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“Cheio de muitos prodigios este homem chega

a Tebas.”

Euripides. As bacantes, vv. 449-50



RESUMO

Esta pesquisa visa a compreender a questdo do espago n’ As bacantes de
Euripides desde a forma como ele € criado através do didlogo entre as

personagens até a influéncia que esse mesmo espago exerce na agao.

O teatro representa visualmente em cena, através de gestos e falas dos
atores, linguagens que sdo processadas mentalmente no publico. Ao ler uma
peca, deve-se estar ciente de que elementos concretos sdo usados pelo

dramaturgo para criar o teatro mental.

N’As bacantes de Euripides, a a¢cdo, em certos momentos, remete a um
universo mitico, como o nascimento de Dioniso, ou a um espago exterior a cena,
o monte Citerdo, por exemplo, que se concretiza apenas na mente do espectador
ateniense do século V a.C. Isso torna necessario recuperar e compreender esse

espago mutavel para a leitura consciente da pega.



ABSTRACT

This research seeks to comprehend the space subject in Euripides’
Bacchae from the way it is created through characters’ dialogue to the influence

this space puts on the action.

The theater performs visually, by actors’ voice and action, the language
that is mentally processed in the audience. When we read a play, we must be
aware that concrete elements are been used by the dramatist to create the mental

theater.

In Euripides’ Bacchae, the action, sometimes, refers to a mythic universe,
like Dionysus’ birth, or to an offstage space, like mount Cithaeron, for example,
that is materialized only in the fifth-century Athenian spectator’s mind. It makes
necessary the recovery and the comprehension of this shifting space for the

conscientious reading of the play.
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INTRODUCAO

Neste trabalho abordo o espa¢o em cena na pega As bacantes, tragédia
da autoria de Euripides, pensando na tensdo entre o que se vé e o efeito
pretendido pelo dramaturgo. Esta pesquisa durante meu Mestrado representa

também a continuidade da andlise do mesmo texto que desenvolvi em minha

pesquisa de Iniciagdo Cientifica intitulada 4 pavia na tragédia As bacantes, de
Euripides, que realizei com o apoio de bolsa concedida pela FAPESP.

Afirmo a importancia de se estudar o espago nesta peca seguindo a
mesma idéia de Oliver Taplin no capitulo “The visual dimension of tragedy” de
seu livro Greek tragedy in action, de que aquilo que se percebe visualmente em
cena através do corpo e da fala dos atores é apenas um espago limitado de tempo
que existe para construir relacdes e comunicagdes de tal profundidade que

possam interessar € ganhar a aten¢do do espectador (TAPLIN, 1978, p. 3).

Os elementos concretos sdo usados pela habilidade do dramaturgo
para criar o teatro que se formard na mente de quem assiste, € € pensando nisso
que devemos ler uma peca de 2.500 anos da qual s6 nos restou o texto escrito. A
acdo, em certos momentos, pode remeter, como acontece n’As bacantes, a um
universo mitico ou a um espago exterior a cena, o0 monte Citerdo, por exemplo,
sendo necessario recuperar esse espago acessivel apenas mentalmente. Ler este
género de teatro sem assim proceder, ou seja, tratando a arte da dramaturgia
como literatura que tem o fim na propria escrita, seria ndo fazer justica a esse

género que tem o seu fim no espetaculo da sua representacao.

11
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Dou como exemplo o parodo (vv. 88-98)' quando as bacantes narram
o nascimento de Dioniso. O problema do espago ocorre justamente pela tensdo
entre o que se vé€ (o0 coro no perimetro da cena entoando um canto a Baco) e o
que ¢ gerado na mente do espectador (Dioniso nascendo da coxa de Zeus num
espago mitico). Este é o esfor¢o do dramaturgo: condensar o que deve ser
sentido e percebido com o dialogo e a acdo. Em poucas horas de espetaculo
cénico ele deve suscitar emogdes através da fala dos atores e dos cantos e danga

do coro.

