comunica¢do com o mundo deles. O
“Mundo” (quer dizer, “o nosso mundo”) é um universo no interior do qual o
sagrado ja se manifestou e onde, por conseqiiéncia, a rotura dos niveis tornou-
se possivel e se pode repetir. E facil compreender por que 0 momento religioso
implica o “momento cosmogonico”: o sagrado revela a realidade absoluta e,
ao mesmo tempo, torna possivel a orientacdo — portanto, funda o mundo, no
sentido de que fixa os limites e, assim, estabelece a ordem cosmica (Eliade,
1992, p. 21).

Ao pensarmos na forma com que esse rito opera, ¢ inegavel que ele ultrapassa e
toca no excesso, para, através da suspensao das normas, elaborar as suas proprias regras,
fugindo, portanto, de uma leitura simplificada do que seria “ordenado” e “desordenado”,
“sagrado” e “profano”, “divino” e “humano”.

Mesmo se tratando de um local ambiguo, se retomarmos para a relacdo que a
hierofania estabelece entre o sagrado e o espago, percebemos que ela também se
manifesta como a realizagcdo de uma realidade absoluta, que se opde a realidade da imensa
e disforme que a tangencia. A manifestagcdo do sagrado funda ontologicamente o mundo.
Na extensao homogénea ¢ infinita onde nao ¢ possivel nenhum ponto de referéncia, e
onde, portanto, nenhuma orientagdo pode efetuar-se, a hierofania revela um ‘ponto fixo’

absoluto, um ‘centro’ (Eliade, 1992). Além disso, ¢ preciso pensarmos que:
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Dioniso é uma sintese de contrérios. E simultaneamente um principio de vida
e de destruicdo, de exaltacdo eufdrica e de aniquilamento. Por essa razdo
Euripides pode evocar ora imagens de tranquilidade, ora de éxtase selvagem:
ora a vida simples do dia a dia, ora os acontecimentos mais insélitos, o que
constitui o seu maior atrativo e perigo (Miranda, 1995, p. 199).

A presenga de Dioniso, portanto, também nos leva a questionar esse tipo de
estrutura — que por mais ambigua, também precisa se compreendida como em partes fixa
e central, visto que organiza um conjunto de praticas de uma sociedade. E ¢ justo essa
uma das caracteristicas do deus: ele exige que seja cultuado, exige que sua natureza seja
reconhecida e as honras prestadas, ¢ uma divindade associada a agricultura e a
abundancia, bem como a ndo abundancia e os efeitos de sua auséncia.

Assim, o espago delegado ao dionisiaco ¢ sempre o limiar. Para além de
fronteirico, ele ndo se encerra nas nogdes de cosmos e chdaos, mas oscila, tensiona, reverte.
A violéncia, nesse contexto especifico, torna-se ndo condi¢cdo, mas simbolo dessa que
irrompe e corrompe a ordem do ordinario e desestrutura e reestrutura a polis: e, tal qual o
diz Eliade (1992) ¢ organizando um espago que se reitera a obra exemplar dos deuses.

Se em outro momento ja haviamos apontado para a relagdo entre poder e violéncia,
e, ainda, sobre a violéncia e as narrativas miticas. H4, para além disso, uma outra

correlacdo que € para a andlise a noc¢ao de sagrado, da qual se desdobra a prética ritual,

estd intimamente relacionada a ideia de poder:

O homem das sociedades arcaicas tem uma tendéncia para viver o mais
possivel no sagrado ou muito perto dos objetos consagrados. Essa tendéncia ¢
compreensivel, pois para os ‘primitivos’, como para o homem de todas as
sociedades pré-modernas, o sagrado equivale ao poder e, em ultima analise, a
realidade por exceléncia. O sagrado esta saturado do ser. Poténcia sagrada quer
dizer ao mesmo tempo realidade, perenidade e eficacia. A oposicdo
sagrado/profano traduz-se muitas vezes como uma oposicao entre real e irreal
ou pseudo real. (N@o se deve esperar encontrar nas linguas arcaicas essa
terminologia — real-irreal etc. —, mas encontra-se a coisa). E, portanto, facil de
compreender que o homem religioso deseje profundamente ser, participar da
realidade, saturar-se de poder (Eliade, 1992, p. 13-4).

No caso especifico de As Bacantes, observamos ja dentro da construgdo que tais
alteracdes se manifestam na materialidade do texto. Nao sé nela, mas dentro da tragédia,
como um género, podemos afirmar que a presenca de dualidades que se manifesta, por
exemplo, na que estabelece com a sua propria estrutura, e cujas manifestacoes eclodem
no espetaculo cénico. A fala do coro, por exemplo, organiza-se em uma métrica que difere

da das personagens.
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Além disso, como afirmam Vernant e Vidal-Naquet (2008), encontramos na
mascara outro parametro que pode servir para sublinhar a distancia e a diferenciacio que
se da entre o coro — que a principio, a0 que parece, apresenta-se como ndao mascarado,
mas apenas disfarcado — e retrata uma personagem coletiva, encarnada por um colégio de
cidaddos — e a personagem tragica, vivida por um ator profissional, individualizada por
sua mascara em relagdo ao grupo anénimo do coro.

Ao individualizar as personagens ditas pelos autores como “tragicas”, — ou
simplesmente personagens da tragédia — ocorre um processo de diferenciacao em relagao
ao coro que, no entanto, ndo torna esses personagens sujeitos psicoldgicos, mas que as
integra em uma categoria social especifica, central ao género: a categoria dos herdis.
Vernant e Vidal-Naquet (2008, p. 2) a definiram como “social e religiosamente bem
definida”. A essa duplicagdo do coro e do heroi tragico, portanto, corresponderia na
propria linguagem da tragédia a dualidade entre o lirismo coral e os protagonistas do
drama, uma forma dialogada cuja métrica ¢ mais proxima da prosa.

No entanto, j4 a mdascara figura com uma outra funcdo. Ela ¢ uma mascara
humana, capaz de categorizar a personagem a partir de um tipo especifico, e que, no
contexto de teatro, ajudava os espectadores a identificarem o mito que seria retratado. A
mascara nao mais mimetiza ou disfarca um animal, pois cumpre uma funcao estética e
nao ritual. A méscara pode servir para sublinhar a distancia, a diferenciacdo entre os dois
elementos que ocupam a cena tragica, elementos opostos, mas, ao mesmo tempo,
estreitamente solidarios (Vernant; Vidal-Naquet, 2008).

Sob este aspecto, cabe ainda enfatizar que a grande profusdo de sons que organiza
e estrutura a construcdo do objeto cénico encontra suas justificativas na propria
constituicdo da lingua grega, uma vez que a sua musicalidade se manifesta a partir da
sucessdo de silabas, que, em suas relagdes de longas e breves, acentuaram a nogdo de
ritmo. Ademais, confrome destca Pereira (2001), um problema semelhante se levanta
quanto a qualidade do acento grego e a sua importancia na composicao melddica. Trata-
se de um acento tonal, que eleva a voz uma quinta superior.

Tanto a musica como a mdscara tramam uma relacdo direta com os aspectos
rituais, uma vez que se configuram como elementos tanto presentes na origem do drama,
como em algumas praticas rituais. Além disso, cabe enfatizar que a musica também
cumpria uma fun¢do intimamente relacionada ao tipo de sensagdo que pretendia

transmitir.
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E nesse sentido que o aulo, associado ao culto de Dioniso e ao ditirambo, pode ser
pensando como vestigio do ritual, pois, para além desse género, encontra como forma
afim as formas poéticas do teatro (Grout; Palisca, 2013). Sobre a forma com que as

composi¢des de Euripides evocam tais caracteristicas, destaca Pereira (2001, p. 8-9):

O ritmo e a melodia s@o variados, mas sobretudo nas ultimas tragédias existem
indicagdes precisas acerca de ambos (v. g. Fenicias, 1485, Orestes, 1369,
Ifigénia em Aulide, 1279 sqq.) As inovagdes estdo associadas com 0s novos
géneros melddicos provenientes dos compositores do ‘novo ditirambo’ e dos
‘nomoi citarodicos’. Nesta tltima fase os métodos de composi¢do utilizados
pelo tragedidgrafo sdo indicados por Aristofanes (Tesmosforiantes 99, Ras,
1314 e 1325-1329) que os relaciona com expoentes da ‘nova musica’,
nomeadamente Agaton, cuja musica se caracterizava pela constante
modulac¢do, uso de ornamenta¢des e mistura de ritmos diversificados e
predominéncia da melopeia frigia e do ‘estilo ditirimbico’.

Por mais que ndo seja o nosso objetivo tratar da musicalidade da peca, realizamos
esta digressdo para pensarmos em como, provavelmente, seriamos levados a pensar que
ha, em As Bacantes um estilo outro, ainda mais proximo do ritual, € cuja principal marca,
conforme afirma Ferreira (2001) seria a frequéncia de modulac¢des tonais e a mistura dos
ritmos. Tais fatores, se somados ao que encontramos na materialidade do texto, sobretudo
nas falas corais, nos permite olhar para o espetaculo outro objeto. E preciso, no entanto,

que ressaltemos que:

Os rituais primitivos da religido de Dioniso nada tinham a ver com o culto atico
a Dioniso realizado nos festivais que deram origem a arte dramatica. Era um
culto fora do alcance da polis, reservado a iniciados, uma forma de religido de
caracter mistico, ndo no sentido cristdo de um reconhecimento intimo de Deus
obtido pela unido com Ele e o superior ao que se pode obter por raciocinio,
mas na medida em que admite uma comunicag@o oculta com a divindade, cuja
revelacdo pertencia a um grupo restrito. A diferenga essencial entre a
celebragdo de um mistério e um acto normal de culto divino consiste
precisamente em colocar o iniciado numa relagdo privilegiada com a
divindade, onde ele encontra a suprema felicidade. Na orgia dionisiaca a
comunhdo com o deus passa pela comunhdo com as forgas da natureza, numa
exaltacdo dos poderes irracionais e inconscientes até a alienagdo da
personalidade — o éxtase ou delirio dionisiaco (Miranda, 1995, p. 200).

Por se tratar da ultima peca de Euripides, As Bacantes, representada
postumamente no ano de 405 a.C., representa um momento singular tanto para o teatro
quanto para a polis, havendo ainda algo outro em sua composicao que a distinguiria de
seu contexto de producao, revelando caracteristicas da produgdo do autor. Como afirma
Pereira (2001, p. 45), embora na monodia do Frigio se encontre esta variedade de péin,

existem tragédias onde a melopeia se desenvolve em torno de uma s6 harmonia. E o caso
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de As Bacantes, onde o péhog exprime a exaltagdo entusiastica das mainddes, revestindo-

se do espirito frenético de Dioniso:

Em casos como o das Bacantes, as melodias estavam associadas ao
instrumento, permanecendo-lhe ligadas, uma vez que em muitos casos eram
transmitidas por via oral (embora ja existisse notagdo instrumental). Neste
caso, os poetas, tragedidgrafos ou comediantes referiam os péin do mesmo
modo que Euripides faz: ‘Os cantos que o aulo entoa’. Algumas melodias
estavam de tal modo ligadas a um instrumento por serem ouvidas através dele
frequentes vezes que assumiam, ndo uma designagdo propria, mas aquela pela
qual esse mesmo instrumento era designado (Pereira, 2001, p. 45).

Pereira (2001, p. 45-6) continua seu argumento apresentando que ha em As
Bacantes, indicagdes sobre o puélog, que ora estdo associadas a um instrumento, ora
assinaladas por expressoes, como ‘barbara melodia’ (1035), ‘hino a vitoria’ (ou hino das
Bacantes). Podemos, entdo, identificar uma indicagdo implicita a harmonia frigia, a qual,
segundo Aristoteles, se ligava aos cantos cultuais. Seria, portanto, a pe¢a um retorno
maior ao ritual? Como podemos falar de seus elementos em relagdo aos ritos de Dioniso?

Se nos determos em Euripides, especificamente na peca que compde Nnosso
corpus, percebemos que essa dualidade também se manifesta na relagdo de suas
personagens com o entorno em que sdo representadas. Trata-se da experiéncia historica
de um novo ateniense, relacdo que distancia as produgdes do tragediografo de seus
antecessores. Deparamo-nos com o homem que precisa se orientar em um mundo com
valores ambiguos. O momento da tragédia ¢ aquele em que se abre, no coracdo da
experiéncia social, uma distancia bastante grande para que, entre o pensamento juridico
e social de um lado e as tradigdes miticas e heroicas de outro, as oposigdes se delineiem
claramente; bastante curta, entretanto, para que os conflitos nao deixem de se efetuar
(Vernant; Vidal-Naquet).

Além disso, € no Periodo Cléssico grego, conforme afirma Bonetti (2013), em que
a polis consolidada questiona os ensinamentos da tradi¢ao. Se nos primeiros conceitos de
mito, os filésofos gregos e os intelectuais criticavam os deuses, Socrates e Platdo —
filosofos que conviveram como mestre e discipulo na Grécia Classica — aceitavam os
deuses da Tracia, dentre eles Dioniso, que, apresentando seus rituais e sua danga com as

bacantes motivou o que a autora chama de lirismo sagrado:

O lirismo sagrado, enquanto poesia destinada ao canto ¢ a danga (chorein)
[ele] obedece a ritmos caracteristicos que os aedos expressavam mediante as
narrativas miticas nas quais cantavam as historias de amor das divindades do
pantedo grego, dentre eles Dioniso. O seu dramatico nascimento e parte da sua
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historia de vida transformam o /lirismo sagrado em drama mitico. As ac¢des
dramaticas das Dionisias Rurais encontradas no Ditirambo evocam a satira e,
por sua vez, o lirico sagrado adormece e a loucura divina é revelada. Mediante
as funcdes magicas e religiosas do rito Dionisiaco, as mulheres (ménades)
liberavam o sagrado da sua natureza selvagem, ou seja, aquilo que escapava ao
controle instituido pelo Cosmos Masculino. Desta forma, as mulheres
encontravam ressondncia nos rituais de Dioniso ¢ se entregavam ao €xtase
embriagador da sua unidade primeva (Bonetti, 2013, p. 142).

O Sagrado Dionisiaco, nesse sentido, estrutura-se como um conjunto de ritos que
vai além dos limites abalizados pelo moderado Apolo. Se por um lado Apolo representa
a ordem, ¢ também uma divindade que cede espaco e com Dioniso divide seu santudrio.
Apolo se retira do santuario de Delfos entre dezembro e fevereiro, quando Dioniso é
celebrado.

Partindo dos pressupostos mencionados, percebemos que o despedagamento pode
funcionar como uma chave de leitura para pensar nas for¢as que atuam dentro da pega.
Penteu, por mais que se negue, passa a compor € a0 mesmo tempo a ser vitima de um
processo ritual. Ao morrer pelas maos de Agave, sua mae, a inversao de papeis retoma ao
local primitivo, a0 mesmo tempo que enfatiza as ambiguidades. Esta cré ter matado um
animal. E ndo seria Penteu um animal? Se julgarmos pela forma que o corpo despedacado
¢ apresentado por Cadmo, sim. Os idosos, antes confundidos com jovens, tornam ao papel
de conselheiros — pois ¢ Cadmo que participa do ato de fazer com que Agave recobre a
consciéncia. O espago que se julgava mais civilizado e que, por redugdo, pode-se pensar
como sendo o corpo de Penteu, mostra-se como mais selvagem, pois impulsiona a cadeia
de violéncias que agora se encerra.

O hino das bacantes, descritas por si mesmas como “cadelas”, ¢ agora o som do
pranto, o siléncio final. Tais paisagens sonoras reforcam a densidade do drama, retomam
o ritual e intensificam o efeito da cena. Agave grita: seria jubilo, horror, ou, para nos,
espectadores modernos, o encantamento da cena violenta, a surpresa que ¢ descobrir-se
como parte de um enredo trdgico? Por fim, o siléncio instaura outra ambiguidade: na
auséncia da desordem, do barulho, esbravejamento e argumentacdo, a palavra ultima ¢ a
morte.

O teatro, portanto, se ndo encena um ritual, insere-se em um conjunto que o utiliza
e que em muito se assemelha a sua ritualistica. No entanto, ao dela se aproximar, ele a
reordena, torna estético o que era religido, torna metro o ditirambo esquecido. O rito, tal
qual uma sombra, ndo revela a imagem do teatro, mas o seu passado, a sua memoria, ou,

melhor dizendo, o seu rastro.
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Assim, pensar em As Bacantes por meio do processo ritual nos possibilita
aproxima-la do nosso objetivo de pesquisa, que € pensar na peca por meio do processo de
violéncia que se manifesta através dos corpos ¢ que aqui chamamos de despedagamento.
Este se aproxima do ritual, porém nao se reduz a ele, e na tragédia serve a um outro
propdsito que ndo o da religido. Nao instaura ou atualiza a categoria do sagrado. Esta
mais proximo da motriz do drama, do conflito, que também se constitui como uma forca
estruturadora que tanto organiza como desestabiliza o uno, abrindo espago para que se
manifeste a ambiguidade do Dionisiaco.

De tal forma, ¢ a tragédia um conjunto em que sagrado, estético e religioso
entrelacam-se para comunicar ao homem de seu tempo enredos de homens que o
antecedem — mas que de alguma forma a eles falam, a eles ensinam, e poderiam vir a
encenar na vida real, acaso cometessem os mesmos erros. Na tragédia, portanto, ha uma
violéncia dramadtica, cuja fun¢do, para além de servir ao mito, ¢ c€nica, e precisa se
manifestar como teatro.

E nesse sentido que Dioniso, como deus estrangeiro ¢ deus do teatro, constitui-se
como uma peca central em nosso trabalho. Por mais que se trate da ultima pega de
Euripides, em A4s Bacantes somos levados a acessar, outra vez, o rito € o culto, a
necessidade de representa-los e as consequéncias monstruosas que advém de sua negacao.

Vemos entdo o mito reescrito, € o rito remontado, agora teatral, guiado pelas maos
do proprio deus do teatro, que aqui atua como diretor. Como se constitui por
ambiguidades, ¢ assim que ela nos responderd. Todo o seu centro ¢ movel e estavel, e até
mesmo o fim, que poderiamos julgar como siléncio, abre espaco para uma nova violéncia:
individual, intima, interna, ndo do corpo, mas de uma mae que lamenta o corpo do filho
e assim, dilacera-se.

Reiteramos o anteriormente dito, por mais que esteja no conflito como o centro da
acdo, sdo as presencgas de Dioniso que tensionam ¢ movimentam a cena. O duplo se realiza
e reverte papéis na medida em que o proprio deus também se manifesta e opera milagres.
As Bacantes aprisionadas sdo despertas, os portdes se abrem: em linguagem metaforica,
ndo ha mais limite para as categorias. O imperativo da razdo ¢ o maior excesso, € a
negacao, aquilo que leva ao monstruoso. No entanto, que podera ser mais encantador aos
ouvidos de Penteu que o mistério, a sedugdo, a argumentagdo esquiva, a fuga de seus

proprios preceitos, que se manifestam com a presenca de Dioniso?



57

4 O DESPEDACAMENTO DOS CORPOS EM A4S BACANTES

“Crava-lhe n’alma o tirso das bacantes,
Brande-lhe n’alma o frio dos sepulcros.”
(Augusto dos Anjos)

4.1 O Despedacamento: possiveis significados e recorréncias

Antes de iniciarmos a analise de 4s Bacantes, ¢ preciso que atentemos para o
termo sparagmos, que optamos por sintetizar na palavra “despedagamento” — embora em
nossa andlise busquemos abranger algo que a ultrapasse, como sera possivel verificar nas
paginas que se seguem. Isso se justifica por se tratar de um campo seméantico que revela
uma rede conceitual ampla, complexa, entrecruzada num conjunto de significados cujo
fio comum ¢, em nossa interpretacdo, a violéncia. Buscaremos, portanto, observar
possiveis significados do termo na medida em que esses se aproximam ou se distanciam
da ideia de acao agressiva, de violéncia fisica, de despedacamento dos corpos ou de algo
de natureza psicoldgica e/ou patologica, ritual e espiritual ao mesmo tempo.

Conforme observamos na introdug@o do presente trabalho, ndo ¢ de se estranhar
que certos estados de consciéncia sejam atribuidos a divindades. Verificamos que quatro
tipos de loucura que Dodds (2002) apresenta a partir de Platdo associam-se a agao de uma
divindade — 1. A loucura profética: Apolo, 2. A loucura ritual: Dioniso; 3. A loucura
poética: as Musas; e 4. A loucura erética: Afrodite e Eros. Tendo Dioniso como uma das
principais figuras de nossa andlise, centramo-nos nela.