Mas penso principalmente na cena passada no Citerdo durante o
quinto episodio narrado pelo mensageiro. Ele constroi detalhadamente o espago
desde as pedras da montanha e o vale imido e umbroso onde as bacantes
enfeitam o tirso e se divertem como poldras, at¢ a forma sobrenatural como
Dioniso enverga o abeto para colocar em cima Penteu, preocupado em espreita-
las. O deus solta o grito para que se dé a punig¢do, o siléncio absoluto paira sobre
o vale, enquanto a arvore, ao se endireitar, revela o infeliz no topo. Partem em
corrida as ménades que, depois de tentarem inutilmente atingi-lo com a chuva de
pedras e com os tirsos langados como dardos, atiram-se as raizes do abeto para
derruba-lo. E quando Penteu, que elas tinham por uma fera, gemia de dores no
chdo, Agave e suas irmis atiram-se para a selvagem retaliacdo e o infeliz ¢
esquartejado (vv. 1043-152). Dentro do macrocosmo da Tebas de Penteu esta
inserido o microcosmo da vinganca do deus contra o rei, um recorte no espaco
onde ocorre a revolucdo entre os antagonistas da peg¢a e, a0 mesmo tempo, o
surgimento do terror e da piedade. Além de uma amostra do que foi o
dionisismo da €poca, penso que esta cena estabelece também a transformagdo do
espago num ambiente totalmente subjugado a soberania de Dioniso e as

consequéncias que acompanham a presen¢a de um deus.

" Para esse projeto fago uso da edigdo de James Diggle, Furipidis Fabulae, tomo I11, Oxford, 1994.
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O mais interessante em meio a esses Jogos espaciais € pensar que
correriamos o risco de julgar pobre o teatro ateniense do século V, que mantinha
o mesmo pano de fundo durante toda a a¢do, se 0 compararmos com o teatro
moderno e todas as suas possibilidades de mudanga de ambiente ou mesmo de
cenario. Mas procederiamos mal se assim pensassemos. Se o dramaturgo nio
dispunha de um cenario que fosse montado especialmente para essa cena no
Citerdo, ele teve que fazer bom uso da fala do mensageiro para que o espectador
ateniense fosse mentalmente transportado para o monte. Assim ele visualizaria o
sparagmos (pratica cada vez mais comum entre os gregos gragas a evolucdo do
culto dionisiaco) aplicado a vitima humana de Dioniso. Este ato derruba, junto
com o sacrificado, o seu excessivo racionalismo opressor, outro elemento bem

familiar ao homem grego da época.

Mas o transporte no espago materializa inteiramente uma situagao
apenas na mente do individuo ateniense que assistia As bacantes na sua primeira
representagdo e era testemunha ocular do dionisismo e do racionalismo trazidos
ao palco. Afinal, ndo existe apenas a presenca do autor no texto, devemos sentir
o seu publico também. Nao s6 porque tudo na pega estd dirigido para ele, mas
também pela experiéncia que ele compartilha com a fabula. Assim a peca ¢
projetada para trazer consigo os pensamentos € emoc¢des dos espectadores, como

bem lembrou Oliver Taplin (TAPLIN, 1978, p. 5-6).

Partirei do pressuposto de que o dramaturgo utilizou uma determinada
organizacdo espacial, e ndo outra, por uma intencdo clara para se comunicar com
seus espectadores através dos artefatos cé€nicos. Logo farei uso de recursos como
o contexto dramatico, as convencdes do género e elementos sociais, religiosos e
intelectuais que venham a interferir na questdo do espago a fim de compreender

a maneira como o autor o projetou n’As bacantes.

13
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PLANO DE TRABALHO

No Capitulo I apresento o mito dionisiaco na pega e os preceitos de
seu respectivo culto focando o poderio de Dioniso como causador da trama. Para

isto recuperei as informagdes apresentadas em meu trabalho de Iniciacdo

Cientifica A4 pavia na tragédia As bacantes de Euripides, com auxilio de bolsa

FAPESP, em que os trabalhos escolhidos como cerne sdo: H. Jeanmaire, em
Dionysos — histoire du culte de Bacchus (1970); Walter Burkert, em Religido
grega na época classica e arcaica (1993); Jaa Torrano, em Bacas — o mito de

Dioniso (1995).