Em se tratando do deus costurado, o tipo de loucura ¢ ritual e o objetivo de seu
culto o éxtase — um sair de si cuja funcdo psicoldgica, segundo Dodds (2002), ¢ aliviar o
impulso e o peso da personalidade e individuagdo. Se em Nietzsche (1992) observamos
o dionisiaco como expressao vital, em Girard (1990) compreendemos o rito como uma
institucionalizagdo da violéncia. Agora passaremos a observa-la dentro do texto, na
medida em que o termo sparagmos e seus derivados nos possibilitarem. Assim, ao nos
destinarmos a esse percurso semantico etimoldgico, buscaremos evidenciar possiveis
significagdes do termo na medida em que contribuam para nossa discussdo, para que, logo

em seguida, possamos aplica-las a andlise do texto.



58

Os dicionarios quase unanimemente indicam sparagmos como um derivado em -
mos do verbo spardsso, com radical spardg-, além de ser um sinénimo exato de outro
nome de a¢do: spardxis, de sufixagdo mais comum em -sis. No Dicionario Grego-
Portugués (2022), o verbo spardsso ¢ definido a partir de quatro entradas conceituais.
Trata-se de 1. Fazer em pedagos; lacerar; dilacerar — especialmente em referéncia a
animais; 2. Segurar como para arrancar; puxar — como, por exemplo em “antes que puxem
pelos cabelos” (Sofocles, Antigona, v. 1081). 3. Fazer cair em convulsdes; sacudir
convulsivamente; ¢ em sentido médico 4. Dilacerar-se, arrancar-se (ond.m).

Em relacdo ao diciondrio Diciondrio Grego-Portugués (2022), encontramos nos
dicionarios Lidell & Scott (1901 p. 1411-2)°, uma expansdo necessaria. Para além do
sentido fisico, ele apresentara outros sentidos metaforicos e especificos do uso médico. O
dicionario apresenta as seguintes definicdes para spardsso: 1. Dilacerar, despedacar,
mutilar, Lat. Lacerare, especialmente de cdes, animais carnivoros e similares. 2.
Despedagar. 3. Metaf. Despedagar, atacar, Lat. Conviciis lacerare. 4. Médico, provocar
doencga. Além disso, o dicionario també&m apresenta versos com as apari¢gdes do termo.

Jana versdo de 1940°, ha uma nova expansdo para o mesmo léxico, sobretudo em
seu quarto sentido, em que serd acrescentado o ato de convulsionar devido a interferéncia
de um espirito maligno. Encontramos algo similar a edi¢do anterior (1. Rasgar, dilacerar,
especialmente falando de caes, animais carnivoros e semelhantes; 2. Dilacerar, romper;
3. Metafo. Dilacerar verbalmente, despedagcar, atacar; 3. tendo a seguinte modificacao:

4. Medic., Ter ansia sem conseguir vomitar, b. convulsionar, falando de um espirito

S onopaoon, Att. —tto, fut. Eo Aesch. Pr. 1018: aor. éomépato Babr. 95. 40, (kot —) Ar.Eq. 729: -Med.,
fut.. —Eopat Eur. Andr. 1209, (in 1. A. 1459 onapdocecBot is now restored in pass. sense): —Pass., pf.
gondpaktat (51—) Eubul. Avy. I. (Akin to oroipw.) 7o tear, rend in pieces, mangle, Lat. lacerare, esp. of
dogs, carnivorous animals, and the like, on. cdpkag éondpacc’ an' dctémv Eur. Med. 1217; also, om. T0g
yvéBovug Ar. Ran. 424: -Med. crnopdccecBat kKOpav o tear one s hair, Eur. Andr. 1209. 2. to rend asunder,
oapayua Bpovti.. matnp onapd&et Aesch. 1. c. 3. metaph. to pull to pieces, attack, Lat. conviciis lacerare,
dvopo. omopatTwv Kol topattwv kol kovov Ar. Ach. 688; om. Tvag T® MOy domep okvldxio Lyc. 656.
4 Medic., on. 10 otopa&yov to provoke sickness, Galen.; so, omapaxtéov Orib. 136 Matth.: —Pass.,
om. avnuétog to retch without being able to vomit, Hipp. 207 H. (Lidell & Scott, 1901 p. 1411).

b onapaoowm: Att. onapdtto Ar.Ach.688, etc., fut. A orapd&w A.Pr1018: aor. éondpa&a Babr.95.40, (kot-
) Ar.Ach.688, etc., fut. omapaopan E.Andr. 1209 (in [41458 onapdoceston is restored for omapd&esbor in
pass. sense):—Pass.,pf. éomdpaktor (51-) Eub.15.3:—tear, rend, especially of dogs, carnivorous animals,
and the like, odpkog €omdpacc' an' ootéwv E.Med. 1217; omophocw tag yvabovg Ar.Ra.428:—
Med., onapdocector kopav tear one's hair, E.Andr 1209(lyr.). 2 rend asunder, pdpayya Bpovrii . . Totnp
onapd&et A.l.c. 3 metaph., pull to pieces, attack, Gvdpa onapdrTov kol Topdrtov Kol Kuk®dv Ar.Ach.688;
OTOPACO® TV T® AOY® domep okvAdkia PL.R.539b; tag dpydg D.25.50, cf. Ar.Pax641, PPetr2p.57 (iii
B.C.), Herod.5.57, Teles p.19 H..—Pass., AdPatot . . éonapayuévovg Lyc. 656. 4 Medic., cnoapdoom to
oTOUO g Koiog provoke sickness, Gal.11.57; cf. onapaktéov:i—Pass.,
onopaccopol avnuétog = retch without  being able to vomit, Hp.Coac.546. b convulse, of
an evil spirit, Ev.Marc.1.26 (Lidell & Scott, 1940).
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maligno. A inclusdo da convulsdo causada por interferéncia de um espirito maligno
desloca o termo do plano exclusivamente fisico para o dominio do patologico e divino,
espiritual, tornando a violéncia que apresenta uma ponte entre violéncia corporal e
agitacdo espiritual.

O dicionario Bailly (1935)7 retoma essa polissemia ao reunir os sentidos de
sparasso em dilacerar, falando de cdes e de animais em geral. Em seguida, apresenta os
sentidos de agarrar como para arrancar (no caso de cabelos, por exemplo). E interessante
observarmos que, de modo particular, apenas dois dos sete dicionarios consultados
apontam para uma possivel raiz etimologica do léxico. Sao eles a versdo abreviada do
Bailly (1919) e o Diciondrio Grego-Portugués (2022). Ambos apontam para o verbo
spao (ombw), cujo campo semantico inclui as ideias de puxar, agarrar, atrair, devorar,
dilacerar, provocar convulsdo, ¢ até seduzir ou conduzir paixoes.

Ao consultarmos o Dicionnaire étymologique de la Langue Grecque (1968), de
Chantraine, e o Etymological dictionary of Greek (2010), de Beekes, ndo conseguimos
localizar entradas para o termo sparagmos. Para continuar com a nossa analise,
acataremos com a possibilidade apresentada pelo dicionario Bailly (1919) e o Diciondrio
Grego-Portugués (2022), e investigaremos brevemente os termos spardsso € spdo.

No Dicionario Grego-Portugués (2022, p. 984) encontramos as seguintes entradas
para spdo: 1. Puxar para fora; 2. Puxar para si, atrair; 3. Puxar, arrancar algo, ac.,
violentamente de; 4 (fera) Dilacerar, lacerar; 5. Med. Arrancar aos puxoes; 6. Deslocar,
luxar (a perna); 7. Sorver, beber em goles largos (liquidos); 8. Devorar, tragar, engolir; 9.
Fruir de,; 10 (paixdo) atrair, conduzir, seduzir; 11. Medic. Provocar convulsdes ou
espasmos; 12. Puxar para si ou de si; 13. Aspirar, sorver, tragar, engolir; 14 Med.
(membro) sofrer luxagdo; 15. Ser tomado de convulsdes; 16. Atormentar-se por
preocupagoes.

Embora nio haja consenso para uma etimologia em comum para os dois verbos,
¢ notavel uma relacao semantica intima entre eles: ambos se centram na ideia de tracao,

deslocamento, ruptura, pegar, agarrar, convulsionar de forma violenta, seja no plano fisico

T enapdoow, all: ctapdttm (ao. Eomdpata, pf.inus.; pass. ao. Eomo.phydnv) [nd] 1. tr. déchirer, en parl. de
chiens, d'animaux en gén. Eur. Med. 1217; Ar.Ran.424; en parl. de la foudre, Eschl. Pr. 1018; fig. Ar.
Ach.688; Plat. Rsp. 539b; Dem. 785, 18; au pass. Spt. 3 Macc.4,6; Jer.4, 19; p. suite, saisir comme pour
arracher : young, Eur. 1. A. 1459, par les cheveux. 2 intr. palpiter, étre agité convulsivement, d'ou faire des
efforts convulsifs, Hrc. 207 h. (Bailly, 1935, p. 1774).

8 smapaypds, ov (0) 1. action de déchirer, déchirement. 2. convulsion [cropdccn] (Bailly, 1919, p. 797).
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— como ¢ evidente pela relacdo com os animais, como cdes — seja no plano espiritual,
afetado a sanidade do corpo e provocando paixao.
Encontramos respostas mais precisas sobre a etimologia de spdo em Beekes

(2010)°:

*ETYM Klingenschimitt 1982: 123 conectou o grego omd® com o arménio
Hanem ‘puxar para fora’, se derivado de um presente *pa-n-, construido
secundariamente a partir do aoristo. Garcia-Ramoén fthe. agora sugere que ¢
cognato de védico pa-, ud-pip—ite ‘levanta-se contra’ e hitita pippa-* /pipp-, e
reconstroi *(s)peh2- “puxar, por em movimento (violentamente)'. O verbo
grego pode ter derivado do aoristo onag(c)a- ou de *sph2-eie/o. Dai, todo o
sistema de tempos verbais se desenvolveu dentro do grego. Adams 1999: 368
ainda considera plausivel a sugestdo de van Windekens de que ToB pass-
‘arrancar (a pele)” continua *peh2-s- (2010, p. 1378).

A partir dessa semelhanga, podemos levantar como hipdtese geral que, spardsso
— do qual derivam os termos sparagma (rasgdo, fragmento, farrapo), sparagmatodes
(dilacerante, convulsivo) e sparagmods (acdo de dilacerar) — venha a ser uma forma
enfatica do verbo spdo — sobretudo se levada em conta a produtividade do sufixo -dsso
para verbos em grego —, tendo por derivados os demais nomes que seguem a mesma
entrada lexical e que, em lingua portuguesa, de forma geral, tendem a ser traduzidos por
picar, cortar, despedagcar, dilacerar, arranhar, puxar, agarrar, conforme veremos em breve
na analise de algumas recorréncias.

Para além de ndo ter termos encontrado em outras edigdes um apontamento
etimoldgico mais pormenorizado, encontramos certa dificuldade em demonstrar a
derivagao de spardsso por meio da sufixagcdo do verbo spdo, uma vez que nao ha uma
explicagdo plausivel para a inser¢do do -7- no radical ou de outras minucias derivacionais,
sendo além dos nossos objetivos explica-las. Tornemos, portanto, a analise semantica que
os diciondrios nos apresentam.

Para sparagmos em si — um nome de agdo — encontramos no Lidell & Scott

(1901)!° 1. Rasgar-se, mutilar-se, rasgar, dilacerar, mutilar; 2. Uma convulsdo, espasmo;

® «ETYM Klingenschimitt 1982: 123 has connected Greek ondm with Arm. hamen ‘to pull out’, if from a
pres. *pa-n-, built secondarily from the aorist. Garcia-Ramoén fthe. now suggests that is cognate with Ved.
pa-, ud-pip—ite ‘rises against’ and Hitt. pippa-‘ /pipp-, and reconstructs *(s)peh2- ‘to draw, set in motion
(violently)’. The Greek verb many beem derived from aor. omag(c)a- or from *sph2-eie/o. Thence, the
whole tense system developed within Greek. Admas 19997 368 still considers plausible the suggestion by
van Windekens that pdss- ‘to rip off (the skin)’ continues *peh2-s- (Beeks, 2010, p. 1378).

10 srapaynds, O, a tearing, rending, mangling, diopov dvuya T0spévo onapayporg Eur. Hee. 656; ok.
Bakyvv by them, Id. Bacch. 735, Tro. 453. 1. a convulsion, spasm, Aesch. Fr. 165, Soph. Tr. 778, 1254: —
generally, an anogy, Walz Rhett. I. 613 (Lidell & Scott, 1901 p. 1411).
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Esse espasmo encontra-se melhor especificado na versdo de 1940, como sendo
geralmente provocado por uma agonia. Para o mesmo termo, o Bailly (1935) apresenta
as seguintes entradas: 1. Acdo de dilacerar, dilaceragdo; 2. Convulsdo, espasmo; sem
apresentar grandes atualizagdes em relacdao a outra edicao (1901) e abreviada, também
utilizada para a consulta; e sem grandes alteragdes no Diciondrio Grego-Portugués
(2022) (1. Agao de dilacerar; dilaceramento 2. Medic. Convulsdo; espasmo (crtopdccm).

Os possiveis sentidos aqui apresentados tornam-se mais evidentes quando
analisamos suas recorréncias e as escolhas tradutorias para a lingua portuguesa. Desde o
Prometeu Acorrentado (c. 460—450 a.C.), em que o termo se relaciona a ideia de partir
por um raio e a violéncia divina, até As Bacantes (405 a.C.), em que o termo assume um
valor mais préoximo do ritual, observaremos a amplitude do lexema em distintos
contextos, indo desde uma punigao divina, até a violéncia extrema que aproxima o homem
tanto do animal como do divino, que se manifesta por meio da figura de Dioniso. .

Tendo em vista uma andlise dos termos, trataremos de apresentar alguns exemplos
do lexema spardsso. Observando a impossibilidade nos estendermos nessa breve
pesquisa, adotaremos o seguinte critério: buscamos pela aparicao mais antiga possivel do
verbo sparasso — que, pelo nossos corpora, ¢ no Prometeu Acorrentado (c. 460—450 a.C.),
de Esquilo — e seus derivados a partir das indicagdes dos dicionarios consultados e do
mecanismo de busca do Perseus!!. Tendo em vista a relevancia para a pesquisa, optamos
por enfatizar textos que pertencem aos tragediografos e Aristofanes, ndo incluindo
mengodes posteriores ao ano de 405.a.C. Além disso, decidimos destacar — para uma
melhor visualizacdo, tanto na tradu¢do consultada como no texto grego — os termos
correspondentes, acrescentando o texto em grego nas notas de rodapé, respeitando os
mesmos versos do trecho da tradugao apresentada.

Com base nos materiais acessados, a saber, a meng¢ao presente nos diciondrios, e
o mecanismo de busca do Perseus, a primeira ocorréncia que conseguimos localizar
estaria em Prometeu Acorrentado (2009), datada de c. 460—450 a.C., de Esquilo. Aqui, o

termo aparece no v. 1018'? relacionado a violéncia da agio de Zeus:

'O mecanismo de buscas do Perseus nos possibilita acessar os trechos em que sparagmés e derivados
podem ser localizados dentro do banco de dados que fornece. Da lista apresentada, acessamos aqueles que
eram anteriores a 405 a.C., dando prioridade para as recorréncias em contexto teatral. Para conferir
disponivel pelo site, acesse:
https://www.perseus.tufts.edu/hopper/wordfreq?lang=greck&lookup=spara%2Fssw acesso em: 26 de jan.
de 2026

2 Epuis


https://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=*%28ermh%3Ds&la=greek&can=*%28ermh%3Ds0

Hermes:

Examina, se ndo te deixas persuadir,
que tormenta e tripla vaga de males
vir-te-3o inevitaveis. Primeiro, o pai
partira este aspero precipicio, com
trovao e fulminante raio, e cobrira
teu corpo, e pétreo abracgo te pesara.
(Esquilo, 2009, vv. 1014 — 9).
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Nessa passagem, Hermes descreve a agao destrutiva do raio de Zeus como uma

forca capaz de “partir” e desestabilizar a estabilidade fisica do ambiente. Tal violéncia

implica, por consequéncia, a desintegracdo da unidade do corpo de Prometeu, j4 em

constante processo de violéncia, que € o castigo continuo. Quase fundido ao rochedo, o

tita ¢ vitima de uma puni¢do conjunta, implicado na utilizagdo de spardsso.

Em Sofocles, especificamente na Antigona (2009), 441. a.C., sparagmos

aparecera deslocado ndo para a categoria da agdo divina, mas da animaliza¢do do corpo

humano apos a morte. Mediante a desintegracdo de corpos, deparamo-nos com feras que

se banqueteiam da corrupgao da matéria, que ¢ também uma corrupgao da sociedade em

si. O ser humano ¢ reduzido a um ser como os demais animais, dentro de uma cadeia

alimentar. E essa relagdo ¢ ainda mais expressiva gracas ao emprego do termo no v.

108113:

Tirésias:

As urbes se revoltardo em bloco,

pois feras, aves, perros banquetearam-se
nas entranhas de muitos, transportando
o odor macabro ao larario publico.
(Sofocles, 2009, vv. 1080 — 3).

oKkéyal d’, €av U Toig £noic melobijg Aoyols,
010 GE YEWAV Kol KOK®Y Tpkupia

€nelc’ aeukTog : TpdTa PEV yap Okpida
oapayya Bpovti] kai kepowvig Aoyl

matnp erapager Ve, Kol KpOyeL dEpag
10 o6V, metpaia 6 dykdAn oe PacTdoceL.
(Aeschylus, 1926, vv. 1014 - 9)

B Tepeoiog

€xOpai 0¢ TAGU GVVTAPAGGOVTAL TOAELS,
dcmv orapaypat’ f Koveg kabnyvicay
1} Ofipeg 1 TIg VoS 0lvie, PEpmV
avoc1ov OGUNY £0TIOVYOV £C TOALY.
@ibid, vv. 1211 - 7)
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Em Euripides o termo apresenta uma maior recorréncia — ou € isso que se faz
parecer, ja que sobreviveram mais pecas do autor. Em Medeia (2022), de 431 a.C., o termo
se fara presente no v. 1217'%. Nele, o verbo surge na voz do mensageiro, que narra como
Jasdo convenceu Creusa a deixar que os filhos de Medeia e entregam os presentes. Ela se
adorna com o véu e a coroa e em pouco cai no chdo com os membros trémulos e, tomada
pelo fogo, ¢ desfigurada. O pai, Creonte, entra no quarto e lamenta a filha. A cena que se
segue vem apds uma fala de lamentacao dele. Aqui, o termo evidencia a fragilidade da

condig¢do do pai, ndo no sentido emocional, mas mais propriamente fisiologico:

Mensageiro:

Quando cessou o pranto e os gemidos,
ao tentar reerguer o seu velho corpo,
aderia, qual hera a ramo de loureiro,
ao véu sutil, e terrivel era a peleja,
porque ele queria reerguer o joelho,
mas ela retinha, e se fizesse forca,
rasgava as velhas carnes dos 0ssos.
(Euripides, 2022, vv. 1211 - 7).

O limite fisico, nesse caso, ¢ evidenciado pela forma com que a circunstancia
limite revela a natureza desgastada dos membros do pai. As velhas carnes dilaceram-se
na preseng¢a do que ocorre as novas, despedacadas ndo pelo tempo, mas pela vinganga de
Medeia. Sparagmos, assim, associa-se a fragilidade fisica, num gesto que nao ¢ heroico,
mas patético em sua esséncia.

Em Acarnenses (425 a.C.), de Aristofanes, o termo aparece no v. 688'3, inserido

na Parabase do Coro. Os ancidos fazem um elogio ao poeta e em seguida evocam as

14 Ayyedog

€nel 6¢ OpNvav Kol YooV ETavcarto,
xplov yeparov EEavactiicot SELOG
npooceiyed’ dote Klooog Epvecty dAPvNg
Aentoict TEmhotg, Sewvel & fv mokoicuaTa:
0 pev yap f0er’ E€avactiicat yovv,

N 9" avteldlut’: €i 8¢ Tpog PBiav dyot,
GOPKOG YEPALUG E6TAPAGS AT OGTEMV.
(ibid, vv. 1211-7).

15 Xopde

0 8¢, veaviog E0wt® omovddcag Euvnyopely,

£G Thry0g Toiiel ELVATTOV GTPOYYVAOLS TOIG PIUACLY:
KQT' QveAkvoag Epntd okavddindp’ ioTtdc éndv
Gvopa TIO@VOV 6TapaTTMV KOl TOPATTOV KOl KUK@®V.
(Aristofanes, 1907, vv. 685 — 8).
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musas, dando um sermao na cidade para mostrar a condi¢ao dos velhos perante a justica,
justica, levados para os tribunais pelos mais jovens. Destaca-se novamente o campo

semantico de despedacar sendo deslocado para o plano retérico e politico:

Coro:

Mas o mogo que fez esforco pra sé promot6 contra ele

Na ligeireza fere ele combatendo cum palavras redonda;

At levando ele pra tribuna faz pergunta cum arapucas de palavra
Pro home Titono, fazendo picadinho dele, cum tortura e tormento.
(Aristofanes, 2014, vv. 685 — 8).