O Capitulo II traz informagdes tedricas colhidas na bibliografia que
busquei para entender a espacialidade teatral praticada na Atenas do século V
a.C., assim como alguns conceitos que comegam a serem aplicados para a
analise d'As bacantes de Euripides. Os trabalhos escolhidos como base foram:
John J. Winkler e Froma I. Zeitlin, em Nothing to do with Dionysos? — Athenian
drama in its social context (1990); David Wiles, em Greek theatre performance
— an introduction (2000); Rush Rhem, em The play of space — spatial
transformation in Greek tragedy (2002); Edvanda Bonavina da Rosa,
Espacialidade e espetaculo em Agamendo, em Cldassica (2004-2005); Anne

Ubersfeld, em Para ler o teatro (2005).

A partir do embasamento dos capitulos anteriores, o Capitulo III ¢ a
abordagem do jogo espacial em toda a peca. Como apoio para analise e traducdo
utilizei: Maria Helena da Rocha Pereira, em Alceste. Andrémaca. Ion. As
bacantes (1973); André Bernand, em La carte du tragique — la géographie dans
la tragédie grecque (1985); Walter Burkert, em Religido grega na época

classica e arcaica (1993); Jaa Torrano, em Bacas — o mito de Dioniso (1995);

14
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David Wiles, em Tragedy in Athens — performance space and theatrical

meaning (1999).
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1. CAPITULO I

1.1. O MITO DA POSSESSAO DIONISIACA

Antes de falar do espaco, de que trata As bacantes? Toda a agdo
dramatica d’As bacantes gira em torno do mito antigo no qual as mulheres sio

espontaneamente dominadas pelo deus. H4 mesmo homens que buscam ir para a

montanha. O proprio lider do Biaco¢ (grupo de adoradores de Baco que

marcham pelas ruas) € um homem, apesar de o espectador saber que se trata, na

realidade, de Dioniso em pessoa. Ele ¢ um homem que afirma ter recebido os

Opyla (ritos secretos) do préprio deus, e tem como dever revela-los e transmiti-

los para outros. Isso constitui um procedimento secreto que ndo pode ser dito a

quem ndo se submete aos Pakxeia (festa e furor baquicos). Nem mesmo a

vantagem que a iniciagdo proporcionard pode ser dita. As celebra¢des sdo
noturnas. Conseqlientemente, o mito da subvelacdo das mulheres mistura-se
com a pratica de celebracdes secretas, indiferentes ao sexo dos participantes e
que assentam em iniciacdes pessoais. E nesses mistérios baquicos que sdo

enaltecidos os bem-aventurados:

>

w
pakap, 60TIC eUdAiIpWYV

TEAETAG BeV €idWG

Blotav ayioTevel Kai

BlageueTal yuxav

¢v 0peaal BakxeUwv

oaioig kaBapuoialv,

Bem aventurado aquele que, feliz,
nas divinas iniciag¢des instruido,

santifica sua vida
e inicia sua alma
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nas montanhas, celebrando
) .. . ~ 2
os ritos baquicos nas santas purificagdes, (vv. 72-7)

A iniciac¢do dionisiaca ¢ realizada no desvario, BakX€id, e o iniciado

converte-se num PBAKYX0G. Esta palavra se refere tanto ao deus quanto ao

adorador de Baco, algumas vezes a qualquer pessoa inspirada, ao ramo

carregado pelos iniciados e até ao proprio vinho, e seu feminino é BAkxn,

“bacante”, ou “Baca” na traducdo de Torrano. A loucura dionisiaca ¢ uma
dadiva, como ¢ evidenciado no parodo d’As bacantes. A terra torna-se um
paraiso onde o leite, o vinho e o mel brotam do solo. As ménades oferecem seus
seios a um jovem gamo. Aliada a essa atmosfera paradisiaca, no entanto, age a

brutal selvageria, é quando as bacantes sdo feitas atrozes cacadoras que

despedacam animais e homens em nome da “graga da omofagia” (Wyopayov

Xapiv). Uma fonte primitiva de energia vital arruina a mascara de refinamento

da cultura humana. Atemorizado e enfastiado pela vida normal, aqui o homem
liberta-se de seus grilhdes para cultuar seu verdadeiro eu. O devaneio
transforma-se em revelacdo divina, toma a forma do exato contraste com um

mundo cada vez mais racional e profano.’