O despedagamento, traduzido por Ana Maria César Pompeu (2014) como
“picadinho” deixa de ser fisico e se torna simbdlico. O verbo conserva a ideia de
fragmentacdo, mas aplicado a honra e a dignidade dos velhos, que ndo tém sua condicao
respeitada nos tribunais.

Em Hécuba (2022), de c. 425 a.C., de Euripides, no v. 6561, o termo crmaporypoig
surge no sentido de lacerar, rasgar. A fala trata-se de uma espécie de lamento proferido
pelo coro de mulheres troianas, tomadas por cativas pelos vencedores da guerra. Elas
pronunciam o segundo estdsimo, cujo tema central ¢ o sofrimento causado pela guerra.

Os versos indicados tratam especificamente do sofrimento de Hécuba:

Coro:

por guerra, morte ¢ ruina de meu lar.
Junto ao belo rio Eurota, ainda geme
uma jovem laconia chorosa em casa,
e mortos os filhos, a mée leva a mio
a cabega grisalha e arranha a face
fazendo sangrenta a unha ao lacerar.
(Euripides, 2022, vv. 649 — 6).

O sparagmos aqui, ¢ autoinfligido, indicando um externar do sofrimento interno
que se manifesta internamente, proferido por mulheres marcadas pela guerra, pelas

mortes e pela destrui¢dao de sua cidade.

16 Xopdg

€mi dopi kot POV Kol LDV pehdBpwv AdPq:
oTével 6¢ kai TIg Apei Tov ebpoov Evpdtav
Adxawva ToAvdaKpLTOG £V dOLOIS KOPA,
TOMAY T° €7l KpdTo, pLaTnp

TéEKveV Bavoviov

trifetan yépa dpdmtetan mapeldy,t

dtopov dvoyo Tifepéva oTapPaypRoTS.
(Euripides, 2022, vv. 649 — 6).
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Em A Paz (421 a.C.), de Aristofanes, no v. 641'7, na tradugdo de Greice
Drumond (2002), o termo surge associado a violéncia coletiva e a instabilidade politica,
bem como ao ser humano, reduzido a condi¢do animal e igualado em suas acdes aos

caes:

Hermes:

E, depois, vos o despedacaveis como se fossem cdezinhos. A polis ficou palida
e paralisada pelo medo, devorava prazerosamente aquelas callinias que
langavam sobre ela.

(Aristofanes, 2002, vv. 641 — 3).

Destaquemos as duas tradugdes de Greice Drumond para compararmos a forma
com que sparagmos surge. Se na primeira edicagdo encontravamos “despedacaveis”, ja a

segunda apresenta a opg¢do “escorracavam’. A escolha, ao mesmo tempo que evidencia

a acdo de expulsar, expande também as traducdes até entdo encontradas para o termo:

Hermes:

Depois, vocés escorracavam o acusado, como [se faz] com os filhotes de
cachorro.

A cidade, por estar aterrorizada e paralisada de medo,

aceitava com muito prazer qualquer delagdo a ela entregue.

(Aristofanes, 2020, vv. 641 — 3). Tradu¢ao Greice Drumond.

Tornando a Euripides, encontramos no v. 8268 de Andromaca (2022), de ¢. 425—
420 a.C., o retorno a relagdo entre spardsso e seus derivados aos gestos corporais, luto e
desespero. Ele ¢ mencionado no sentido de arranhdes, fragmentacao: aparece na cangao

entoada por Hermione no quarto episodio.

Hermione:

16 moi mot!

Puxdes de cabelo e cruéis
arranhdes de unhas farei.
(Euripides, 2022, vv. 825 - 7).

' Epuijs

€lT” Qv VUETG TodTOV (Bomep KLVIOL EoTAPATTETE:
1 TOMG Yap OYPACO KAV POPm Kabnpuévn,

o Swfdrot Tig avti), Tadt v fidiot’ fobiev.
(Aristofanes, 1907, vv. 641 — 3).

8 Epuidvy

i®d pot pot:

OTAPUYLA KOOGS OVOYOV TE
dar” apdypata OMoopat.
(Euripides, 2022, vv. 825 - 7).
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Jano v. 1209'° da mesma pega, deparamo-nos com a fala de Peleu, que associa o
ato de arrancar com o cabelo, bem como golpear a cabega. Ao lamento e a dor de ter

perdido os filhos, reiterando a densidade dramatica do ato:

Peleu:

Nao arrancarei o cabelo?
Nao aplicarei a cabega

golpes de méo de luto? O urbe,

Febo me privou de dois filhos!
(Euripides, 2022, vv. 1209 — 12).

O mesmo sentido estd no v. 152520 de Fenicias (409 a.C.), em que Antigona
questiona a quem ela deve primeiro langar primicias (primeiros frutos da colheita) e
puxdes de cabelos, se aos irmaos, ou se a mae. O dilaceramento, outra vez, associa-se ao

luto e a impossibilidade de realizagao de um ato que acaba por se tornar metaforico.

Antigona:

Primicias de puxées de cabelos
a quem devo primeiro langar?
Aos gémeos sem leite

seios de minha mae,

ou as funestas lesoes

de meus irmaos mortos?
(Euripides, 2016, p. 171).

E encontra-se também no v. 14582 de Ifigénia em Aulis, onde a fala de Ifigénia

sugere a mesma imagem:

Y [Tniedg

oV oapdopan KOpOV,

oVK €U 'mBNcopaL

KEPQ KTOTNUO YELPOC OAOOV; O TOMC,
SmMA®V TEKVOV

p éotépnoe doifog.

(ibid, 2022, vv. 825 - 7).

20 Avtiydvm

Tiv’ émi TpdTOV Ano Yoi-

TG GTAPAYROLS Amapy s POrw;
LoTpOg EUEG 1 d100po1-

Gl YAAOKTOG Tapdl LOOTOLG

1} TpOg AdEA-

@@V 0VAOUEV aikiopATA VEKP@V;
(Euripides, 1913, vv. 1525 - 9).
2V Ipryévera

Tic 1 glow 8Ewv Tpiv 6eTaAPaEEGOAL KOUNC;
(Euripides, 2005, v. 1458).
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Ifigénia
Quem ird me conduzir, antes que me agarrem pelos cabelos?
(Euripides, 2005, v. 1458).

Em 4s Ras (c. 405 a.C.), de Aristofanes, tltimo exemplo que nos destinaremos a
mencionar, sparagmds surge no v. 42822, onde, em um tom cdmico, o coro desloca o
sentido usual de sparagmos dentro do processo de luto para aplicar-se a descrigao das

praticas do filho de Clistenes:

Coro:

E eu ouvi o Clistenida

Lacerando em meio as tumbas

Os cabelos de seu cu e depilando a sua barba
(Aristofanes, 2014, vv. 218 — 20%3).

Apesar do sentido ndo diferir de outras passagens que apresentamos, observamos

que o efeito ¢ completamente outro. Em nota, explica o tradutor que:

Arrancar o cabelo, ferir o rosto e bater no peito eram meios comuns de se
mostrar luto na Grécia antiga. O humor da passagem esta no fato de Clistenes
manifestar sua dor por atos concordantes com seu carater efeminado: a
depilagdo do anus e do rosto (cf. Agatdo no prologo d’As Tesmoforiantes)
(Andrade, 2014, p. 225).

Os exemplos que observamos, apontam, desde logo, para o campo semantico que
haviamos exposto como um possivel trago em comum, onde impera o despedacamento
dos corpos, ainda que cada tradutor tenda a privilegiar diferentes formas de evidencia-lo.
No entanto, por meio do contato com os textos, ¢ possivel afirmar que realizamos uma
expansao semantica, no sentido de mostrar diferentes usos e diferentes formas de traduzir.

Sem nos determos nas categorias gramaticais dos termos, foram elencadas as seguintes

22 Xopdg

tov Khelobévoug & dxovm

£V 101G TAPOIoL TPOKTOV

TiAAEW £00TOD KOl 6TAPATTELY TOG YVAOOLS:
(Aristofanes, 1907, vv. 641 — 3).

23 Optamos por trazer os versos correspondentes 4 versdo do grego que acessamos por meio do Perseus e
que consta nas referéncias como: ARISTOPHANES. Aristophanes Comoediae, ed. F.W. Hall and W.M.
Geldart, vol. 2. F.W. Hall and W.M. Geldart. Oxford. Clarendon Press, Oxford. 1907.
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palavras para sparagmos e derivados: “partird”, “entranhas”, “rasgava”, “picadinho”,
“lacerar”, “despedagéveis”, “escarrogcavam”, “arrancarei”, “puxdes” e “lacerando”.

Tais escolhas — que ndo sdo arbitrarias — revelam a coeréncia, se ndo do lexema,
mas do uso que dele se faz em textos literarios dentro do periodo classico. Observamos
que a polissemia apresentada pelos dicionarios se torna ainda mais produtiva quando
direcionada ao efeito do teatro, seja esse a tragédia ou a comédia. O sparagmos nao se
situa apenas como um estado final, resultado, mas como processo — esteja esse em curso
ou consumado. E esse processo que nos destinaremos a analisar.

Mas antes de entrarmos na andlise que nos propomos, deter-nos-emos em
apresentar duas situagdes especificas em que o termo ¢ utilizado em As Bacantes, ainda
dentro de uma analise lexical. A primeira é no v. 735 e a segunda no v.739%. Nesse trecho,
ha a aparicdo do primeiro mensageiro, que narra a Penteu o que viu: as bacantes, com
tiasos em mao, lideradas por Autonoe, Agave e Ino. Logo em seguida, o mensageiro narra
uma série de milagres que presenciou até que ele e seus companheiros decidem capturar
Agave e para leva-la para Penteu. Mediante ao prenuncio da a¢do, Agave convoca as
demais mulheres para que reajam e o mensageiro foge. E nesse contexto que nos

deparamos com sparagmos:

Mensageiro:

Nossa fuga preserva-nos a vida

da dilaceracgao bacante; a mao

nua, atacam as novilhas na pastagem.
Puderas ver naquelas maos a vaca:
mamas repletas, bipartida, muge!
Houve quem o vitelo desmembrasse.
(Euripides, 2010, p. 85).

Nesta primeira tradu¢do consultada, realizada por Trajano Viera e publicada no
ano de 2010, visualizamos a opg¢ao de traduzir, no primeiro caso, “Boaky®v crnapoypov”
por “dilaceragcdo bacante”, e “GAAar 0& dapdiag dlepopovv crapdypacty” por “Houve

quem o vitelo desmembrasse.” Ja na tradu¢do de Eudoro de Sousa (2010) %, a primeira

2 Ayyedog

NUeS pudv odv eevyovteg SEnAEapeY

Baky®dv owapaypdv, ol 6¢ vepopévarg YAonv

pooyois EmfABoV yepOg Godnpov péTa.

Kol TNV [EV av Tpoceideg ebOnAov mopty

HUKOWEVIV Exovaay €V xepoiv diya,

GALOL 08 SaUAANG SLEQOPOVY GTLAPAYIAGLY.

25 Em se tratando das traducdes de Eudoro de Sousa (2010) e Natalia Correia (1969), cujo projeto tradutdrio
opta por realizar uma tradugdo em prosa, optaremos por marcar a pagina e nao o verso. No entanto, para
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tradugdo brasileira que possuimos do texto, datada do ano de 1974, as palavras utilizadas

sdo “destro¢ado” e “desmembrado™:

Ja na traducao

Mensageiro:

Logramos ndés ao menos, fugindo, evitar que destrocados fossemos pelas
Bacantes. Mas elas, de maos sem ferros, assam os bois que no prado pasciam.
Uma, nos vimos ao alto dos bragos abertos erguer uma vaca, prenhe e
mugidoura; outras, desmembrando bezerras, s6 de repuxa-las.

(Euripides, 2010, p. 44).

portuguesa de Natéalia Correia (1969), apontada por Brunhara

(2023) como a primeira das trés tradugdes portuguesas, os termos utilizados sdo

“esquartejavam” e a forma desenvolvida “deixaram em pedagos™:

Mensageiro:

Foi com dificuldade que nos pusemos a salvo das Bacantes que por pouco nos
esquartejavam. Cairam entdo sobre as reses que pastavam e, sem usarem
qualquer espécie de arma um espetaculo inacreditdvel. Uma delas ergueu nos
bragos uma vaca de tetas timidas que mugia. Outras deixaram em pedacos
vitelos e as bezerras.

(Euripides, 1969, p. 210).

Na traducdo de Torrano (2018), os léxicos utilizados destacam o mesmo

movimento da acdo violenta, derivados, nos dois casos, do verbo “lacerar”. A palavra

“destrogavam”, utilizada no ultimo verso, reforca ainda mais o sentido do verbo ¢ a

potencialidade da agdo:

Mensageiro:

Nos, pondo-nos em fuga, escapamos
a laceracio das Bacas, que atacaram
com maos sem ferro reses no pasto.
Verias uma delas partir com as méaos
em duas a tetuda novilha berrante,
outras lacerando destrocavam reses.
(Euripides, 2018, vv. 734 - 9).

Notamos no trecho citado que a aparicao no v. 735 pelo mesmo lexema no verso

v. 739 ¢ retomada de forma enfatica, sendo utilizada pelo mensageiro como uma forma

de retomar o campo

semantico e seguir com a progressdo de sua narrativa. As

comparagdes, cada vez mais, aproximam-se dos animais e ultrapassam o limite do

humano — umas erguem uma vaca, outras, deixam um bezerro em pedago. Assim,

ambos os casos, buscamos manter uma correspondéncia o mais precisa possivel dos versos indicados no

grego.
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verificamos uma conduta ativa para com a acao violenta pelo movimento de retomada do
sparagmos. Da mesma forma, ainda nos detendo no étimo, hd uma nova apari¢do no v.

746%°, em que 0 mensageiro continua sua fala:

Mensageiro:

Laceravam o involucro das carnes,

Mais ageis que o bater das régias palpebras.
Qual aves suspendidas por seu impeto,
Cortavam a planicie a beira-Asopo,

De onde os tebanos colhem rico trigo.
(Euripides, 2010, vv. 746 — 50).

Outra vez, observamos, por meio da tradugdo de Trajano Vieira (2010), a escolha
por lacerar. Aqui, o termo surge associado a velocidade do movimento das bacantes, mais
rapido que o bater das palpebras (v. 747). Essa comparacdo reforca a ideia de
instantaneidade, refor¢ada pela meng¢do das aves que cortam a planicie. A tradugdo de

Natalia Correia (1969), observamos a troca de “lacerar” por “dilacerar’:

Mensageiro:

Em menos tempo do que aquele que levas para baixar a palpebra sobre a tua
pupila real, elas dilaceraram a carne que os revestia. Depois, como aves
arrebatadas pelo voo, correram pelas planicies do Asopo nas quais cresce o
trigo que alimenta os Tebanos [...].

(Euripides, 1969, p. 210).

Em Eudoro de Sousa (Euripides, 2010, p. 44) visualizamos a substitui¢do por
lacerar: “[...] mil maos de mulheres lhes laceravam as carnes”. E em Jaa Torrano
(EURIPIDES, 2018, v. 746) por destrocar: “Mais rapido destrocavam as carnes”.

Como podemos observar, a maioria dos casos elencados por meio dos nossos
mecanismos de busca apontaram para as obras de Euripides. E necessario que levemos
em consideragdo que, em relacdo aos outros tragediografos, € o autor com o maior nimero
de pecas que chegaram aos nossos dias — de modo que nao temos como especular se essa
seria uma caracteristica particular ao autor, ou comum aos temas que as tragédias tratam
e que perpassam a violéncia, a loucura, o luto, e a vinganga.

Na caracterizagdo feita por Aristofanes em As Ras, em que Euripides passa a ser
lido como um “realista”, ou mesmo na Poética, de Aristoteles, em que o autor surge como

0 mais tragico, podemos especular que o uso frequente de sparagmos seja um recurso

para conferir a cena o absurdo que €, por meio de palavras, deparar-se com um corpo

26
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fragmentado. Tendo disposto estes conceitos, passaremos para uma breve explicagdo de

como procederéd nossa andlise antes de realiza-la.



72

4.2 O Despedacamento dos corpos em As Bacantes, de Euripides
O despedacamento como uma categoria

Ao tratarmos do despedacamento como uma chave de leitura e categoria de
analise, distanciamo-nos da percep¢ao de que a agdo viria a representar apenas 0 momento
exato em que o corpo ¢ repartido. Buscaremos observa-la como processual e ambigua de
modo a resultar em um horror e apaziguamento coletivo. Nesse sentido, os corpos
despedacados ndo se limitam as suas fraturas, mas inserem-se no processo de violéncias
que os interceptam.

Como podemos observar nos exemplos mencionados e nas entradas do étimo
presentes nos dicionarios consultados, a utilizacao do termo tende a apontar ou para um
conjunto de acdes marcadas pelo luto, ou, de uma forma geral, a acdo violenta que
aproxima a acdo humana das a¢des de animais — langando-os num patamar em que,
ultrapassada uma barreira, prevalece tdo somente o instinto.

No caso de 4s Bacantes, notamos isso de duas principais formas: 1. Na constante
mengao a caga e os elementos simbolicos que com ela se relacionam — como ¢€ o caso de
Actéon, transformado em cervo pela deusa Artemis e despedagado pelos proprios cies;
2. Nas comparagdes diretas a animais, que por vezes enfatizam a relacdo de mae e filho
— como observamos nos vv. 165 — 6 “Qual feliz potra com a mae no pasto, / move o pé
veloz aos soltos — Baca!”.

Por fim, cabe ainda elucidar a nossa op¢ao terminoldgica. Optamos por
“despedagamento” e ndo por “dilaceramento” a fim de conferir maior destaque a acao de
dividir algo em partes. Embora ambos os termos indiquem a fragmentacdo e sejam
frequentemente alternados nas tradugdes consultadas, optamos por aquele que nos
pareceu conferir uma maior proximidade com o valor processual que apontamos. Se em
“dilacerar”, por via do sufixo di—, ¢ sugerida a ideia de “tornar em dois pela laceracao” —
que poderia ser relacionada ao sufixo grego -ma (em spardagma), que forma o substantivo
resultativo do verbo spardsso — em “despedagar” visualizamos uma maior énfase do
processo, que aqui, deslocaremos para os corpos. No entanto, cabe ainda mencionar,
consideramos o dilacerar em um sentido que esta mais relacionado a psiqué, por ndo ser
necessariamente fisico.

Reiteramos que as consideragdes de Girard (1990), nos fornecem uma rede

conceitual que expande o conceito puramente estético do rito e situa o bacanal como:
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O bacanal ¢ uma festa no sentido definido nas paginas precedentes; ela
apresenta todos os tragos que acabamos de enumerar. Inicialmente, As
Bacantes mostram-se como um bacanal ritual. O poeta tragico ressalta o
desaparecimento das diferencas; o deus derruba as barreiras entre os homens,
tanto as da riqueza quanto as do sexo, da idade, etc. Todos sd@o chamados ao
culto de Dioniso; nos coros, os velhos misturam-se aos jovens, as mulheres
encontram-se em igualdade com os homens. (Girard, 1990, p. 162).

Em nossa leitura de 4s Bacantes, portanto, ndo devemos reduzir a bacanal a “festa
que acaba mal”. A tragédia, segundo o autor, ¢ exatamente o bacanal original, que em sua
leitura ¢ a crise sacrificial. Ela confirma suas origens violentas, a violéncia reciproca, de
modo a “submeter o mito e o culto de Dioniso a um tratamento analogo ao que Séfocles
submete o mito de Edipo. Ele reencontra a simetria conflitual tanto sob as significacdes
miticas quanto sob o rito, que a dissimulam tanto ou mais que a designam” (GIRARD,
1990 p. 163).

Em relagdo as traducdes disponiveis em lingua portuguesa, Brunhara (2023, p.
100), ao propor um estudo que justificard a realizacdo de sua tradugdo da obra, elenca
como sendo dez: trés de Portugal: Natalia Correia (1969), Maria Helena da Rocha Pereira
(1973) e Fernando Melro (1983); e sete brasileiras: Eudoro de Sousa (1974), David
Jardim Junior (1988), Mario da Gama Kury (1993), Jaa Torrano (1995), Trajano Vieira
(2003), novamente Jaa Torrano (2017) e Ordep Serra (2022). Tivemos acesso de forma
integral as traducdes Natalia Correira (1969), Eudoro de Sousa (2010), Trajano Vieira
(2010) e Jaa Torrano (2018).

Segundo Brunhara (2023), a tradugdo de Jaa Torrano, originalmente publicada
1995 e retraduzida em 2017, tem como principal preocupacao, segundo o proprio tradutor,
“conservar a integridade icastica do verso e a acribia das nog¢des proprias do pensamento
mitico”. Tendo em vista esse projeto tradutdrio, Torrano evidencia dois aspectos,

conforme expde em seu texto “Antigone, de Séfocles: Guilherme e Epigonos” (2017):

(1) a importancia que da ao verso grego como unidade de sentido, “que
organiza tanto o recorte da realidade quanto a dindmica do pensamento, e
constitui assim um instrumento de analise, ¢ a0 mesmo tempo, de organiza¢ao
do  pensamento” (2017b, s.p.). Para Torrano, o elemento icastico estd na
“recria¢do da unidade morfossintatica do verso grego” (2017, s.p.) e, para essa
tarefa, “o verso livre ¢ o mais apto, dentro das possibilidades de nossas
poéticas contemporaneas, para a transposi¢ao da riqueza ritmica e semantica
do verso grego em portugués” (2004, p. 14). (2) “a acribia das nogdes proprias
do pensamento mitico” significa traduzir de modo consistente e sistematico o
Iéxico relevante para a nogdo tragica e religiosa de Euripides. Um exemplo é
sua opc¢ao em verter Bakkhai por Bacas, buscando reproduzir em portugués o
jogo metamorfico da epifania do Deus Baco, que, “mudada a forma de Deus
na de mortal” (Eur. Ba. 4), manifesta-se tanto na figura de homem como chefe
do seu tiaso quanto nas figuras de mulheres como integrantes do seu tiaso, [...]
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[de modo que a] variagdo do nome divino Bakkhos/Bakkai constitui uma
imagem léxica da natureza metamorfica das epifanias do Deus e por isso deve
ser preservada na tradugdo (Torrano, 2004, 2017 e 2018 apud Brunhara, 2023,
p- 106-7).

Optamos por centrar a nossa analise na retradug¢do da peca, publicada em 2019,
pelo fato de uma das preocupacdes do tradutor ser a manutencdo do 1éxico relevante e
por, tratando-se de versos livres, encontrarmos uma maior facilidade ao compararmos
com o texto grego quando se fizer necessario. As demais tradugdes serdo utilizadas como
apoio de maneira ocasional, indicadas em nota de rodapé. Portanto, quando nao citarmos
a origem dos versos, subentende-se que, tendo padronizado a tradugdo de Jaa Torrano
(2019) como a principal fonte de pesquisa, foram retirados desta.

Em sua traducdo, Jaa Torrano (2018, p. 210) nos apresenta os seguintes

argumentos:

Os parentes de Dioniso em Tebas negavam que fosse um Deus. Ele lhes impds
a punicdo conveniente: enlouqueceu as mulheres tebanas e conduzindo seus
tiasos as filhas de Cadmo foram para o Citéron. Cadmo ja velho, Penteu, filho
de Agave, assumindo a realeza, afligia-se com os acontecimentos, prendeu as
bacas capturadas e enviou outros contra o Deus mesmo. Eles o dominaram sem
resisténcia e conduziram a Penteu. Este os ordenou prendé-lo e guarda-lo no
palacio, ndo somente dizendo que Dioniso ndo ¢ Deus, mas ainda ousando
trata-lo em tudo como a um homem. Este com terremoto arruinou o palacio e,
conduzindo ao Citéron, persuadiu Penteu a espionar as bacas, com vestes de
mulher. Elas o dilaceraram, comandadas pela mae Agave. Cadmo, ao saber do
fato, recolheu os membros dilacerados e por fim avistou a cabega nas maos da
mae. Dioniso manifesto dirigiu-se a todos e a cada esclareceu o que lhe
aconteceria, a fim de que forasteiros ndo o desprezassem como homem nem
por atos nem por palavras.

Torrano (2019) também nos apresenta o argumento sugerido pelo gramatico
Aristofanes, acrescentando a informagdo de que o tratamento do mito consta em Esquilo,
em Penteu. As Bacantes foi representada apos a morte de Euripides, ocorrida em 407/406.

A partir dessa elucidagdo, passaremos agora para a analise.
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4.2.1 Proélogo (vv. 1 -63)

No prologo, cujo principal tema ¢ a chegada de Dioniso a Tebas, a primeira
mengdo a uma violéncia encontra-se ja no v. 3, quando Dioniso menciona ser filho de
Sémele, “partejada por relampejado fogo”. Nao se trata propriamente de um
despedacamento, mas a imagem de um corpo aniquilado cujo fogo permanece vivo. Ele
ndo ¢ repartido, mas se torna uma matéria irrepresentavel, fulminado, o que cria um

contexto em que ha, desde o principio, uma violéncia contra o corpo.

A abundéncia de elementos sobrenaturais na pe¢a nao deve admirar-nos, ja que
uma das personagens com papel predominante na ac¢do é precisamente um
deus. O que se passa, contudo, ¢ que ele ¢ simultaneamente o mais temivel dos
deuses e o mais clemente para os humanos (v. 861). Embora Fustigi¢ra entenda
a repetida expressao de desejos de paz e simplicidade como adig@o pessoal do
poeta, parece mais correta a opinido de Dodds, segundo a qual Dioniso ¢ a
encarnacdo de tragicas contradigdes, implicitas em todas as religides de tipo
dionisiaco: alegria e horror, conhecimento profundo e loucura, simplicidade
inocente e crueldade sinistra (Miranda, 1995, p. 198).

E Dioniso que nos situa na cena: “estou junto ao rio Dirce e ao rio Ismeno / Vejo
monumento & minha mae fulminada” (vv. 5 — 7). Como afirma Foley (2019) os prologos
tendem a incluir o questionamento do protagonista sobre seu proprio mito. Como Dioniso
se posiciona no inicio de As Bacantes se ndo explicitando a sua histéria? A autora
menciona que em pecas como Orestes, o enredo ameaga abandonar completamente seu
mito, exigindo a interven¢do de um deus maquina para reafirmar a tradigao.

Esse corpo que o tempo todo surge como algo estatico, imagem de uma violéncia,

(13 2 4 .
contracena” com 0s corpos moveis, sobretudo das bacantes, que longe de suas casas
acompanham o deus em seu curso. As marcas dessa violéncia manifestam-se no cenario,
onde “as ruinas da casa ainda fumavam chama viva” (v. 7), como uma marca da
transgressao cometida por Hera em relagdo a Sémele. Dioniso nos mostra a sua natureza:
¢ um Deus que mudou de forma para a de mortal (v. 4) e que deixou os territorios frigios
para percorrer vasto territorio para entdo chegar ao territorio grego onde fez coros e
instituiu iniciagdes (v. 21), para manifestar-se Nume aos mortais (v. 22). E entdo que o

deus pronuncia a grande justificativa da pega:

Dioniso:

Aqui primeiro em Tebas em terra grega
alarideei depois de atar a pele de corga

e empunhar o tirso, a hederigera lanca.

Quando irmas da mae, quem nao devia,
disseram Dioniso ndo nascido de Zeus,
e Sémele feita mulher por um mortal
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atribuir a Zeus o seu desacerto de leito,
sofismas de Cadmo, e por esse alarde
Zeus té-la matado, por mentir nupcias.
Por isso eu as aguilhoei de suas casas,
loucas, e vivem no monte perturbadas,
¢ obriguei-as ter vestes de meus rituais.
(Euripides, 2018, vv. 23 — 34).

As mulheres, retiradas de seus lares, seguem Dioniso em suas praticas rituais. A
palavra mainades (Mawvddec) — cujo €timo aponta para o verbo mainomai, (enlouquecer,
delirar) — atua como grande personagem coletiva que, além de representar as praticas
rituais, desestabiliza a fun¢do da mulher dentro da polis. Todas essas mulheres encontram-
se enlouquecidas (“E enlouqueci toda a feminina semente/ de cameias” vv. 35 — 6) e fora

de seus lares.

E por isso que sdo capazes de realizar feitos incomuns ao mundo feminino. Se o
oikos ¢ o local da unidade, ordem, e da familia, na montanha ha uma espécie de reversao,
onde se destacam a dispersdo, mistura, anonimato e perda dos limites antes estabelecidos.
A suspensdo da racionalidade em oposi¢do a racionalidade extrema ja é outro pardmetro
que desde o momento se esboca. Bem como a ruptura com os papéis de género, € com a

oposicao dissolvida entre espago doméstico e publico. Sobre isso:

A aboligdo da diferenca sexual, que aparece na bacanal ritual como uma festa
do amor e da fraternidade, transforma-se em antagonismo na agdo tragica. As
mulheres dirigem-se para as mais violentas atividades dos homens, a caga e a
guerra. As Bacantes langam-se sobre uma manada de vacas ¢ as dilaceram com
suas maos, confundindo-se com os homens que perturbaram seus prazeres.
Penteu, delirando de 6dio, amarra um touro em seu estabulo, pensando
aprisionar Dioniso. Agave comete o erro inverso: quando as Bacantes
descobrem seu filho Penteu que as espiona, Agave toma-o por um “jovem
ledo”, desferindo-lhe os primeiros golpes (Girard, 1990, p. 164).

A transgressdo, no entanto, por figurar como rito, ¢ instituida e organizada pelo
pensamento religioso. As mulheres vivem no monte perturbadas (v. 33) obrigadas a vestir-
se em prol dos rituais (v. 34). A auséncia de teto e a proximidade com a natureza
(“sentam-se junto com Filhas de Cadmo / sob verdes abetos em pedras sem teto” vv. 37
— 38) situa-as em proximidade com a natureza e com o sagrado que as iguala, de modo
que, de repente, deparamo-nos com a narra¢ao de que estas se encontram juntas das filhas
de Cadmo, sem nenhum fator de distin¢ao social.

Dioniso move-se em prol de sua vinganca, “Esta urbe deve aprender, sem querer”
(v. 39) pelo motivo de ndo ter se iniciado nos delirios de Dioniso (v. 40). Para além do

ultraje que se apresenta relativo ao timulo de sua mae, o principal causador do novo
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ultraje ¢ também um membro da familia de Dioniso. Penteu a quem Cadmo “concede o
privilégio e poder” (v. 44), ndo pratica os ritos de Dioniso, de modo a combate-lo, repelir
libagdes e ndo mencionar preces (vv. 45 — 6). E por isso que, de forma explicita, Dioniso
ndo apenas anuncia que recorrerd a violéncia, como a chefiara, assumindo o aspecto

mortal:

Dioniso:

Se a urbe de tebanos

com armas irada tentar tirar as Bacas
do monte, atacarei chefiando as loucas.
Por isso tenho outro aspecto de mortal
e mudei a minha forma em ser humano.
(Euripides, 2018, vv. 50 — 4).

4

Ele evoca entdo o coro das bacantes, cuja unidade ¢ referida pelo deus como “O
tiaso meu”. As mulheres sdo ordenadas a erguer os timpanos regionais da Frigia (v. 68),
circundar o palacio de Penteu e estrepitar, para que a cidade as ouga (vv. 60 — 63). O deus
mesmo se juntard as mulheres no vale do Citéron para participar do corpo.

O proélogo, por mais que nao apresente um despedagamento explicito, constroi
condicdes que possibilitardo a existéncia desse, como a legitimagdo de uma acao violenta
por parte de uma divindade, a loucura das mulheres, a distdncia que essas possuem do
oikos, a dissolugdo de papéis hierarquicos bem definidos, a mencao ritual e a animalizagdo
implicita que ja anuncia que o humano foi ou sera ultrapassado, seja em sua fronteira com
o divino ou com o animal. Assim, o sparagmos ja se inscreve como uma possibilidade, e
se justificaria dentro da estrutura do teatro e do rito.

Por outro lado, também cabe mencionar, Dioniso ja nos alerta para sua natureza
multipla. Ele ndo ¢ fixo, uno ou estavel: assume a natureza humana como uma forma de
exigir que seja cultuada a sua forma divina. Desse modo, os jogos que se seguirdo podem
ser, de alguma maneira, compreendidos como um desdobramento da instabilidade da
figura, cuja certeza da a¢do violenta nos ¢ apresentada como uma condigao, ou seja, ainda

abre para a possibilidade de constante transformacao.

4.2.2 Parodo (vv. 64 — 169)
O coro de bacantes entra em cena, vindas da Asia (v. 65), cansadas (v. 67),
evocando Baco. Marca-se, desde o inicio, a alteridade cultural e religiosa, de modo a

evidenciar a distancia entre Tebas e Asia. O culto de Dioniso estd instituido na Asia,
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enquanto Tebas representard um local em que, em prol do discurso adotado pelo rei,
Penteu, se distancia legalmente do rito extatico. O coro, portanto, exalta a cidade para que

ela saia e se modifique, passando a participar do rito:

Coro:

O da rua! O da rua!

O de casa, vinde fora!

Consagrem todos boca de boa fala! 70
Hinearei os costumeiros

sempre a Dioniso.

(Euripides, 2018, vv. 68 — 72).

A evocagao incisiva reforga a ruptura com o ambiente doméstico que apontamos
anteriormente. Por mais que o campo também faca parte da polis, aqui, constitui-se como
um outro lugar, pelo fato de ultrapassar o poderio de Penteu, que a todo custo tentara
retomd-lo. Deparamo-nos com a bem-aventuranca da religido em trechos que

desempenham a mesma fun¢ao de hinos:

Coro:

Venturoso o de bom Nume
soube ritos de Deuses,
purifica a vida

e integra o tiaso,

bacante nos montes,

em licitas purgacodes,

tendo por lei os ritos

de grande mae Cibele,
brandindo o tirso,

e coroado de heras

cultua Dioniso.

Vinde, Bacas! Vinde, Bacas!
Trazei Bromio Dioniso
Deus filho de Deus

dos montes frigios as amplas
vias da Grécia, o Bromio!
(Euripides, 2018, vv. 72 — 87).

O venturoso Nume (v. 73) abre para a discussdo de que hd uma espécie de
felicidade que se experimentara por meio dos ritos da purificacdo da vida. Este rito, que
integra o tiaso (v. 75), configura-se a partir de licitas purgagdes (v. 77) regimentadas nao
pelas normas convencionais, regidas por uma ética civica — que posteriormente defendera
Penteu — mas tomando por lei uma religido iniciatica que se pauta nos ritos da deusa
Cibele (v. 79). Esse saber dos ritos ¢ acessado de uma forma coletiva e funciona como
uma incorporagdo, antes de ser propriamente um discurso. Trata-se de uma pratica

reiterada pelo agir que provoca a catharsis, pois purifica a vida.
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Tratando-se de Dioniso, essa purificagdo se da por meio do éxtase. A purificagdo
aqui ndo opera no sentido ético-moral, mas através do corpo. A mengao ao culto de Cibele,
deusa primordial da fertilidade, natureza e das montanhas, acrescenta ao discurso do coro
tanto o aspecto regional, pois se trata de uma deusa originaria da Frigia, como também

aponta para a natureza de Dioniso que ¢ fecunda:

Coro

Tendo-o a mae em forgadas
dores de parto por voar

o trovao de Zeus,

pariu do ventre

o fruto ao deixar a vida

por fulminante golpe,

e ja em camara de parto
recebeu-o Zeus Cronida,

e recobrindo na coxa
costura-o com aureas
fibulas oculto de Hera.

As Partes se cumpriram

e pariu tauricornio Deus,

e pos coroa de serpentes,
donde as loucas nas trangas
cingem caga nutriz de fera.
(Euripides, 2018, vv. 88 — 103).

Por mais que ndo haja, ainda, uma mengao direta ao sparagmds, nos interessa
pensar que Dioniso ¢ um deus costurado (v. 97), oriundo de um fulminante golpe (v. 83),
cujo corpo nasce de uma descontinuidade e cujo nascimento primeiro ¢ consequéncia de
uma violéncia. Dessa forma, num campo simbolico, podemos pensar em sua figura como
um corpo que sé existe apos a ruptura e que estd intimamente ligado a sexualidade.

Os atos rituais, vindos desse lugar, invadem a polis, com um ritual que transfigura
a aparéncia fisica (“coroai-vos de heras/ brotai, brotai verdes/ brionias de belas bagas/
Debacai-vos com ramos/ de carvalho ou de abeto/ e vestes de malhada corga” vv. 106 —
111), guia a0 monte e altera as atividades normalmente desempenhadas, pois no monte
onde “Fica a turba feminina / Longe de fiar e de tecer / aguilhoada por Dioniso”. (vv. 117

—119). Nesse sentido, pontua Foley que:

A unidade de Tebas ¢ destruida: as mulheres enlouquecidas partiram para as
terras selvagens a fim de experimentar uma comunhéo com seu deus e a propria
natureza; dentro da cidade, Penteu enfrenta a oposigdo de seus ancidos, Cadmo
e Tirésias, bem como de um niimero crescente da populagéo, representada pelo
terapeuta e primeiro mensageiro. Nessa atmosfera de “crise sacrificial”, as
fronteiras entre deus, homem e animal, entre a violéncia sagrada e profana,
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ruiram. Penteu, insistindo em suas diferencas em relagdo aos outros, se envolve
em uma “rivalidade mimética” com o estrangeiro divino; ele inevitavelmente
se torna o objeto da violéncia proliferante e da perda de diferenciagdo. Como
em Hércules, Euripides usa a crise ritual para explorar simultaneamente deus,
homem, sociedade e sua propria arte tragica?’ (Foley, 2019, p. 207 tradugdo
nossa).

De tal forma, podemos apontar que ha, desde ja, um novo parametro a ser levado
em consideragdo: o ritual autoriza os excessos e, desde ja, mostra-se preocupado em
compor um imaginario corporal que configura o rito, marcado pelo éxtase e pela
musicalidade. Trata-se, portanto, de um deslocamento: da mesma forma que as bacantes
atravessaram as fronteiras geograficas, o rito for¢ca uma ruptura cultural e politica. Faz
parte também da constru¢do dessa ruptura, como anteriormente mencionado, a utiliza¢ao

de imagens sonoras como atos de violéncia:

Coro:

O covil de Curetes,

divinas tocas de Creta
criadoras de Zeus onde

os trielmados Coribantes

na gruta me descobriram
este circulo de pele tensa,

e nas bacanalias intensas
uniram a doce voz de flautas
frigias e na mdo de mae Reia
estrepitaram evoés de Bacas,
e enlouquecidos os Satiros
obtiveram da Deusa méde

e nas festas bienais
associaram aos coros

com que se praz Dioniso.
(Euripides, 2018, vv. 120 — 34).

E ele que invade, desorganiza e desestabiliza a ordem usual do /dgos, e ¢ ele que
Dioniso evoca. O parodo, portanto, pode ser lido como a instalagao ritual do conflito, que
confirma a acdo que Dioniso evocou, e que precede o conjunto de agdes que se

desenvolverao. Por fim, e ndo menos importante, ¢ a primeira mengao da construgdo de

27 The unity of Thebes is destroyed: the maddened women have departed for the wilds to experience a
communion with their god and nature itself; within the city Pentheus is opposed by his elders, Cadmus and
Tiresias, as well as by a growing number of the population, represented by the therapon and first messenger.
In this atmosphere of "sacrificial crisis " the boundaries between god and man and beast, between sacred
and profane violence, have collapsed. Pentheus, insisting on his differences from others, becomes entangled
in "mimetic rivalry" with the divine stranger; he inevitably becomes the object of the proliferating violence
and loss of differentiation. As in the Heracles, Euripides uses the ritual crisis to explore simultaneously god,
man, society, and his own tragic art (Foley, 2019, p. 207).
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rede de imagens caca/cacador que estara presente no parodo e que enfatiza a presenga do
sangue — que serd retomada no terceiro episodio. Pela primeira vez na pe¢a nos deparamos

de modo mais incisivo com o prazer provocado pelo ato de cacar:

Coro:

Doce ¢ nos montes quando

de tiasos velozes cai no chdo
com a sacra veste de corca
cacando o sangue

caprino, crudivora graga,

solto nos montes lidios

este regente Bromio,

evoe!

(Euripides, 2018, vv. 135 — 42).

Ha um ensaio claro que, ao nos deslocar da violéncia divina e humana (Zeus —
Sémele) e nos lancar para o horizonte do animal, ensina que hd um prazer tanto na
omofagia — que ensaia o sparagmos — como na forma violenta com que o som invade o
logos. No final do parodo nos deparamos com o refor¢o desses dois aspectos. Para a voz
encontramos a exaltacao por meio de instrumentos: tambores (v. 156), flautas (v. 160), a
v0zZ, que ora evoca, ora grita e se exalta (v. 158), em “[...] sacros jogos consoantes / com
passeios no monte (vv. 161 — 2).