? para a tradugdo das passagens citadas, utilizei o texto estabelecido por J. Diggle, Euripides, Euripidis fabulae.
Oxford: 1994. A tradugdo ¢ de minha autoria.

3 Sobre Dioniso, consultei os capitulos intitulados com o nome do deus em BURKERT, Walter. Religido grega
na época classica e arcaica. Trad. M. J. Simdes Loureiro. Lisboa: Calouste Gulbenkian, 1993.
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1.2. AIDENTIDADE DE DIONISO

Como Dioniso € apresentado n’ As bacantes, este deus que caminha
entre mortais? A presenca de Dioniso na peca se d4 na maior parte envolta na
confusdo entre divino e mortal. Este ¢ um traco caracteristico de seu culto
extatico: o estranhamento ou até a perda da identidade comum. Eis um grande
diferencial d’As bacantes em relagdo as pecgas de seu tempo que temos em maos,

a natureza de seu protagonista, Dioniso.

Com o que foi conservado do teatro antigo, isso ndo possui qualquer
analogia. A tragédia atica parece ter ignorado completamente os tragos dos
deuses, visto que a poesia épica ja delineava o carater de homens e deuses
conjuntamente. Os personagens da tragédia sdo homens e mulheres da época
heroica e lendaria, quase nunca sd3o deuses. Em Euripides, mais do que em seus
antecessores, os deuses intervém na ag¢do. Eles a dirigem, apropriam-se dos
recursos do prélogo para trazer a luz do palco as particularidades da trama e
através deles expressam seus ressentimentos € seus caprichos, ¢ ainda intervém
no desenlace. Mesmo assim, eles ndo dividem o mesmo palco com os atores. Os
artificios da mise-en-scene concretizam a distancia entre os deuses e o
espectador; quando se revelam em sua posi¢do hieratica ou se apresentam aos

atores, ¢ através da machina que o deus fica acima da cena.

Mas, n’As bacantes, Dioniso ndo aparece apenas para e€xpor suas
ambig¢des ou para o desfecho. Ele divide o palco com os outros personagens da
acdo. Nao se sabe se isso ¢ uma criagdo da autoria de Euripides, mas, de
qualquer forma, ¢ um recurso notavel e singular. Logo no inicio do prélogo,

Dioniso se apresenta:

AKw AI0G TTaig TAVOE OnPaiwv xBova

Albvuaog, Ov TikTel TT08' ) Kaduou kopn

18
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2ePEAN AoXeUBEIT' AaTPATTNPOPW TTUPI:

Venho a terra de Tebas, filho de Zeus,
Dioniso, a quem outrora a filha de Cadmo deu a luz,
Sémele, partejada por rutilante fogo. (vv. 1-3).

Naio ¢ o semblante de um deus que o publico v€. Nio se trata do deus barbudo,

coberto pelo manto e segurando o KAvOapog, imagem famosa dos séculos VI e

V; nem do efebo delicado e nu. Agora ele se cobre com longas vestes asiaticas, €
o profeta de uma nova fé, pregador de uma doutrina estrangeira e de ritos
inéditos, chegado recentemente a Grécia e acompanhado de um grande circulo

de admiradores. Dioniso se apresenta sob a mascara de seu préprio profeta,

“alterando para mortal a feicdo divina” (popenv &' dueipag €k Beold

Bpotnaiav). Como s6 o culto dionisiaco pode proporcionar, inicia-se a fusdo

entre o divino e o mortal.

A mascara de Dioniso ¢ uma caracteristica comum para seus fiéis. O
deus pode ser reconhecido até na vitima dos rituais da qual se bebe o sangue e se
come a carne, ou nas labaredas que dangam pela noite sobre os montes. Pois o
disfarce ¢ a esséncia daquele que cultiva o delirio e a alucinacdo dionisiacos, a

confusdo entre o real e o irreal.

O protagonista da peca, esse profeta a margem da humanidade
dedicado ao deus, estd de fato muito proximo da apari¢do que se intitula
Dioniso, pois o deus se torna homem ou toma a aparéncia humana, um homem
possuido. A identidade do individuo que € ao mesmo tempo mestre e guia das
bacantes se confunde. Elas se apiedam do guia, mas, na verdade, chamam pelo
mestre, o deus. Este efeito da loucura, como observou Jeanmaire em Dionysos,

Euripides soube trazer de forma marcante na tragédia, expressando o aspecto

19
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psicolégico e religioso em torno dessa confusdo e da persuasdo que implica

Dioniso e seu universo sobrenatural.