Por fim, o coro retoma a animalizagdo ao comparar-se a potra com a mae no pasto:
“Qual feliz potra com a mae no pasto,/ move o pé veloz aos soltos.” Para além das
mengdes a Sémele, Cibele e Reia, ¢ essa a segunda mencgdo que encontramos da
maternidade de maneira explicita, antecedida pelo v. 100, em que se reforga o aspecto
animal de Dioniso: ¢ o coroado de serpentes (v. 101) pelas Parcas (v. 100), “donde as
loucas nas trangas / cingem caca nutriz de fera.” (vv. 103 — 104). Assim, podemos dizer
que hd uma imagem que, metaforicamente, inicia um despedacar processual do corpo

civil, performado pelo corpo do coro e do deus como parte de um ritual.

4.2.3 Primeiro episodio (vv. 170 — 368)

Passemos agora para os episodios. No primeiro dos cinco, Tirésias entra em cena
convocando Cadmo, em fung¢do de com ele ter combinado ir “acender os tirsos, vestir pele
de corga/ e coroar a cabega com ramos de hera”. (vv. 176 — 7). Cadmo sai com as vestes
de Dioniso para cumprir os ritos, pois, sendo Dioniso filho de sua filha (v. 181), considera-

se no dever “magnificar tanto quanto for possivel.” (v. 183). E evidente, desde ja, que
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ambos ndo negam e que mesmo tendo alcangado a velhice, o culto que ¢ sobretudo fisico
ndo provoca o cansaco, sendo um “doce oblivio/ de velhice” (vv. 158 —9).

Assim, o rito de Dioniso surge como algo que ultrapassa os limites usuais
atribuidos a idade, de modo que o €xtase também ¢ acessado por Cadmo e Tirésias. A
unica regra ¢ que o deus seja cultuado, e sera justo essa a que Penteu ird se opor. Cadmo,
como fundador da pdlis e pai de Sémele, ndo nega as honras ao deus — validando-o politica
e religiosamente. Da mesma forma, Tirésias, grande adivinho, também o acompanha.
Ambos vestem pele de corsa e empunham o tirso, direcionando-se ao local dos ritos. Nao
ha aqui, propriamente, uma violéncia, mas uma ruptura simbdlica com a norma etdria,

como mencionado:

Cadmo:

Onde devo dangar? Onde por o pé

e sacudir cabega grisalha? Diz-me tu,
ao velho, 6 velho Tirésias! Tu és sabio.
Nao me cansaria a noite nem de dia
bater o tirso na terra com doce oblivio
de velhice.

Tirésias:

Sentes 0 mesmo que eu!

Também sou jovem e farei a danga.
(Euripides, 2018, vv. 184 — 90).

Por outro lado, o rito acaba por tensionar o decoro civico que, a grosso modo,
poderia aqui estar expresso pela rigidez do corpo daqueles que possuem menos
flexibilidade racional. O corpo, nesse ponto, segue em um processo como o definido no
parado, desvencilhando-se também da idade, bem como o fez em relagao a classe social,
status e género. Nascidos mortais, cabe a ambos louvarem os deuses (v. 198) e ndo fazer

sofismas com os Numes (v. 199):

Cadmo:

Mortal nato ndo desdenho os Deuses.
Tirésias:

Nao fazemos sofismas com Numes.
Pétrias tradigdes que temos coevas
do tempo, nenhuma razao rejeitara,
nem se a suma sapiéncia se revelar.
(Euripides, 2018, vv. 200 — 3).

E nessa sabedoria que se fundamentara a argumentagdao de ambos. Tirésias e
Cadmo erguem um elogio ¢ ao mesmo tempo um alerta sobre o nomos tradicional, no

qual os sofismas ndo sdo capazes de explicar os deuses, para os quais hd uma razao que
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ndo se rejeita, pois se fundamenta nas tradi¢des patrias (v. 201). Assim, Cadmo e Tirésias
criticam de forma direta a conduta de Penteu, pois ele, dotado do poder que o legitima,
passa a agir como um legislador que reprime os ritos que nao julga licitos, embora seja
alertado pelos mais velhos.

No v. 215 Penteu entra em cena, ja descrito como perturbado (v. 214). Tornando a
Tebas de uma viagem, ouve as “novidades desta urbe mas” (v. 216): mulheres abandonam
as casas ¢ baqueiam nos montes dangando o novo Nume (vv. 218 — 220). O culto de
Dioniso ¢ associado a Afrodite (v. 225), pois as mulheres, escondidas servem “leitos de
machos” (v. 223), “sob o pretexto de loucas sagradas” (v. 224), vao a Afrodite antes de a

Béquio (v. 225). Penteu relata ter prendido algumas dessas mulheres (v. 226):

Penteu:

Quantas prendi, servos conservam
atadas pelas maos em prisdo publica;
quantas faltam, cacarei nos montes,
Ino, Agave, que me gerou a Equion,
e a mae de Actéon, digo Auténoe,

e se as encerro em malhas de ferro
cessarei esta maléfica baqueia logo.
(Euripides, 2018, vv. 226 — 32).

Desde as primeiras falas, o rei se mostra um grande opositor do rito, ¢ a ele se
refere como uma legitimacgdo indevida de atos sexuais deliberados, que corrompem as
mulheres e os leitos, desestabilizando, por consequéncia, uma organizacdo civil
estipulada, que ndo autoriza as mulheres a praticarem tais atos. A violéncia surge, aqui,
como uma leitura sobre o que cabe ao corpo alheio, sobretudo os corpos das mulheres.

A seguir, notamos que o vocabulario de caga ressurgira duas vezes no primeiro
episodio: quando Penteu menciona as mulheres que estdo no monte Equion e cita o nome
de Autoénoe, “a mae de Actéon” (v. 230), e quando, ja no v. 336, ¢ alertado do fim que

esse teve por Cadmo:

Cadmo:

Constata a misera morte de Actéon,
que as crudivoras cadelas que criou
dilaceraram, por alardear ser melhor
que Artemis nas cagadas nos bosques
Naio o sofras tu! Vem, eu te coroarei
com heras e honra conosco ao Deus!
(Euripides, 2018, vv. 337 — 42).
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E importante destacarmos, ji nesse verso, a mengdo implicita a genealogia de
Penteu — gragas a mengdo ao monte — que serd retomada posteriormente, tanto nesse
episddio (v. 265) como em outros (cf. v. 541). As bacantes encontram-se no monte que
tem o nome de seu pai, Equion: um dos espartanos nascidos dos dentes plantados por
Cadmo. Ja ap6s a mengdao de Actéon, na primeira fala de Penteu em toda a peca,
deparamo-nos com o vocabuldrio frequente que alude a caca de forma explicita em termos
como “cacar nos montes” (v. 228) e encerrar em malhas de ferro (v. 231). Capturar sua
mae, Agave, ¢ as irmas desta, Ino e Autdnoe, surge como a solugdo para cessar “esta

maléfica baqueia.” (v. 233). Penteu passa a descrever o forasteiro que com elas baqueia:

Penteu:

Dizem que um forasteiro imigrou,
feiticeiro encantador da terra lidia,
de olente cabeleira de loiros cachos,
vineo, visando gragas de Afrodite,
ele durante dias e noites convive
com as jovens alegando ritos évios.
(Euripides, 2018, vv. 233 — 8).

As imagens de caca se intensificam, pois, se capturado, Penteu afirma que o
decapitara (v. 241). Ele se coloca como superior e capaz de aprisionar o forasteiro,
antecipando a reversado ja prenunciada tanto pelo caso particular de seu familiar, Actéon,
como pelos antincios de Tirésias. O refor¢o pela posicao de caca e a forma com que ele
se colocard na posi¢do de presa e sera despedagado. A ideia da caga também dialoga
diretamente com o parodo, em que ha a mengao a caga caprina.

Deparamo-nos com a descri¢ao de um milagre de forma ironica, utilizado como
um modo de ridicularizar os atos € os membros do culto de Dioniso. Penteu atribui a
Cadmo uma velhice sem tino e uma postura ridicula (v. 250), e afirma que prenderia
Tirésias, se ndo fosse a idade avancada (vv. 258 — 9). Tirésias e Cadmo nao se afetam e
encontram alivio para sua condi¢do dentro do éxtase do deus. Ou seja, por mais que
pudessem ser presos, a vergonha civica que Penteu representa ndo ¢ capaz de impedir a
expressdao de Dioniso — para o qual o riso também ¢ bem-vindo. O corpo do velho ndo ¢
apenas ridiculo, mas perigoso, pois mostra que o rito ndo se ordena e ndo respeita as
hierarquias, e desorganiza um imaginario acerca da virilidade, da for¢a e da utilidade
civica como pertencentes unicamente aos homens jovens.

O corpo improdutivo, paradoxalmente, ¢ o que esta mais disponivel ao deus, € 0

que ergue um discurso em favor da pdlis. Penteu aponta para os dois idosos como
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ridiculos e corruptos. A cena ¢ uma passagem lida por muitos como um momento comico,
e, como pontuamos no caso de Medeia (2022), hd um limite ténue entre a violéncia tragica
e o deslocamento comico quando a personagem em questdo ja atingiu a velhice. No
entanto, cabe mencionarmos que, no contexto na tragédia, sobretudo em Euripides, nao
podemos associar diretamente o ridiculo a velhice, como ¢ feito com frequéncia realizado
na comédia.

Pela fala de Penteu, realiza-se uma série de atos violentos institucionalizados,
validados pelo discurso que promove, passando a ocupar o lugar de guardido das leis, por
outorga-las e legitima-las. Ele prende mulheres, ameaga caga-las e promete decapitacdo
ao estrangeiro, pois este declara que Dioniso ¢ deus (v. 242) e transgride as leis da polis
(v. 247) sendo digno de forca (v. 256). Tal ponto torna-se caro para a nossa analise da
peca. A violéncia como agao, dentro da peca, direcionada aos corpos, ndo comega com as

bacantes, mas com o discurso ¢ as agdes de Penteu. O coro o alerta:

Coro:

fmpio, 6 estranho, ndo temes os Deuses
nem Cadmo semeador do fruto terrigeno,
mas sendo filho de Equion vexas a casa?
(Euripides, 2018, vv. 263 - 5).

Logo em seguida, Tirésias o aconselha, tecendo um elogio e uma critica ao uso do
discurso. Penteu ¢ descrito como aquele que tem uma lingua fluente (v. 268), mas que
nao possui prudéncia nas palavras (v. 269). A auséncia da prudéncia, mesmo mediante a
auddacia e habilidade do orador (v. 270), torna um cidadao mau. O ataque ¢ direto: se o
argumento de Penteu é que sua oposi¢do se legitima por recorrer ao que € digno a polis,
teria sua causa perdida caso essa acao nao fosse “boa”. Desde ja o alerta ¢ evidente, o que
contribui para compreendermos Penteu como uma personagem insensata e alterada.

Sobre este ponto, Lesky afirma:

Uma luta incessante, uma busca apaixona percorre a obra do poeta, e
precisamente no fato de que para ele a tradicdo perde o valor quando se trata
de enfrentar uma nova questdo, e de que muitas vezes duas cavilagdes, em
lugar de um claro conhecimento, se lhe evidenciam os diocot Adyor, os
aspectos contraditorios das coisas, ¢ ele na verdade discipulo dos sofistas, sem
que por isso seja mero divulgador dos seus ensinamentos. No homem, e s6 no
homem, foi que eles situaram todo o conhecimento e toda a decisdo. No seu
mundo, agora o sentir e pensar humano, ndo atua nenhuma poténcia capaz de
determinar o agir do individuo. Os deuses, se é que existem de alguma forma
e em algum lugar, sdo despojados dessa fung@o determinante (Lesky, 1996 p.
192).
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A disputa de /6gos e a mencdo aos sofistas ¢ crucial para a caracterizagdo de
Penteu em contraste com a logica dionisiaca. Penteu € uma personagem que possui muitas
palavras, mas cuja logica ndo atinge aos deuses. Tirésias ndo precisa de seus dons
proféticos para compreendé-lo (vv. 368 — 9). O ldgos, como se apresenta, se configura
como uma insanidade e uma loucura que, ao ndo compreender o rito, prepara terreno para
uma ac¢do em que nao haja a mediagdo discursiva, pois ela ndo a enreda.

Sera caro observar, ao mesmo tempo, as novas relacdes entre divindades que, a
essa altura, o texto aponta. Dioniso € descrito por Tirésias como um Nume novo (v. 272)
que tera grandezas inominaveis na Grécia (v. 273) e que se correlaciona diretamente a
natureza do homem, pois essa ¢ regida por dois principios (vv. 274 — 5): Dioniso e
Deméter. Deméter ¢ a terra, que fornece alimentos solidos aos mortais (v. 277), e Dioniso,
deus que veio depois dela, tira os mortais da dor com o vinho (vv. 280 — 1), dando a eles
sono e oblivio dos males de cada dia.

Dioniso, “Deus nato” (v. 284), ¢ ridicularizado por ter sido costurado a coxa de

Zeus (v. 285), tem esse fato explicado por Tirésias e ¢ descrito como:

Tirésias:

Este Nume ¢ divinatdrio, pois o baquico
e o louco tém muita ciéncia divinatoria.
Quando o Deus vem muito a cada um,
faz os enlouquecidos dizerem o futuro.
Ele tem alguma participagdo em Ares;
estando a tropa em armas e em ordem,
o pavor aturdiu, antes de tocar a lanca;
¢ loucura, e isso ¢ da parte de Dioniso.
Ainda o veras até nas pedras de Delfos
saltar com tochas o chio de dois cimos,
veras brandir e sacudir o baquico ramo,
e ser grande na Grécia

(Euripides, 2018, vv. 298 — 309).

Visualizamos nesse trecho, de forma significativa, a associagao de Dioniso a Ares,
deus da guerra (v. 302). Dioniso é comparado a um deus masculino. “Ele tem participagdo
em Ares”. Dioniso ¢ deslocado do plano anterior, em que figurava relativo a terra,
fertilidade a as figuras femininas. Aqui, a outra face do deus se revela. E o deus do panico,
pavor, da desordem. Dioniso, por mais que ndo seja o deus da guerra, também ¢ capaz de
provocar desordem — desorganizando o campo antes da guerra. De modo a pensarmos que
estaria no despedagamento uma pulsagado ja comum a guerra, porém deslocada para outro

espaco que a legitima e que nao ¢ apenas campo do ritual.
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Tirésias aconselha a Penteu que acolha o deus e faca as libagdes, uma vez que,
segundo seu entendimento, o culto a Dioniso ndo corrompe, pois tudo em natura ¢

prudente:

Tirésias:

Persuadido por ti ndo combaterei Deus.
Enlouqueces do pior modo, nem com
drogas nem sem elas te curarias do mal.”
(Euripides, 2018, vv. 325 — 327).

Cadmo reforca o conselho para que ndo ultrapasse as leis. “Pensando ndo pensas”.
Ha aqui uma nova mengao do verbo spardsso, traduzido por “dilaceraram”: trata-se da

morte de Actéon, filho de Autoénoe, no v. 337:

Cadmo:

Constata a misera morte de Actéon,
que as crudivoras cadelas que criou
dilaceraram, por alardear ser melhor
que Artemis nas cagadas nos bosques.
Naio o sofras tu! Vem, eu te coroarei
com heras e honra conosco ao Deus!
(Euripides, 2018, vv. 337 —342).

O erro ¢ uma questao de honra, o mesmo que farad Penteu em relagdo a Dioniso: o
desonraré. Neste trecho observamos: uma nova mencao a caca; Actéon como primeira
vitima despedagada; o primeiro exemplo narrado do despedacamento causado a um
humano por meio de animais — criando um dialogo e uma oposi¢ao direta ao parado, onde
vimos a meng¢ao de humanos despedacando animais. A utilizagdo da imagem de “cadelas”
que também serd usada para se referir as bacantes ¢ digna de nota. Actéon ¢ vitima de
uma puni¢cdo por ter duvidado de uma deusa e por ter visto o que ndo deveria,
transgredindo um limite. Dessa forma, podemos compreendé-lo como um antecessor
mitico do despedacamento de Penteu.

Penteu julga o culto a Baco uma insensatez e estulticia (v. 344). Ordena que se
movam com triplice forcado (v. 343) e que se reverta o que ndo esta correto, € que
“mistura junto/ e solta coroas aos ventos e procelas” (vv. 349 — 350). Deparamo-nos
novamente com uma imagem que refor¢a as evocadas pela morte de Actéon: Penteu

menciona que, se isso fizer, dara uma mordida ainda maior (v. 351). Ele ordena que
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tragam preso o forasteiro, “para que morra com justi¢a lapidar/ e veja amargas baqueias

em Tebas.” (v. 356). Tirésias novamente o alerta:

Tirésias:

O misero! Nio sabes o que dizes.
Ja estas louco, antes estavas tonto!
(Euripides, 2018, vv. 356 — 7).

Sao feitas distingdes entre a loucura ritual, sagrada, atribuida a Dioniso, ¢ a
loucura de Penteu — de modo que esse trecho, ao se relacionar com o outro, desloca-se
para o segundo ambito. A loucura (mania), €, para além de uma fonte de sabedoria, o
contato com o divino e uma manifestacdo deste (Dodds, 2022), de forma a se interligar
semanticamente como o expresso no parado. O descontrole do corpo justifica-se quando
esse estd sob o controle de um deus, e nao ha nisso perversao, pois a natureza o regula —
legitimando a coeréncia do rito. Penteu esta louco: “Ja estas louco, antes estavas tonto”.
Tirésias alerta para um outro tipo de loucura, que antecede o contato de Penteu com o
deus. Essa loucura se da por perdurar em outro nivel de transgressao. Penteu esta fora de
si pelo excesso de controle. Tirésias considera Penteu como louco: “Prenuncio: que para
tua casa ndo importe dor. Nao por prever os fatos, mas pelo tolo dizer tolices” (v. 369).

Até certo ponto, podemos ler o primeiro episddio como uma continuidade do que
J& encontramos no prologo e parodo. H4, no entanto, uma forca politica cada vez mais
presente, que opera uma repreensao cujo ponto de partida é o corpo. Por outro lado, no
campo metaférico, podemos ler Penteu pelo papel que executa, e, portanto, como uma
representacdo da cidade. H4, desde esse momento, uma tentativa da polis de reprimir e

capturar o rito pela forca, e, ao fazé-lo, prepara o proprio despedacamento.

4.2.4 Primeiro estasimo (vv. 370 —433)

No primeiro estdsimo, o coro de bacantes repercutird ainda mais tensdo entre
distintos nomoi: “Licitude, Deusa rainha/ Licitude, que na terra/ vagas com aureas asas,
ouves isso de Penteu?/ Ouves essa nao licita/ transgressao a Bromio” (vv. 370 — 375). O
coro se apropria do vocabulario do nomos, evocando uma licitude que nao coincide com
as leis da pdlis. Segundo essa ordem, o rito ndo ¢ ilicito, mas o ultrage de Penteu o é. A
violéncia deste, que principia no discurso, fundamenta a normatividade da lei que defende

e contrasta com a evocada pelas bacantes. H4, portanto, um conflito entre dois nomoi: o
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civico, repressivo, e o de Dioniso, ritual e liberativo. As Bacantes ndo infringem a lei, elas
evocam outra lei.

Dioniso ¢ descrito como deus capaz de por o tiaso a dancgar (v. 379), rir-se com a
flauta e afastar as aflicdes (vv. 380 — 1), enredando em sono os vardes (v. 385). Ele
funciona como um regulador da conduta incomum e do excesso, (vv. 397 — 85), operando,
ao mesmo tempo, como um regulador do corpo por meio da danga, sono, riso e

esquecimento:

Coro:

Ele pode

por o tiaso a dangar,

rir-se com a flauta,

afastar as afli¢des,

se o brilho da uva

vai a ceia dos Deuses

e na festa hederosa a cratera
enreda em sono os varoes.
(Euripides, 2018, vv. 378 — 85).

Os versos que se seguem dialogam diretamente com os alertas dados por Tirésias
e Cadmo, e direcionam-se as bocas desenfreadas (v. 386), cujo fim ¢ a ma sorte (v.
388). Ha um reforco da distancia entre deuses e mortais: a vida dos mortais € breve, ndo
se deve ser vivida pensando em riquezas. Dioniso funciona como um regulador da
conduta incomum e do excesso, (vv. 397 — 85), operando, a0 mesmo tempo, como um
regulador do corpo por meio da danga, sono, riso e esquecimento.