Assim a ambigiiidade desse personagem ¢ fundamental para entender
o processo pelo qual passa quem ¢ vitima da possessdo dionisiaca. Experimenta-
se uma fortissima desordem espiritual e a razdo sogobra num oceano de
alucinac¢do e loucura. Quando a barreira que separa as sensagdes das alucinagdes
cai por terra, a Unica certeza restante ¢ a da atrocidade do destino e o sentimento
da insignificancia do homem ante a inabalavel afirma¢do do divino

(JEANMAIRE, 1970, pp. 139-41).

20
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1.3. A INFLUENCIA DE DIONISO NA PECA

Vejamos agora como a presencga de Dioniso afeta a trama. No epodo
do parodo (vv. 135-69) o coro das bacantes lidias descreve o deleite do éxtase
em que a divindade e seu cultor unem-se numa mesma identidade. Guiadas por
Baco, as bacantes dancam e correm pelas montanhas, laceram e devoram
animais, contemplam milagres, e provocadas pelo deus elas gritam e agitam a

cabeca movendo os cabelos. Elas o ouvem gritar:

Q e Bakyal,

[Q] iTe Bakyal,

O vinde, bacantes,
0 vinde, bacantes, (vv. 152-3)

Acompanham-no na corrida com tambores, clamores e cancdes.

Este ¢ traco do coro das ménades lidias que reflete vividamente a
natureza dionisiaca, como bem o apontou Torrano em seu estudo e traducdo,

Bacas:

o estranhamento da realidade cotidiana causado pelas visdes
extraordinarias e pelas atitudes rituais de quem as vé (1995, p. 22).

Tirésias e Cadmo, representantes da senilidade que incorpora as
tradigdes, a religido e a autoridade da geracdo anterior a de Penteu, sdo bacos
devidamente trajados com as nébrides, as coroas de hera e carregando tirsos. O
adivinho cego desfruta do vigor que lhe infundiu Dioniso, entra no paldcio sem a
ajuda de um guia e incita seu companheiro ancido a dangarem ambos em honra

do deus.

E Tirésias também o primeiro a se opor a intransigéncia de Penteu em

franca apologia ao dionisismo. O deus, além de oferecer o vinho como remédio
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dos males, permite a adivinhagdo e abala com a loucura o exército inimigo. E o
adivinho ainda adianta a instalacdo do culto dionisiaco em Delfos e a grandeza
de Dioniso na Grécia. O deus ndo incita as mulheres a Afrodite, nos baqueumas

a sensata nio se corrompera (vv. 298- 318).

Por fim, Tirésias adverte o rei que combater Dioniso ¢ o mais terrivel

dos desatinos.

paivn yap wg dAyiaTa, koUTte Qapuakolg

akn Aapoig av oUT' dveu TOUTWV VOOEIG.

Estas louco da pior forma, nem nas drogas
tens remédio, nem sem elas adoeces. (vv. 326-7)

A divindade € benéfica aos que a cultuam e destrutiva a quem a ela se opoe.
Assim o “remédio” (pdapuakov) de Dioniso sera fatal e inevitavelmente
maléfico para Penteu.

Cadmo apoia Tirésias lembrando a desgraga que devera cair sobre
aquele que quer se medir com a divindade mencionando o final tragico de
Actéon, que foi dilacerado pelas suas proprias cadelas por espalhar no santudrio

que superara Artemis nas cagadas (vv. 337-40).
A figura de Penteu ostenta a sapiéncia humana das elites que confia no

racionalismo humano (CW@PPWV), opondo-se a sabedoria (CoQia) da tradig¢do e

do povo que respeita a divindade, manifestada no culto do deus. No final da

primeira antistrofe do primeiro estdsimo, o coro aponta o comportamento do rei

como “modos proprios de loucos” (paIvopEVwWY 0ide TPOTTOI, vv. 399-400).