O coro, entdo, reestabelece a relacdo entre deuses e mortais “O habil nao ¢ sabio
/ nem crer-se imortal. /Breve ¢ a vida.” (vv. 395 — 7). Ha outras falas do coro que também
funcionam como parametros, como quando repreendem a loucura ma: “Eis modos de
loucos e /vardes a meu ver malévolos.” (vv. 400 — 1). O coro, em seguida, evoca a Afrodite
e solicita que Baco as leve para onde ¢ litico realizar os rituais: “L4, Gragas, 14, Desejo,
14 ¢ licito/ celebrar rituais de Bacas™ (vv. 415 — 6). Dioniso aparece, nesse momento como
o deus que rompe as amarras financeiras: “Ele deu ao préspero /e ao pobre ter igual/

prazer de vinho sem mal” (v. 421).

4.2.5 Segundo episodio (vv. 343 — 518)
No Segundo episddio, nos deparamos com a entrada de um Servo, que narrara a

Penteu e aos presentes (v. 434) a prisdo do forasteiro, referido como caga:
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Servo:

6] Penteu, presentes, trouxemos a caga,

a que nos enviaste, ndo em vao partimos.
Esta fera, doce para no6s, nem tentou por

o pé em fuga, e sem coerg@o deu as maos,
nem palido, nem alterou as vineas faces,
rindo ainda deixou-nos prender e conduzir
e esperou, tornando facil a minha funcao.
(Euripides, 2018, vv. 434 — 40).

A animalizac¢do frequente do forasteiro, a quem se refere como uma fera, ¢ logo
em seguida contraposta a ideia de doce (v. 436). Por reunir em si ambas as caracteristicas,
funda a imagem do forasteiro em um jogo ambiguo: ha uma ameaga implicita, e ha
também uma for¢a que, sem precisar agir, provoca as estruturas fixas da polis. Tal
associacao € retomada pelas descrigdes do forasteiro como tendo “vineas faces” (v. 438)”
que “rindo ainda deixou-nos prender e conduzir” (vv. 439 — 40). O riso e suavidade
intensificam uma outra esfera do poder desempenhado por Dioniso: uma violéncia que
poderiamos atribuir diretamente a Eros, pois €, ao mesmo tempo, latente de desastres.
Para além de insinuar que a agdao de Dioniso podera se deslocar para outro plano, o da
seducdo, essa cena diretamente com o parado, quando o coro menciona o prazer da caca,

e antecipa possiveis reversoes como de caga e cagador; solto e preso.

Servo.

As Bacas, que capturaste, e que prendeste

e agrilhoaste nas cadeias do carcere publico,
elas soltas postas a caminho dos templos
vao saltitantes, invocando o Deus Bromio.
Os grilhdes por si s6s se soltaram dos pés,

e trancas abriram portas sem maos mortais.
(Euripides, 2018, vv. 443 — 8).

Seguindo com sua descrigdo, o mensageiro narra os milagres das bacantes: antes
capturadas, agora estdao soltas (v. 445), os grilhdes soltaram-se dos pés, e as trancas se
abriram sem maos mortais (vv. 47 — 8). Mais uma vez, a ldgica do texto ¢ perversa:
explicita a Penteu o que se revela: o forasteiro ¢ descrito como aquele que cheios de
muitos milagres vem a Tebas (vv. 449 — 50), pois se trata do proprio Dioniso.

Nesse trecho, notamos que a contencao civica falha, o carcere publico ndo € capaz
de aprisionar as Bacantes, que seguem “soltas e postas a caminho dos templos” (v. 445).
Noutras palavras, o simbolo maximo de poder, que delega aos componentes da cidade a

liberdade ou ndo, ndo € o suficiente para conter o rito, que ultrapassa os instrumentos de
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conten¢ao que dispdem o poder e o subverte — sem agir e rindo agrava a provocagao que
a sua propria imagem causa. Podemos considerar essa a primeira derrota de Penteu e
como uma resposta nao violenta a um ato violento. Lendo essa passagem por meio do
proposto por Girard (1990), notamos que a violéncia que tenta reprimir nao ¢ capaz de
restaurar a paz ou ainda a diferenca — pelo contrario, ela cria uma tensdo cuja resposta ¢
a mimesis. Ela aponta para a natureza do ato, agrava a crise, € nos faz esperar: para que
haja ainda mais o efeito do teatro.

Para além do mencionado, notamos que o fascinio mencionado pela aparéncia de

Dioniso cresce no proprio Penteu;

Penteu:

Soltai suas maos! Estando ja nas malhas
Mas ndo tens o corpo feio, 6 forasteiro,
para as mulheres, por que vens a Tebas.
Longa ¢ tua cabeleira, impropria a luta,
vertida junto as faces, cheia de desejo.
Conservas de propdsito a pele branca,
ndo aos raios do sol, mas sob as trevas,
perseguindo Afrodite por via de beleza.
Primeiro, diz-me tu de que familia és!
(Euripides, 2018, vv. 453 — 60).

r

Descrito como aquele que persegue Afrodite por via de beleza (v. 459), ¢
considerado inadequado a guerra. Lembremos que a associacdo entre Dioniso e Ares ja
se encontrava presente no texto no v. 302, na fala de Tirésias e que aqui, num paralelo
explicito, revela ainda mais a falta de percepcao de Penteu.

O corpo de Dioniso ¢ ambiguo, erdtico e foge aos modelos civicos por ndo
performar a virilidade que serve como parametro para considerar o que ¢ € 0 que ndo ¢
usual. Ao mesmo tempo, € um corpo de “pele branca” (v. 457), que vai de encontro a
Afrodite ndo as claras, mas sob trevas (v. 458). Ha, portanto, desde ja, o reconhecimento
do desejo que esse corpo exerce. Esse mesmo desejo, simbolicamente, antecede o
travestimento de Penteu, e refor¢a a oposicdo entre o corpo que esta disposto e
condicionado ao ritual, e o corpo que, apesar de nega-lo, ¢ conduzido pelo seu fascinio.

Nos versos que se seguem, notaremos a negacao da natureza divina de Dioniso (v.
467), afirmando que nio haveria a possibilidade de Zeus gerar novos deuses. E nesse
primeiro didlogo em que se d4 o primeiro embate entre Dioniso e Penteu. As respostas

ambiguas de Dioniso:

Dioniso:
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Sou de 14, tenho Lidia por terra patria.

Penteu:

Donde trazes tu esses rituais a Grécia?
Dioniso:

Dioniso, filho de Zeus, me interpelou.
Penteu:

Zeus € 1a um que gera novos Deuses?
Dioniso:

Naio, ele teve aqui Sémele em nupcias.
Penteu:

A noite ou a vista ele te impds o dever?
Dioniso:

Ao ver quem o V¢, e faz dom de rituais.
Penteu:

Os rituais sdo de que forma para ti?
Dioniso:

E interdito saber a mortais ndo Bacos.
Penteu:

Que proveito ha para os sacrificantes?
Dioniso:

Nio te ¢é licito ouvir, mas vale saber.
Penteu:

Belo truque para que eu queira ouvir!
(Euripides, 2018, 464-75).

Observamos na fala de Dioniso um outro jogo que reforca o poder de seducao da
personagem: os ritos s6 podem ser acessados por aqueles que sdo iniciados (v. 472).
Penteu, apesar de alegar ser esse um recurso retérico (v. 475), mostra-se interessado no
discurso do deus.

Retomando ao verso, percebemos que Dioniso ndo se deixa reduzir a logica formal
pois ¢ outra logica que opera, outro nomos, que € por Penteu negado ao negar a origem
do deus. Penteu passara a “saber” embora seja digno de “escutar” (v. 474). Na medida
em que o didlogo segue sdo retomadas a imagem da noite. Penteu busca uma polarizacao
do culto: ele s6 deve ser realizado a noite ou de dia?” (v. 485). Ao que Dioniso responde:
“Também de dia se descobriria o feio” (v. 488).

Para além da méscara da noite, ¢ aos olhos que o horrendo se revela. Penteu busca
justificar sua violéncia em nome da ordem e de uma moral, que legitima ndo apenas a
negacdo, mas a ameaga o que se configura como uma ameaca. Ndo ¢ a toa, aqui, a
retomada da imagem da noite, intimamente relacionada ao caos no imaginario do homem
arcaico, conforme apontamos em nossa andlise da Teogonia.

Para que seja realizada a restituicdo da seguranca, em termos de defesa da polis, é
preciso atacar primeiro o simbolico: ¢ que o nos revela Penteu ao descrever como se dara
o processo de aprisionamento do forasteiro. Serdo cortados os cabelos destinados ao deus

(v. 493), tomado o Tiaso (v. 495), e ele sera prendido no mesmo local em que estao presos



93

os animais (v. 497). Toda essa fala, refor¢ca a sequéncia de mengdes a caca que vimos
anteriormente no primeiro episddio, e funciona como uma antecipagdo simbolica do
sparagmos. Penteu € descrito por Dioniso como possuidor de um nome que € proprio de
desgracas (v. 508): Tens o nome proprio para sorte dificil”. Sobre este, cabe uma
explicacao.

O nome de Penteu, no grego Pentheus, ¢ derivado do substantivo pénthos, que,
em concordancia com as palavras do deus, significa “sofrimento” ou “desgraca”. Nao ¢
por acaso que o autor faz esta relagdo, uma vez que o nome de Penteu se trata
simplesmente de uma forma sufixada em -etis de um substantivo comum utilizado para o
mesmo campo semantico de pdathos: o do “sofrimento”, da “dor” ou, ainda com o sentido
anterior, de “paixao”. A relacdo entre nome e étimo ¢ unanimemente abonada pelos
dicionarios, mas a proximidade entre pénthos e pdthos pode ainda passar despercebida.
Sao, todavia, diferentes desenvolvimentos de uma mesma raiz também comum ao verbo
pascho, “sofrer” (BEEKES, 2010, p. 1172), ou pépontha na sua forma aspectual do
perfeito (mais semelhante a pénthos pela inser¢ao da nasal). Nao seria, portanto, incabivel
especular que a origem do nome tenha sido de alguma forma intrinseca a origem da
propria personagem, como “aquele que sofre” ou “que ha de sofrer” em suas versdes
mitologicas.

Nao se trata, portanto, apenas de uma falha politica, mas do erro de um individuo,
gragas a falta de percepcao que este possui, € de algo que se insere em seu proprio destino
(dikeé). Vemos portanto, que, cada vez mais, a pe¢a nos aproxima da logica do bode
expiatorio onde forgas diametralmente opostas apontam para reversdo: Penteu caminha
para o seu despedacamento na medida em que ameaga que ira despedacar, ¢ envolvido e
aprisionado pelo fascinio do dionisico na mesma medida em que condena aprisiona-lo e
conté-lo.

Tornando a ameaca direcionada as mulheres, ha aqui uma atualizagdo: Penteu se
refere a elas como servas, tUteis a atividade de tear (“as que guiaste para ca [...] teremos
adquirido servas nos teares” (vv. 511 — 514). Voltamos a um lugar de destaque, desde o
inicio do primeiro episddio. Uma das principais preocupacdes de Penteu € que as
mulheres ndo permanecam no oikos. Para além de sociais, as atividades domésticas dessas
as inserem em um nivel de utilidade institucional vinculada a economia na polis. As
bacantes frigias, estrangeiras, lidas a priori como uma ameaca, sdo constantemente
ameacadas e aqui, inseridas a for¢a no que ¢ util e destinado as mulheres. Portanto,

falamos de um nivel de violéncia que, se ndo econdmica, a0 menos aponta para niveis da
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organizacdo social em relacdo a distribuicdo e exercicio das func¢des que sdo distribuidas
para cada género — que além de organizar as atividades, legitima um tipo de violéncia.
Nao observamos ainda uma violéncia plena, no sentido do corpo despedagado,
mas, € notoria a retomada ao vocabulario da caga, as criticas aos sofismas e a reiteragao
do lugar limite em que se situa Dioniso — bem como a tentativa de dominio de Penteu por
meio da tentativa de aprisionar os iniciados no culto. O deus, que também opera como
uma espécie de diretor da cena, age aos seus moldes, € isso que irrita (“Prenderei! Ele ri
de mim e de Tebas”, v. 503). E talvez seja isso que mais irrita Penteu: as amarras, por si

sO, caem.

4.2.6 Segundo estasimo (vv. 519 — 575)

Logo em seguida, com a entrada do coro, veremos a retomada tanto da natureza
ambigua de Dioniso, como das referéncias a genealogia, que colocardo Penteu em um
novo lugar. No segundo estasimo (vv. 519 — 575) o coro evoca mais uma figura feminina,
Dirce (v. 520), deusa ligada a 4gua e fertilidade, para seguir com a narragdo da genealogia
de Dioniso. A contraposi¢do entre as aguas da fonte (v. 520) e o fogo de Zeus (v. 526),
marcam o nascimento violento do deus. A dgua evocada também funciona como simbolo
para a imagem fluida de Dioniso. Dioniso ¢ evocado pelos seus instrumentos: “Vem
Ditirambo, vem/ a este meu ventre viril” (v. 525), e Tebas ¢ questionada: por que nega e
bane as bacantes? (v. 533), o lugar que acolheu o deus ¢ também o que o expulsa,
evocando mais uma imagem ambigua: o local em que foi gerado é o local que o nega. A

essa falha, o coro antecipa o despedacamento por meio de uma remissao:

Coro:

Quanta, quanta furia

revela o subtérreo ser
nascido de serpente

Penteu! O subtérreo

Equion o plantou, rude
monstro, ndo gente mortal,
cruel qual gigante avesso
aos Deuses, logo me atara
os la¢os, a mim, de Bromio,
e ja dentro do edificio

tem o guia de meu tiaso
oculto em sombrio carcere.
(Euripides, 2018, vv. 537 - 9).
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Penteu ¢ retratado como uma figura monstruosa (v. 542), tanto pela sua origem —
filho de Equion, um dos gigantes filhos de Gaia — como pelas suas atitudes, conservando
Dioniso “oculto em sombrio carcere” (v. 549). A violéncia, conforme observamos em
capitulos anteriores, remonta a genealogia e torna-se também cosmologica: ha, desde o
nascimento de Penteu, uma monstruosidade e violéncia, tal qual podemos apontar para o
nascimento de Dioniso. Penteu comeca a ser destacado como vitima e o coro evoca o rei

cujas leis segue:

Coro:

oculto em sombrio cércere.

O Dioniso filho de Zeus,

vEés os teus intérpretes

em luta com a coer¢ao?

Vem, 6 rei que vibras

aureo tirso no Olimpo!

Detém o cruel transgressor!
(Euripides, 2018, vv. 549 — 55).

Com a crescente mencao a loucura de Penteu, antecipada por Tirésias no primeiro
episodio, a loucura ritual tenciona cada vez mais com a loucura de um racionalismo cego
que busca eliminar aquilo sob o qual ndo € capaz de exercer controle. Dioniso passa a ser
procurado em diferentes lugares: em Nisa (v. 556); nos cimos coricios (v. 559), no Olimpo
(v. 560), associado a Orfeu pelo mesmo gesto de unir feras selvagens (v. 564), e evocado

pelo coro que as conduzird as bacanalias (v. 567).

4.2.7 Terceiro episodio (vv. 576 — 862)

O terceiro episddio (vv. 576 — 862), que principia com um didlogo entre Dioniso
¢ as bacantes, ¢ 0o mais longo dos episdédios e possui um alto teor narrativo. Nele,
vislumbramos, primeiro, a epifania do terremoto de Dioniso. O primeiro corpo fulminado
nao ¢ humano ou animal, mas uma representa¢ao simbdlica do espago politico — como se
este ja estivesse, por si, em processo de desintegracao. Em outras palavras, o palacio &,
metaforicamente, o corpo despedagado de Penteu.

Dioniso, que estava oculto, aprisionado, revela-se ao coro e evoca o trovao:
“Tremor rei, move o chdo da terra!” (v. 585). O coro se alarda. Dioniso, que esta sob o
teto, “ergue alarido da morada” (v. 593) de Penteu. A evocagao ao fogo e trovao, se, por
um lado, reafirma a origem divina do deus, por outro, evoca a violéncia de sua origem e

a sua natureza ambigua. Nao ¢ a toa que, versos apos, Penteu evocara as dguas do Aqueloo
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(“[...] e dizia aos servos trazerem / todo o Aqueloo” vv. 625 — 6). Dioniso exalta as

Bacantes, que respondem:

QOrEJ:

Al Al

Nao vés o fogo? Ao redor do sacro
sepulcro de Sémele ndo vés o brilho
da chama que o fulminante trovdo
de Zeus deixou?

Langai ao chdo, trementes
langai-vos, loucas!

Revirando este teto, o rei,

o filho de Zeus, vira.

(Euripides, 2018, vv. 596 — 603).

Aturdidas de pavor (v. 605), as bacantes vislumbram o inegéavel poder de Dioniso,
que de uma maneira enfatica se revela. O deus as impele a expulsar o tremor da carne (v.
607), e reafirma a sua natureza divina, bem como a auséncia de poder de Penteu. O deus
revela que ndo precisaria de esfor¢os para liberta-las (v. 614), caso fossem agilhoadas,

pois ele mesmo em momento algum foi tocado:

Dioniso:

Af ainda o ultrajei, pois, crendo me prender,
ndo me tocou nem tangeu, pastou esperancas.
Viu touro no estabulo onde me levou preso,
langava-lhe lagos nos joelhos e nos cascos,
respirando furor, e gotejando suor do corpo,
e mordendo os labios. Perto, eu, presente,
sentado quieto olhava. O Baco, entretanto,
veio, sacudiu a casa, ¢ no sepulcro da méae
acendeu fogo.

(Euripides, 2018, vv. 616 — 25).

A imagem do touro reitera a apari¢do de bovinos que haviamos notado e que aqui
torna-se ainda mais forte. Trata-se de uma ilusdo provinda de Dioniso, que, dentro da
cena, atua como um substituto. Por meio de uma sequéncia que se inverte, notamos:
enquanto Penteu tenta dominar um deus, e tudo que consegue tocar ¢ um animal, as
bacantes tocam a essa mesma espécie de animal, antes de destrogcar o corpo de Penteu.
Além disso, o touro evoca a ambiguidade da imagem de Dioniso — antes descrito como
inapto a Guerra e como uma fera que docemente se deixa prender — e antecipa o que
Girard (1990) considera como a vitima sacrificial.

Para além de evocar as barreiras entre o humano, e divino, notamos também que,

com significativa frequéncia, os bovinos sdo evocados como forma de estabelecer a
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relacdo entre mae e filho. A relagdo entre a violéncia primitiva, origindria, € a que se
segue, inscrita na heranc¢a mitica da primeira, tenciona e repete o ato violento capaz de
distinguir e organizar a sociedade. Aqui, no entanto, o carater distintivo se perde. As
imagens se sobrepde numa logica cujo primeiro corpo despedacado ¢ o do deus, do animal
e depois do homem. Veremos que, na narrativa do mensageiro, as novilhas sao as primeiro
despedacadas durante a agdo da pega (v. 739), tendo suas carnes destrogadas (v. 746) e
antecipando o efeito do sparagmos.

Tornando a ordem que a narrativa propde: sem fadiga, o deus se retira da prisao
(v. 664), quando Penteu o surpreende: “saca face negra e precipita-se para a casa” (V.
628), e, crendo-se atar o forasteiro, por meio de uma visdo de Bromio (629), ataca o ar,
“como se me matasse” (v. 631). Neste embate ilusorio, observamos que a loucura de
Penteu cada vez mais se excede, e que a necessidade de violéncia ¢ reduzida a humilhagao
e até digna de riso quando ndo executada. Nao menos importante, ¢ a constante meng¢ao
aos termos “tremor” e “horror”, que antecedem o final da peca.

Penteu entra em cena, atordoado pela fuga do forasteiro (v. 643), que de repente
percebe estar defronte a si. O didlogo movimenta-se pelas ambiguidades: o modo com
que Dioniso escapou a prisdo ¢ ignorado por Penteu, ndo s6 pela distancia em que esta da
natureza divina, mas como também por sua falta de crenca. E importante mencionarmos
que, em nenhum momento, Penteu se apercebe da presenga de Dioniso, por mais que esse
nao precise se ocultar para realizar suas agdes. Surge entdo um mensageiro (v. 660), que

narra o que avistou no monte Citéron.

Mensageiro:

Vi Bacas veneraveis que desta terra
aguilhoadas dispararam a alva perna,
venho para dizer a ti e a urbe, 0 rei,
que agem terriveis além do espanto.
Quero ouvir se te devo contar tudo
aquilo 14, ou se devo coibir a palavra.
Temo, 0 rei, a rapidez de teu espirito
€ 0 dnimo severo e maior majestade
(Euripides, 2018, vv. 664 — 71).