Apesar de paivopevog designar Dioniso desde Homero, também € aplicada aos

seus perseguidores. Essa ¢ mais uma ambigiiidade da natureza dionisiaca.
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Para este confronto entre as identidades de Dioniso e Penteu,
Jeanmaire tem uma postura bem interessante sobre a posi¢cdo de Euripides frente
ao sujeito da peca (1970, pp. 141-2). Eis um ponto de discordia entre os criticos
modernos. Uma opinido absolutamente rejeitada pelo estudioso € a de que o
poeta teria, no final de sua carreira, abandonado seu ceticismo pelos deuses e
esta tragédia seria uma auténtica pregagdo da fé dionisiaca. Ou talvez fosse um
retorno de Euripides a sua educac¢do apolinea e temerosa aos deuses quando
freqiientava o templo de Apolo, assim o culto de Dioniso representaria um
problema terrivel. Outros dizem se tratar de um episddio que a tradi¢do impunha
ao poeta retratar, e ele se portaria como um digno racionalista de seu tempo,
simpatizando, assim, com Penteu, porta-voz de seu pensamento com relagdo ao

dionisismo.

Jeanmaire ndo reconhece estas hipoteses. Se a piedade deve recair

sobre as vitimas do terror tragico, entdo ela caira sobre toda a familia de Cadmo.

Assim Penteu nio poderia ser o agente causador da UBpPIG se o poeta estivesse

de fato do lado do personagem.

Penteu pode ser muito bem tido como um retrato marcante na obra
euripidiana, mas que ndo retrata o artista de forma alguma. Sua existéncia
poderia ser explicada simplesmente pela oposi¢do ao deus. Assim, ao longo do
drama Dioniso faz ver que aquele que se refugia unicamente na razdo humana
acabard por perder o senso. Deixa claro que lutar contra o apelo que chama para
a unido com o vigor da natureza, a alegria e a simplicidade do espirito, o apelo
do deus, resulta na queda ante a soberania da loucura e de todos os demais

artificios da vinganca divina.

Entdo qual ¢ a relag@o entre o Dioniso do culto que existiu na Atenas
do século V e o d’A4s bacantes? As celebragdes baquicas tém por fim a entrega
total da razio e da autoconfianca humanas ante a grandeza da divindade. E a

mesma apologia feita pela peca, o humano nao deve medir forcas com o divino.
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A resposta de Dioniso ecoa ainda mais fortemente por atingir
justamente seu adversario declarado. Esse ¢ o sentido da natureza de Penteu
como personagem que personifica a razdo humana absoluta que cré na sua auto-
suficiéncia e determina despoticamente o que € certo € o que € errado segundo
seu critério. Jeanmaire ressalta também no personagem a ostentagdo da
masculinidade que se mostra deficiente para reconhecer o lugar dos desvarios

femininos.

Durante o encontro entre o rei implacavel, que se apoia no poderio de
sua autoridade e na serviddo de seus lacaios passivos, € Dioniso mascarado, o
filho de Sémele se deixa levar pela presa que ele subestima com a certeza de
quem se sabe intangivel. O servo que traz o deus conta como ele veio calmo e
confiante e revela os novos milagres: as bacantes, antes cativas, agora soltas

correm para o santudrio frenéticas e invocando Bromio, libertas ndo por mao

humana (vv.434-48).

TTOAAQV &' 68" avnp BaupaTwy fKel TTAEWS

£ Ta00E OnPag.

Cheio de muitos prodigios este homem chega
a Tebas. (vv. 449-50)

No didlogo entre Penteu e Dioniso, evidenciam-se os dois pdlos da
peca: o heroi que nega a divindade e a vontade do deus em se manifestar. O rei

de Tebas desempenha bem a funcdo de herdi da qual fala Torrano:

Na perspectiva da pdlis, as acdes dos herdis sdo, em geral,
extremamente problematicas e ndo se coadunam com os horizontes
politicos, pois tém algo de excessivo e transgressor. (1995, p. 17)

Para o leitor nietzschiano, este didlogo mostra um Dioniso ndo apenas

dionisiaco, mas as vezes bem apolineo.
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w¢ Bpaaug 6 BAKXOG KOUK AyUUVAaTOS AOYWV.

Que Baco atrevido e nada destreinado na fala. (v. 491).

Isto pode muito bem ser uma marca do estranhamento caracteristico de Dioniso,
ou uma conseqiiéncia da faceta humana do deus. Mas penso que aqui, neste
embate frontal entre os antagonistas d’As bacantes, Dioniso e Penteu, o que
ocorre ¢ a disputa retorica tdo comum na obra de Euripides. Como bom aluno
dos sofistas, este lado do dramaturgo sobressaiu mesmo sobre o personagem de

Dioniso.
O deus também revela outra coisa a respeito de seus mistérios: o

homem inspirado, possesso, aquele que estd em éxtase (€vOOUTIAOTIKOG)

através destes mistérios obtém a compreensao e a revelagdo proporcionados pela
boa interagdo com a divindade para uma vida melhor. S6 assim se pode

compreender a presen¢a de Dioniso na visdo de quem o cultua.

E chegado entdo o momento no terceiro episddio, apds o canto ardente
do coro no segundo estdsimo invocando Bromio, de Dioniso assumir o controle
da acdo para iniciar a catastrofe. Bromio, “aquele que ruge”, faz sua magnifica
voz ecoar da cena ao fundo do teatro atingindo as bacantes e o rei (vv. 576-861).
O evoé ribomba extraordinariamente e as loucas o reconhecem pela voz. A
ilusdo cai sobre todos no palacio. Dioniso ordena ao Sismo sacudir o chdo e a
chama do raio incendiar a morada de Penteu: o coro descreve escombros e
incéndio. O poder do deus sobre as forgas teluricas advém de sua origem
ctonica, e seu poder sobre o raio de sua filiacdo e nascimento, pois nasceu do

golpe do raio quando seu pai, Zeus, manifestou-se em seu esplendor a Sémele.

Quando surge em cena, Dioniso concede animo e coragem as suas
bacantes lidias e narra o que observou dentro do palacio enquanto fala sempre
na terceira pessoa, efeito de sua feicdo mortal, quando se refere as suas agdes

divinas e se manifesta em diferentes lugares: a confusdo do rei entre o

25



O espago em cena e sua profundidade: As bacantes

prisioneiro € um touro no estabulo; o terremoto; a chama que surgia sobre o
timulo de Sémele; o panico do rei e dos servos para apagarem o incéndio
ilusério; Penteu tentando atacar a ilusdo do facho de luz; a facilidade com que o
deus saiu da prisdo, deixando o rei assaltado e alucinado por fantasmas que tenta
matar. O touro ¢ uma das mais famosas representacdes de Dioniso em suas

aparicoes, a for¢a animal caracteristica do deus.

O ar fica ainda mais carregado de magia com a chegada do
mensageiro vindo do Citerdo, que narra as singularidades que viu. Neste
momento (vv. 714-68), revela-se o poderio do deus sobre a natureza: as
mulheres, o vale e as bestas, tudo se fez insulado por Baco. O exército das

bacantes fortalecidas pelo deus com for¢ca sobre-humana pde pastores e

vaqueiros em corrida, que conseguem se evadir do OTTAPAYUOG por elas se

depararem com um rebanho de novilhos e touros que lhes serviu de vitima no
lugar dos homens. Em seguida elas assaltam Hisias e Eritras, duas cidades ao pé
do Citerdo, e Dioniso lhes concede faganha milagrosa mais uma vez: nao lhes
ferem os dardos atirados pelos homens da cidade; elas arremessando os tirsos
ferem os guerreiros e os colocam em corrida, assolando as cidades para a vitoria

do deus. O rei fica ainda mais irado.

Apos Penteu recusar a proposta de Dioniso de trazer as ménades
pacificamente ao palacio, a interjeicdo ak!/ marca 0 momento preciso em que o
deus o atinge com a loucura:

a.