As bacantes, libertas, “agem terriveis além do espanto” (v. 667): dormem
derramando os corpos (v. 683), ¢ mantem-se castas, “[...] ndo quais dizes,/ ébrias por
cratera e por som de flauta” (v. 686-7). Nesse trecho, encontramos mais uma meng¢ao que

reforga a associacao entre a imagem da mae e o surgimento de vacas: “Tua mae alarideou,
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erguida no meio/ das Bacas, que se movessem do sono,/ por ouvir mugidos de cornigero
gado” (vv. 689 —91).

O impeto que as desperta do sono, faz com que saltem para além dos limites
etarios, conforme observamos de maneira similar na atitude de Tirésias e Cadmo: “Elas
baniram o o forte sono dos olhos, / saltaram retas, em admiravel ordem, / jovens, velhas
e virgens ainda inuptas”. (vv. 692 — 4). No trecho a seguir, destacam-se, outra vez, as

imagens que relacionam as bacantes ao universo animal:

Mensageiro:

Primeiro soltaram cabelos aos ombros,
recompuseram as nébridas cujos nos

se soltaram, e cingiram peles pedreses
com serpentes que lambiam as faces.
Outras com cabrito ou as feras crias

de loba nos bracos davam alvo leite,
maes recentes ainda com seios targidos,
deixando os filhos.

(Euripides, 1018, vv. 695 — 702).

Passagens similares sao encontradas ao longo da narrativa do mensageiro, tendo
um refor¢co semantico e uma tensao crescente quando Agave, ao referir-se as bacantes
como “cadelas” (v. 731), ordena que elas cacem os homens que as cercam. E nesse ponto
que encontramos o trecho destacado em nossa andlise lexical em que aparecem
explicitamente termos derivados de sparagmos (v. 735 e 739). Na iminéncia de serem
postos no lugar das rezes, os homens fogem — ao passo que as bacantes atacam com maos

de ferro reses no pasto (v. 735-6). A descri¢do da cena enfatiza o despedacamento:

Mensageiro:

Nos, pondo-nos em fuga, escapamos
a laceragdo das Bacas, que atacaram
com maos sem ferro reses no pasto.
Verias uma delas partir com as maos
em duas a tetuda novilha berrante,
outras lacerando destrogavam reses.
Verias as costelas e bifidos cascos
arremessados a esmo, € suspensos
em abetos pingar sangue disperso.
Touros, soberbos de furiosas aspas
antes, resvalavam o porte por terra
domados por mil méos de donzelas.
Mais rapido destrogavam as carnes
que das palpebras as régias pupilas.
(Euripides, 2018, vv. 734 — 47).
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A velocidade com que destrogam as carnes sugere uma nova comparagdo: “Vao
quais aves suspensas em voo/ nos campos que a beira do rio Asopo/ fornecem frutifera
espiga aos tebanos” (vv. 48 — 50). Notamos, nesse trecho. Uma retomada de imagens que
apontam para Dioniso: antes associado as deusas da terra, ¢ também um deus da
agricultura. Com a mengao ao rio Aqueloo, as imagens vinculadas a natureza da 4gua, ja
frequentes, evocam um novo tipo de liquido e um rito que o purifique: as bacantes, que
dormiam “derramando os corpos” (v. 683), fazem os “abetos pingar sangue disperso” (v.
742) e logo em seguida, partem para a mesma fonte, onde lavam o sangue (vv. 765 -7) e
“cobras limparam/ com a lingua gotas na pela das faces” (vv. 767 — 8).

O ultraje se confunde com o fogo e alastra a cena. E isso que nos diz Penteu: “Ja
aqui perto se alastra como fogo/ ultraje de Bacas, injaria aos gregos!”, quando ordena a
vinda de escudeiros montados em cavalos e armados de arcos (vv. 781 — 83) para
combaterem as bacantes. O maior ultraje, aqui, ¢ a perda da diferenca, pois ¢ insuportavel
“sofrer de mulheres o que sofremos!” (v. 785). O corpo masculino sente-se ameagado nao
pela morte, mas pela perda de identidade. E € justamente essa que entra em cena.

Dioniso tenta alertd-lo de que nao deve erguer armas (v. 789), ao que Penteu
responde: “Sacrificarei sangue fémeo qual digno,/ perturbando muito o vale do Citéron.”
(v. 796). O sangue, antes mencionado pelas bacantes, surge nas palavras de Penteu como
uma tentativa de exercer poder e controlar o rito. Mas, como ¢ possivel observar no caso
do travestimento, esse também opera pela inversao: ¢ o corpo de Penteu, travestido de

mulher, que serd sacrificado.

4.2.8 Terceiro estasimo (vv. 862 — 911)

As bacantes, em jubilo, pronunciam o terceiro estasimo (vv. 862 — 911). As
imagens do éxtase manifestam-se desde a descri¢do do espacgo/tempo (“[...] coros
noturnos” v. 865; “verdes prazeres no prado” v. 867) — bem como na assimilagcao do poder
que as transfigura. S3o constantes as mengdes a caca, como no v. 866 (“como corca
brincando [...]”) e vv. 868 — 9 (“ao escapar a pavorosa/ cacada [...]”) em que o poeta
parece brincar com a narrativa anteriormente apresentada sobre o despedagamento de
Actedn. Se antes as bacantes assumiam a posi¢ao de cadelas, aqui, elas mostram-se livres,
como uma cor¢a que escapa (“e o cacador, aculando,/ alonga a corrida dos caes, vv. 871-

2), e associam seus prazeres a natureza divina. Mesmo com a crescente tensdo, a
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distribuicdo de fungdes mostra-se dinamica, presa e predador se alternam. Da mesma
forma, aquele que pretende cacar, Penteu, serd ele mesmo capturado.

Para além da imagem apresentada no inicio da fala do coro — gesto de abandono
e entrega ao deus — que situa o gesto corporal das mulheres (em dancas de Baco, jogando/
0 pescoco ao céu orvalhado” vv. 864 — 5), a completa comunhdo com a natureza e Dioniso
¢ marcada pelos seguintes versos: “a beira do rio, desfrutando/ auséncia de mortais e
brotos/ de umbroso frondoso bosque.” (vv. 874 — 6). Trata-se de mais um dos efeitos do
rito, que, associado a for¢a do divino — elaborada a partir do v. 882 — justifica a violéncia
e a “caca ao impio” (v. 890).

Notamos, aqui, que ¢ a a¢do de Dioniso que, ndo mais oculta, “corrige mortais/
que honram a ignorancia” (vv. 885 — 6) e ndo louvam “por louca opiniao” (vv. 887 — 8).
A critica a auséncia da razao se relaciona intimamente com os alertas feitos por Cadmo e
Tirésias desde o primeiro episdédio, bem como com o agon travado pelo Deus e Penteu.
Dessa forma, realizamos aqui mais uma aproximacdo. Como verificamos em termos da
dissolucdo da diferenca etaria, o coro também se aproxima dos de Cadmo e Tirésias por
outra razao: eles procedem por meio de uma logica que reconhece o divino, e para a qual
“custa pouco pensar” (v. 893). As Bacantes, nesse sentido, funciona como uma defesa ao
rito, € uma oposicao aos excessos do pensamento formal.

Observamos também que, a evocagdo da natureza animal tensiona a nao
possibilidade de contengdo civica (vv. 869 — 70), e que, associada a natureza, volta a
evocar as imagens do rio e do mar —evidenciando a natureza sagrada do rito e da violéncia
que nele se insere. Tal violéncia justifica-se numa defesa do nomos divino, que contracena
com as vas esperancas dos mortais (vv. 907 — 12). Quando o coro indaga “Que ¢ o habil?
Que mais belo/ prémio dos Deuses aos mortais/ que manter brago vencedor/ sobre os
cimos dos inimigos?” (vv. 887 — 900), destaca-se a contraposi¢do entre a beleza e horror,
apresentado no inicio do terceiro episddio, ¢ em ambos os casos evocados pela

experiéncia do corpo.

4.2.9 Quarto episodio (vv. 912 —976)

No quarto episoddio, com a continuacao da acao dramadtica, Penteu surge com os
paramentos de mulher (v. 914) e ¢ descrito por Dioniso como tendo a forma de uma das
filhas de Cadmo (v. 917). O corpo, que antes condenava e tentava reprimir, sobretudo

das mulheres, passa a perder a sua identidade e a se assemelhar as bacantes. Na cena, que
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transita entre o comico e o tragico, fixa-se a fluidez ja evocada pela aparéncia de Dioniso,
fluidez dos rios, a fertilidade da terra, e a forga terrivel que ela encerra. Penteu questiona:
“Com o tirso na mao direita, ou nesta/ mao, ficarei mais parecido com Baca?” (vv. 941 —
2). A busca nao ja nao ¢ por reprimir, mas por igualar-se). O desejo de ver (v. 912), prepara
o horror da cena que veremos, e ¢ esse horror que, ao final do episddio, Dioniso evoca.

Observamos ao longo do episodio que tudo aquilo que Penteu considera — a partir
da experiéncia dos sentidos, tornada prioritaria — distancia-se da realidade, por mais que
a toque: ele cré que sera conduzido de volta por sua mae (v. 967), mas nao sabe qual tipo
de condugdo terd. A ambiguidade de “conduzir” aponta tanto para o movimento dos
integrantes do rito, como para a procissdo final, onde as bacantes trardo os pedacgos o
corpo despedacado de Penteu.

Gragas ao intermédio de Dioniso, Penteu, tomado pelo €xtase, passa a agir de uma
forma completamente outra, sem tecer ameagas e pedindo conselhos. Dioniso lhe confere
a indumentdria necessaria a o instrui sobre o rito: aquele que o reprimia, passa a ser
cuidado, como uma fera doméstica. Nesse sentido, ¢ curioso observamos que Penteu
passa a vestir tudo aquilo que condenou. Dentre os paramentos, que incluem a tinica € o
tiaso, singular énfase ¢ dada ao cabelo (v. 928), por vezes mencionado como forma de
conten¢do da natureza ambigua do deus, e como primeira violéncia simbdlica a ser
realizada. Nessa mesma logica, os milagres antes questionados passam a ser desejados
(vv. 941 — 4).

Em consequéncia do novo estado, o rei passa ver tudo como duplo: dois sdis (v.
919), duas Tebas (v. 919) — percepgao essa que, potencialmente, antecipa o destino que o
aguarda. A identidade, ja fragmentada, encontra-se em um caminho irreversivel cuja
conclusao ¢ o sparagmos. Nessa sequéncia de ilusdes, surge novamente a imagem do
substituto de Dioniso, o touro (v. 922): “Mas tu afinal eras fera?/ Pois és touro!”. Ao ver,
no lugar do deus, um animal, Penteu sintetiza o que a propria peca revela: a proximidade
entre deus, homem e animal . Dioniso entdo afirma, junto da imagem do touro, “O deus
vem junto” (v. 923), onde eles estd, esta o deus, agora um aliado e ndo mais malévolo (v.
924).). Essa auséncia, no entanto, precisa ser restituida tanto para que o divino seja
legitimado, como para e para que a sociedade ndo se aniquile.

A busca pela semelhanca, visivel desde as primeiras cenas do travestimento de
Penteu, revelam o agravamento da crise. Ele passa a se legitimar a partir da semelhanca
com a mae e com a tia (vv. 925 — 6), e justamente essa ndo sera reconhecida quando

prestes a ser despedacado. A l6gica mimética, aqui, atinge seu grau mais elevado. Na
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tentativa de se comportar como o grupo que antes reprimiu, ele cré que estara seguro,
desde que nao seja diferenciado. Penteu também busca seguranca ao afirmar-se como um
representante de Tebas (vv. 961 — 966).

O reconhecimento da mae, quando Dioniso afirma que sera o guia, mas de 14 outro
o conduzird (“Segue-me, serei teu guia salvador/ de 14 outro te levera...”, v. 965), reforca

essa tensdo: Penteu cré que salvard a mae:

Dioniso:

Viras trazido...

Penteu:

Delicias me dizes.

Dioniso:

Nas maos da mae.

Penteu:

A mimos me obrigas.

Dioniso:

Tais mimos sim.

Penteu:

Méritos me tocam.

Dioniso:

Terrivel tu terrivel vais a terriveis dores,
tais que descobriras gloria a tocar o céu.
Estende as maos, Agave, ¢ vds, irmas
filhas de Cadmo! Conduzo este mogo
ao grande combate, ¢ o vencedor eu

e Baco seremos. O mais se mostrara.
(Euripides, 2018, vv. 966 — 76).

O reconhecimento da mae serd a marca da diferenga: Penteu o reconhece, mas ela
ndo. Quando irreconhecivel, ela recobra a consciéncia. O anuncio que agora provoca
prazer — como verificamos no trecho destacado — logo provocara dor. E ndo por acaso,
sdo as maos que ganham énfase, sdo as maos que despedacam.

O discurso ambiguo de Dioniso instaura a l6gica do duplo e do ritual. A cena, que
antes revelava como possivel, agora o prepara, aos moldes rituais, onde o corpo é a ponto
de partida. As constantes imagens de caga, € o uso de vocabulos como “rasgo’ (v. 950),
“combates” (v. 964), e salvador (v. 965), a0 mesmo tempo que apontam para Dioniso,
revelam Penteu: se antes, vendo o deus, via um animal, quando visto serd por um animal
substituido.

Por mais que nao possamos falar de uma violéncia no nivel fisico, tais simbolos,
ao viabiliza-la, tornam-se importantes para a nossa analise. Em outras palavras,

principalmente aqui, o deus do teatro prepara a acdo, ou melhor, consagra o corpo que
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sera despedacado (““A ti consagramos”, v. 935). A ideia corpo uno, portanto, ja se encontra

dilacerada (vv. 982 — 3).

4.2.10 Quarto estasimo (vv. 977 — 1023)

A imagem da procissdo se forma: o coro, no quarto estasimo (vv. 977 — 1023),
evoca as bacantes para que, “agéis como caes de Furia” (v. 977), dirijjam-se ao monte
“contra o que se veste a imitar mulher” (v. 980). A completa assimilagao de Penteu a
imagem de um animal manifesta-se, primeiro, na fala do coletivo, que precede a cena da
caca: “A mae primeiro o verd/ a espreita atrads de pedra lisa”. As imagens de caga sdo

retomadas e intensificadas:

Coro:

“Que cagador de cadmeias montivagas
“veio, veio ao monte, ao monte, 6 Bacas?
“Ah, quem o gerou?

“Nao de sangue de mulheres

“ele nasceu, mas de uma leoa,

“ou ¢ filho de Gorgona libia!”
(Euripides, 2018, vv. 985 — 09).

A monstruosidade de Penteu ¢ outra vez ressaltada (v. 991), mas dessa vez,
acrescida pela negacdo da genealogia materna. Logo apos a mengdo a mae, o coro o
destitui desse conjunto simbolico e o descreve como filho de uma leoa (v. 990) e filho de
Equion (v. 996), de “terrigena linhagem”. Se anteriormente a ambiguidade ainda se
sustentava, aqui, ela ¢ deslegitimada: Penteu, agora sem mae, ¢ fruto tdo somente da
natureza monstruosa de seu pai “ou € filho de Gorgona libia!” (v. 989).

Em seguida, o coro evoca a Justiga para que execute a vinganca: “com a faca,
executadora/ cortadora de garganta/ ao sem Deus nem lei injusto” (vv. 992 — 5). A faca,
antes presente na mao de Penteu, € utilizada como um simbolo para evocar a violéncia
que se segue. Prestes a irromper, essa, tem sua execucdo legitimada. A partir da mesma
construcdo simbolica, o coro evoca a imagem de Sémele (vv. 997 — 8), partejada por Zeus,
pai de Dioniso. A retomada da imagem da caca (v. 1005) e o conjunto de mengdes a
natureza atribuida a Penteu, ¢ refor¢ada pega necessidade de venerar os seus, que no final

do quarto estdsimo o coro evoca. Essa realizacdo, exige tdo somente a execu¢do, que

visualizamos no epodo:
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Coro:

Mostra-te touro ou cobra

de muita cabecas visivel

ou ledo rutilante! Vai, 6 Baco,
qual fera ao cagador de Bacas!
Com um sorriso no rosto
langa-lhe a rede mortifera

a ele sob a grei de loucas!
(Euripides, 2018, vv. 1017 — 23).

Dioniso ¢ evocado de diversas forcas, enquanto Penteu possui sua forma e papel
fixados. Ao “cacador das Bacas” sera langcada uma “rede mortifera” que o Deus, “Com
um sorriso no rosto”, realiza de forma serena. Assim, verificamos que a violéncia, tal qual

a tragédia, intensifica-se ao unir, junto a si, o efeito que lhe ¢ oposto.

4.2.11 Quinto episodio (vv. 1024 — 1152)

No quinto episddio, em que esta contida a narrativa da morte de Penteu, evidencia-
se de modo processual a execucdo do sparagmos. As principais personagens que
dialogam, o coro e um segundo mensageiro, evocam o acontecimento a0 mesmo tempo
que lamentam a sorte da casa, reconhecem a manifestagdo da natureza de Dioniso como
inequivocamente divina. O mensageiro lastima a ma sorte da casa (v. 1024), ao passo que
que o coro evoca Dioniso “O rei Bromio, grande Deus te mostras”. Para o mensageiro,

A destruicao do corpo de Penteu, antes associada ao incéndio de sua casa e a ruina
de Tebas, é retomada em nivel semantico. Com a sua morte, a casa de Cadmo sofre. Nao
apenas o corpo ¢ desfeito, mas também o que este representa, o nomos sobre o qual
discursava. Aniquilado, as bacantes passam a se sentirem livres, pois ele representava a
conteng¢do civica, a limitacdo, a unidade e agora, encontra-se em mutilado. Além disso,
observaremos que a revelagao do deus contracena com o inicio da pega, em que no carcere
esse se ocultava, de modo a revelar que, a inversdo ¢ estrutural opera também sob os
simbolos com que se relaciona: as bacantes, condenadas por estarem fora do oikos, sdo o
agente da destruicao do proprio oikos, cuja moral visava salva-lo.

O mensageiro narra como se deu a morte de Penteu dos v. 1043 ao 1052. Dessa,
destacaremos, de forma sumaria, a narrativa e os trechos que nos parecerem mais caros.
Ao situar-nos no espago geografico (vv. 1051 — 3), o mensageiro evoca a adgua; o estado

do éxtase das bacantes; a imagem das maos e seus gestos; € o fato de estarem sentadas a
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sombra de pinhos. Essa serenidade e siléncio causa estranhamento: numa pega que €,
sobretudo musical, o que a justifica? Pela logica que visualizamos, se o autor a tece, ¢ tdo
somente para redireciona-la. Penteu, desejando enxerga-las melhor, instala-se “no ramo
de abeto” (v. 1070), mas ¢ visto antes de vé-las. (v. 1075). E importante ressaltarmos,
desde a semelhanga entre abetos e pinheiros, de modo que, o instrumento por meio do
qual tenta exercer vigilancia e se elevar € o mesmo que o faré cair.

Penteu deseja ver o que ndo pode, saber o que ndo deve. Exercendo a fungao de
guia, Dioniso guiara a cena: ele evoca as bacantes para que castiguem quem dele
escarnece (v. 1080). Durante sua narrativa o mensageiro revela-se com um possivel
reconhecimento de Dioniso. Apds a realizagdo da violéncia, em sua consequéncia fisica
maxima, a mascara de Dioniso ndo parece mais permanecer.

Eis que nos deparamos com a descrigdo do despedagamento. As bacantes, ao
ouvirem Dioniso, “pularam com pés na corrida intensa” (v. 1090), velozes como pombas
(1091) — destacando-se entre elas “a mae Agave e as congéneres irmas/ e todas as Bacas
[...]” (vv. 1092 — 3). Ao avistarem Penteu, primeiro lancam seixos violentos (v. 1096) e
em seguida “[...] dardejam com os ramos do abeto” (v. 1098). O mesmo recurso utilizado
por Penteu para visualizar as bacantes, dentro de seus limites humanos, ¢ mobilizado por
essas como um instrumento de violéncia. No entanto, ndo acertando (v. 1100), elas agem
a partir da forca que lhes confere o deus, “arrancam raizes com estacas sem ferros” (1104).

Penteu cai. Agave diz:

“Vinde! Circundai ao redor,

“pegai o tronco, 0 loucas, para prendermos
“a fera empoleirada e ndo delatar divinos
“coros secretos!”

(Euripides, 2018, vv. 1106 — 9).

Agave cai sobre Penteu, que tira a mitra da cabeca a fim de ser reconhecido (vv.
1114 -5), e toca suas faces — “Ela, soltando espuma e girando pupilas/ viradas, sem pensar
o que devia pensar/ era possessa de Baquio.” A cena de reconhecimento falha, e Agave
arranca a espatua do filho, ndo por forca propria, mas gragas ao deus que dava facilidade
as maos (vv. 1127 — 8). As demais bacantes, incluindo Ino e Auténoe, atacam e gemem,

irrompendo com o siléncio que principiou a cena:

Mensageiro:
[...] Uma trazia um brago,
outra o pé na bota, e flancos lacerados
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se desnudavam, e cada ensanguentada 1135
brincava de bola com carne de Penteu.

Jaz disperso corpo, ora em abruptas

pedras, ora em densa crina silvestre,

ndo facil de pegar. [...]

(Euripides, 2018, vv. 1133 - 9)

A imagem do prémio, antes evocada, aqui se materializa. Veremos o crescente
jubilo que a ele se direciona quando no éxodo, Agave, surgira para exalta-lo. “A cabeca ¢
o prémio/ que fortuitamente a mae tem nas maos” (vv. 1139 — 40). Fincada em um tirso,
“qual de ledo montés” (v. 1141) ela ¢ motivo de alegria— “[...] alardeando infausta cagada”
(v. 1144), “[...] cuja vitdria traz pranto” (1147). O mensageiro, visando evitar estar
presente a chegada de Agave, retira-se da agao.

Como visualizamos em nossa analise lexical de sparagmos, uma das entradas
apontadas pelos diciondrios aponta para espasmos € possessdo. Se, em As Bacantes, a
loucura ¢ o €éxtase sdo continuas manifestacdes do Deus, e sendo essas fornecem as
mulheres poderes sobre humanos — visiveis pela vasta descricdo dos milagres realizados
ao longo da peca - poderiamos pensar que, tal qual o corpo de Penteu sofre um sparagmos,

as bacantes, em estado de €xtase, também ndo sdo “despedagadas™? Verificaremos que a

elas, sobretudo a Agave, ira aplicar-se outro tipo de despedagamento: a dilaceracao.

4.2.12 Quinto estasimo (vv. 1153 — 1164)

No quinto estdsimo (vv. 1153 — 1164), que citaremos na integra logo a seguir, as
bacantes que compde o coro exaltam a cena anteriormente narrada pelo mensageiro. A
sorte de Penteu, cujo proprio nome ja apontava como ma, ¢ evocada. O prazer pelo
despedagamento, aqui, ndo surge como um apagamento da violéncia, mas como um

triunfo do ritual sob a contencao:

Coro:

Dancemos exaltando Baquio,
gritemos exaltando a sorte

de Penteu rebento de cobra, 1155
ele vestiu trajes de mulher

e teve por belo tirso

a fiel férula de Hades,

com o touro a guiar a sorte.
Bacas cadmeias, inclita 1160
bela vitéria completastes
para gemidos e prantos.

Belo combate, lancar a méo
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sangrenta no sangue do filho!
(Euripides, 2018, vv. 1153 — 1164).

O coro evoca elementos da ordem que foram invertidos: sorte e Penteu; masculino
e feminino, negac¢do do culto e utilizacao dos simbolos do culto, etc. A agdo provoca sob
o coro a sensacao de “bela vitoria”, “belo combate”, exaltando o horror que aqui, € rito,
e que justifica o filicidio ndo como uma falha moral, mas como uma consequéncia e

punicdo de um ultraje.

Notamos que sao distintos os niveis de atuacdo das bacantes. O coro, como
personagem coletiva composta por estrangeiras, evoca as agoes € organiza os ritos que ja
pratica, alerta, narra as agdes que estdo por vir e as que ja acontecem — como a genealogia
de ambas as personagens. No entanto, ele ndo atua como agente do sparagmos. Ele
prepara o terreno para que esse se manifeste. Ja as mulheres tebanas, num grupo em que
se destacam as filhas de Cadmo, executam a agdo mesmo sem estarem no palco. Agora

que ela esta realizada, Euripides decide mostra-las em cena.

4.2.13 Exodo (vv. 1165 — 1392)

Isso muda no €xodo, quando Agave, ao entrar no palacio, encena a cidade aquilo
que antes s6 havia sido narrado. Ela revela que “traz dos montes venturosa caga” (V.
1170), referindo as partes do corpo de Penteu, que considera como sendo de um jovem
vitelo (v. 1175) que prendeu sem redes (v. 1172). De maneira analoga a prisao de Dioniso,
Penteu também foi cacado sem nenhuma resisténcia. Quao irénico ndo € o coro ao
mencionar que “[...] o rei é predador” (v. 1192)? A acdo e a vitoria sdo atribuidas a
Dioniso, mas Agave também se considera digna de louvor (v. 1195).

Tal gloria ¢ descrita como digna, para além do resultado da agdo, pelos meios
através dos quais foi obtida: “nem com encordoados dardos tessalios,/ nem com redes,
mas com as pontas/ das maos de alvos bragos.” (vv. 1206 — 7). Nos versos que seguem
Agave ainda explica que “NoOs com as maos mesmas pegamos/ € despedacamos as jungoes
da fera” (vv. 1209 — 10). Notamos que o mesmo instrumento utilizado por Cadmo para
semear os dentes do dragdo, - as maos, - marca a destruicdo da familia. O instrumento
cuja acdo € semear violéncia ¢ o instrumento utilizado na execug¢do da violéncia. As maos

se tornarao simbolo do horror, pois, na medida em que Agave recobra a consciéncia,
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compreenderd tanto o que fez como o que segura. Ela convoca primeiro o pai para que
participe da cena (v. 1212) e em seguida o filho (v. 1213), para exibir a cabeca do ledo
que cagou (v. 1210). Ela sugere que, para honra da casa, a cabega que traz seja elevada
“para pregar nos triglifos esta cabeca’ (v. 1214). Cadmo, ao entrar em cena, pede que os

servos o sigam:

Cadmo:

Segui-me, portadores do misero peso
de Penteu, segui, servos, diante de casa,
onde com mil buscas de fadigas porto

o corpo, encontrado no vale do Citéron,
disperso, ndo colhido no mesmo lugar,
dificil de descobrir jacente no bosque.
Ouvi de alguém as ousadias das filhas,
j& quando dentro dos muros da cidade,
com o velho Tirésias, vindo das Bacas,
Tendo retornado ao monte, transporto

o filho que foi massacrado por loucas.
(Euripides, 2018, vv. 1216 — 26).

Como podemos visualizar no caso de Penteu, hd aqui também uma mudanga de
animo. Primeiro Cadmo, reconhecido o sparagmds, surge preocupado com a juncao dos
pedacos dispersos. Em seguida, ele se preocupa com a dor imensa e impossivel de ver,
“facanhas de miseras maos” (vv. 1244 — 5). Se antes haviamos sugerido a possivel relagao

entre as maos de Agave e o semear de Cadmo, agora ¢ a propria Agave que o confirma:

Agave:

Pai, tu podes fazer o maximo alarde,
por semear as filhas muito melhores
dos mortais, todas e, maxime, a mim
que deixei a langadeira junto ao tear
e fago mais, cacar feras com as maos.
Peguei e porto nos bragos, como vés,
este galarddo, para que se dependure
em casa.

(Euripides, 2018, vv. 1233 — 40).

A velhice, considerada como sombria, torna a ser um fator distintivo — quando, no
auge do éxtase, essa distingdo parecia ndo existir: “Que intratavel ¢ a velhice aos mortais/
e sombria aos olhos!” (1251-2). A imagem da sombra, presente no mesmo trecho, também
marca uma nova oposi¢do. Se hd pouco, em termos narrativos, as bacantes se
encontravam serenas sentadas a sombra de pinhos, aqui, a velhice ¢ andloga a sombra:
distorce, e o texto nos indica que ¢ a propria visao de Agave que estd distorcida. Ao

perceber, com razao e reconhecimento, o sparagmos e o que nele estd envolvido, Cadmo
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alega que melhor se Agave permanecesse sempre como esta, ainda sob efeito do éxtase
que “sem boa sorte pensareis ndo ter ma” (vv. 1259 — 62).

Cadmo conduz Agave a um processo de reconhecimento com perguntas que
apontam, primeiro, para os fatos mais distantes — o casamento com Equion, “o dito
semeado” — e depois, cada vez mais, os proximos: o filho que possui com este esposo (v.
1275) e o que traz nas maos. Cadmo pergunta “Tens nas maos esse rosto de quem?’ (v.
1277). E importante mencionarmos que em momento algum, no éxodo, é questionada a

justica do Deus.

Agave:

Ea! Que vejo? Que tenho nas méaos?
Cadmo:

Examina e aprende mais claramente!
Agave:

Vejo a maxima dor, misera de mim!
Cadmo:

Sera que te parece semelhante a ledo?
Agave:

Nao! Misera tenho o rosto de Penteu
(Euripides, 2018, vv. 1280 — 4).

A evocagdo as nupcias € ao nascimento € contraposta ao sparagmos, a natureza
monstruosa conferida a Equion, ndo pertence apenas a ele, mas marca como um todo o
surgimento da cidade de Tebas. A mesma que gera, aniquila. As mesmas maos que
afagam, despedacam. O questionamento sobre quem teria o matado, gradativamente,
também dilacera: Uma “Triste verdade, que ndo vieste a tempo!”, alerta Cadmo. “Es tu
quem o matou, tu e tuas irmas./ Onde antes caes dilaceraram Actéon” (vv. 1280 —4). Mais
uma vez, o duplo aponta para o circulo: similar a morte de Actéon, as bacantes, como
cadelas, operam. Agora ¢ preciso juntar os pedacos. Agave questiona: “Estd todo bem

juntado nas jungdes?” (v. 1300).

Cadmo:

meu palacio, filho nato de minha filha,
na urbe eras temido: ninguém queria
ultrajar o velho, ao avistar o teu vulto,
porque dignamente tomavas a justica.
Agora sem honra serei banido da casa,
o grande Cadmo, que semeei a estirpe
dos tebanos e colhi a mais bela messe.
O carissimo (ainda que nio mais vivo,
contado entre os meus carissimos) filho,
ndo mais tocando esta barba com a mao,
chamando “pai da mée”, abragaras, filho,
dizendo: “Quem, 6 velho, te fere e lesa?
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“Quem aborrece e perturba teu coragdo?
“Diz, para eu punir o que te lesa, 6 pai.”
Agora misero sou eu, e miseravel és tu,
a mae na miséria, € miseraveis as irmas.
Se héa quem se creia acima dos Numes,
veja a morte dele e respeite os Deuses!
(Euripides, 2018, vv. 1308-36).

O coro entdo se lamenta. Apesar da justi¢a ser digna, ela ¢ dolorosa. O rito de
Dioniso, reconhecido no éxodo, ndo provoca mais uma leitura ambigua. No entanto, cabe
ressaltar que, gragas as lacunas existentes nesses ultimos trechos, ndo sabemos ao certo
informar mais detalhes sobre o corpo de Penteu. A peca termina com a aparicdo de

Dioniso que, em uma fala, sintetiza as imagens que antes evocou:

Dioniso:

Serpente serds por mudanca e tua esposa
mudada em fera tera a forma de cobra.
Tu mortal obtiveste Harmonia de Ares.
Como diz oraculo de Zeus, conduziras
com ela carro de bois, guiando barbaros,
e com inumera tropa devastaras muitas
urbes, e quando destruirem o santuario
de Loxias, suportardo acerbo retorno,

e Ares te defendera, a ti e a Harmonia,

e pora tua vida na terra dos venturosos.
Eu, Dioniso, o digo, ndo de pai mortal
nascido, mas de Zeus. Se vOs tivésseis
prudéncia, quando ndo querieis, terieis
bom Nume com o aliado filho de Zeus.
(Euripides, 2018, vv. 1330 — 43).

Por mais que Cadmo suplique, mediante a dor que se derrama em sua casa, ele
nao questiona a justica do deus nem a sua autoridade. Ainda assim, ele questiona o deus
sobre a manifestagdo de sua ira, pois, tomado de dor, serd exilado. Da mesma forma que

as Bacantes chegam a Tebas como estrangeiras, Cadmo também chegard a barbaros.

Cadmo:

Minha esposa Harmonia, filha de Ares,
em forma de fera cobra, eu, serpente,
guiarei aos altares e sepulcros gregos,
conduzindo langas; e ndo me cessarao
os males, nem por navegar Aqueronte
precipite eu me quedarei em repouso.
(Euripides, 2018, vv. 1356 — 62).
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As ultimas imagens que associam Cadmo e Agave a animais operam de maneira distinta
das que antes observamos. Nao mais sdao usadas como indica¢des de caca e animalizagdo,
mas como recurso que, ao revelar o vinculo intimo entre pai e filha, também evidencia a
diferenca restituida (“Por que me abragas, 6 misera filha, qual ave cisne ao grisalho

zangao?” (vv. 1364 - 5).

Agave:

Salve, 6 palacio! Salve, 6 urbe
patria! Por ma sorte, partirei,
banida de casa.

(Euripides, 2018, vv. 1368 — 70).

A patria, evocada desde o prologo, também surge no éxodo. A dor de Agave, no
entanto, ¢ ainda maior do que a que recai sob Tebas. Isso o afirma Cadmo nos versos 1379
— 80 “Salve, 6 misera/ filha! Dificilmente te salvarias”. Por fim, em retirada, Agave pede
para que as bacantes a conduzam para seu exilio. A epifania, tendo se encerrado, restaura
as diferencas que antes havia desestabilizado. Agave expressa o desejo de ndo ver, pois
ver, para ela, tornou-se insuportavel “Possa eu ir aonde nem/ Citéron impuro me veja, /
nem eu aviste o Citéron,/ nem haja memoria de tirso/ Bacas dele cuidem!” (vv. 1383 —

7). Por fim, o coro indica:

Coro:

Muitas sdo as formas dos Numes,
muitos atos inopinados de Deuses
e as expectativas nao se cumprem
e dos inesperados Deus vé a saida.
Assim aconteceu este fato.
(Euripides, 2018, vv. 1388 — 92).

A pega encerra com a afirmacdo de que os deuses, dotados de muitas formas,

realizam atos inesperados. Assim, as expectativas ndo se cumprem: o que ¢ digno, ao

oo~

mesmo tempo ¢ simbolo de dor, ¢ a dor, por sua vez, também confere certa unidade
polis fragmentada. A procissdo de bacantes segue seu curso. Tebas ndo a nega, mas ¢
punida pelo ultraje que cometeu. Pelo excesso do éxtase, que da for¢a ao instrumento
(13

mao”, o proprio deus do excesso opera. Nao restam duvidas: mortais que somos, ¢

preciso temé-los.
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5 CONCLUSOES

Em outras pecas de Euripides, como Andromaca (2022), As Suplicantes (2023),
Hécuba (2022) e As Troianas (2024), notamos que o deslocamento do termo como
imagem do sparagmdos € frequente nas agdes que compdem o estado de luto — fungdo essa
que, curiosamente, ¢ ironizada por Aristéfanes no v. 428 de As Ras, conforme
apresentado. As imagens de despedacamento, ainda assim, situam-se num lugar em que
a violéncia revela o limite do humano — seja essa moral, racional ou fisica — e funcionam
como instrumento subversivo — transformando o todo em parte, e tensionando os limites
entre encanto e horror, tragico e comico, admiravel e ridiculo. E, contudo, em As Bacantes
que a tensdo e o jogo da violéncia alcangam uma formulacdo mais radical — seja pela
ambiguidade instaurada, seja pela propria figura de Dioniso.

Mediante esses processos, ha um certo jogo ludico que aterroriza a narrativa: os
pedacos do corpo de Penteu, lancados de um lado para o outro, banalizam a violéncia. O
corpo, nesse cenario, perde a dignidade. Sua fragmentacgao reflete a cidade em ruinas e ao
mesmo tempo o quao risivel € tentar conter o rito. Além disso, causa reconhecimento e
lamentagdo: a mascara de Dioniso ¢ retirada. Nessa banaliza¢ao da violéncia e oscilacao
dos papéis, observamos um reforco do duplo que estrutura a acdo dionisiaca, em que:
“[...] a diferenca entre o deus ¢ 0 homem, entre Dioniso e Penteu. Nao ha nada em Dioniso
que ndo encontre seu analogo em Penteu” (Girard, 1990 p. 164).

Notamos que por meio dela, o duplo se realiza e reverte papéis: as mulheres
desempenham a acdo de matar e cagar, idosos seguem com o séquito dos jovens, a
violéncia que antes era discurso se torna acdo. O imperativo da razdo leva ao exagero ¢
desmedida. Da mesma forma, as diferentes paisagens sonoras nos conduzem para a
conclusao da pega, num jogo que €, sobretudo, cé€nico: o barulho dos hinos ¢ interrompido
pelo terror, o grito de Agave nos ensurdece. Apos ele, ¢ o siléncio da morte que impera.
Ou seja, “a violéncia sempre triunfa, seja face aos que a ela se entregam de bom grado ou
a ela resistem.” (Girard, 1990 p. 163).

A paz ¢ resultante da acao violenta de um deus: € no despedagamento dos corpos
que encontramos o retorno da harmonia. A esta violéncia, que encerra as violéncias
fisicas, encontra-se como consequéncia outra, moral, que despedaca ndo o corpo fisico,
mas dilacera a psiqué das personagens. Por mais que a cidade possa e deva vir a se
comover, ndo se trata mais do coletivo, mas de uma violéncia individual contra Penteu —

que por sua vez encena a coletividade. Ainda assim, podemos afirmar que ha, nessa agao,
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a expurgacao de um mal e a execu¢do de uma punigdo, que aterrorizando alivia o coletivo,
conforme sugere a propria nocao de cathadrsis da tragédia.

Conforme o campo do género, que se desenvolve ao redor da acdo, e conforme
prescreve a Poética, de Aristoteles, tratara nao dos mitos, mas de seus temas, encontrando
nestes o corpo da forma tragédia. Tentamos expor como os dois planos — o do tema mitico
e o do género — se entrecruzam no principio da violéncia e mais especificamente, como
podemos chamar esse entrelagamento de despedacamento (sparagmos).

A violéncia, sob a figura da desonra e do ultraje, ¢ o acontecimento que
desencadeia a necessidade de outra agdo no plano formal, que, no caso de As Bacantes, ¢
a vinganga de Dioniso. Essa acdo — que também se manifesta no coro das iniciadas, mas
que principia com as falas de Penteu — constitui um novo duplo. Para o mito, ela é a
resolucdo: aquilo que encontra nas linhagens antecedentes sua explicagdo, uma vez que
sua origem ¢ mitica. Mas para a narrativa, ¢ continuidade: mancha no coragdo de uma
linhagem que reverbera, manifestando-se no continuo da cena.

A equivaléncia das partes, inicialmente estabelecida, rompe-se na narrativa mitica.
E por meio dela que voltamos a perceber a distingéio entre homens, deuses e animais. No
reconhecimento da diferenca estard o 4pice da tragédia, ou seja, na revelagdo da violéncia
para além do éxtase que a encobria: o teatro nos revela tanto a mascara como Dioniso. A
imagem do circulo aponta para fora, e a resolugdo esta na restituicao da diferenca perdida,
na falha de um tnico individuo que servird de exemplo para toda uma sociedade.

E por meio do despedacamento que percebemos o limite do homem e o limite da
acdo violenta na tragédia grega, uma vez que ela surge ndo como cena, mas como
narra¢dao. Observamos que ha em Euripides um nivel de tensdao que, ao colocar Dioniso
em palco, revela a propria natureza do teatro e do humano: ¢ a violéncia que o diferencia,
prosperando em seu dominio sobre o outro, e, na tragédia grega, o resultado de ndo ter o
dominio sobre si. Além disso, notamos nessa rela¢do a evidenciacao do limite do homem,
se nao fundivel, ao menos tornado intimo, préximo, similar aos olhos do publico a sua
natureza animal.

Notamos que o corpo despedagado ndo permeia apenas um momento, mas se
constitui como resultado da tensdo que o precede e que no agora da cena o espetaculo
revela. Entre as trocas de polos, o €xito s6 pode ser interpretado como a diferenga
reconstituida, que marca no imaginario do homem comum a sua func¢do para com o

coletivo e as consequéncias de uma transgressao.
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Esperamos, com a formulacdo e desenvolvimento desta pesquisa, contribuir com
os trabalhos que estdo sendo desenvolvidos na area de Estudos Classicos e na Literatura
Comparada, sobretudo no que diz respeito aos estudos de Euripides e da violéncia dentro
da tragédia grega, enriquecendo e ampliando as discussdes acerca das temadticas aqui

suscitadas.
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