BouUAn o' €v 6peal guykabnuévag ideiv;

Ah!
Gostarias de vé-las reunidas nas montanhas? (vv. 810-1)
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Inicia-se sua perdi¢do. J4 abalado, Penteu tem uma idéia que sera
aproveitada como armadilha pelo deus, que se faz doce e servil, mas que em tom
de escarnio d4 a entender que trama contra ele. O rei decide espreitar as bacantes
no que ele imagina serem as sensuais diversdes de Dioniso. Assim o deus,
aparentando boa vontade, se oferece para ser o guia do rei em seu plano. Mas,
para isso, Penteu, com a razdo ja bastante transtornada, deve vestir-se de mulher
e portar-se como uma ménade. O deus ajuda solicito o rei a se vestir e, de forma
burlesca, esse servigo transforma-se num sacrificio no qual primeiro se enfeita a
vitima. A derrota do rei se anuncia claramente quando ele confessa que as

loucuras de Dioniso correspondem a propria sabedoria.

MevBeug. €0 V' €immag ad 108" wWg TIG €1 TTAAAI TOPOG.

Ai6vugog. Aibvuaog NPGG £EEpoUawasy TAOE.

Penteu.  Novamente falaste bem, quio sabio tens sido por tanto
tempo.
Dioniso. Dioniso instruiu-nos nisso. (vv. 824-5)

No quarto episddio (vv. 912-76) Dioniso chama pelo rei travestido.

Como parte do culto extatico, perde sua identidade para assumir uma nova,

“vestindo roupas de mulher, de louca, de bacante”, (OKEUNV YUVQIKOG

HaIvadog BAKXNG EXwV, vv. 915), uma filha de Cadmo. Katdokotrog (v. 916),

como apontou Torrano, reflete a terrivel duplicidade deste novo personagem,
que no sentido ativo € o espido que observa e no passivo o alvo que se tem em

mira, “mirado espido” (Bacas, 1995, p. 34).

Alucinado, Penteu vé dois sdis e duas Tebas, e Dioniso adquire para
ele a forma de touro que o guia. O forasteiro lhe explica que antes o deus ndo lhe
era benévolo, mas agora fard ver o que deve ser visto. O aspecto mistico da
figura bovina se encaixa perfeitamente aqui, pois ndo sé representa a forma

selvagem de Dioniso, como também a de condutor.
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O desvario do rei lhe infunde grandes fantasias, o rei quer trazer nos

ombros o monte Citerdo junto com as bacantes. Dioniso elogia seu estado:

aivid 8' OTI HEBETTNKAG PPEVRIV.

Louvo que tenhas alterado o espirito. (v. 944)
TAG O TTPiV PPEVAC

OUK €iXeg LVIETG, VOV &' £xeIg Blag ot Be.
Antes ndo tinhas uma mente saudavel,

agora tens a que deves ter. (vv. 947-8)

Em seu afd, Penteu ndo v€ outra coisa que vencer as mé€nades para

surpreendé-las enquanto se entregariam a Afrodite. Dioniso responde sempre

obscuro, “esconder-te-as no esconderijo onde deves te esconder” (Kpuyrn ou
KPUWIV AV g€ KpUPORval XpewV, v. 955).

Espreitar as loucas ¢ a Unica coisa que importa para o rei € sua
consciéncia de heroi serve de suporte para as incitacdes de Dioniso. O deus,
enquanto se oferece como guia, enaltece o lugar unico que o rei terd em seu pais

({94

quando se entregar ao combate das bacantes. Este “Gnico” (UOVOG) é retomado

no sentido de ser o “Unico” a perder a propria vida por um pais que negou a
divindade como expiacdo para todos (vv. 961-70). Os combates dos quais
Dioniso fala ndo sdo mais que o sacrificio do proprio rei pelas ménades,
enquanto Penteu os entende como gloria de seu valor guerreiro e politico.

Quando o deus fala que outro guia o conduzird, refere-se a Hermes

WUXOTTOPTTOC, que conduzira sua alma ao Hades, mas o rei pensa que resgatara

sua mae da loucura e serd conduzido por ela de volta a Tebas.
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Dioniso diz “trazido viras” (pepopevog AEEIC, v. 968), Penteu cré que

serd carregado como os vencedores dos jogos pan-helénicos, o que para ele sdo
“delicias” (GBPOTNTA, v. 968) € “mimos” (TPUPAv, v. 970). O deus, na verdade,

esta dizendo a todos que a cabega do rei serd carregada por Agave, decapitacdo
feita por ela mesma a seu filho. Mas o rei, extasiado, concorda dizendo que lhe

cabem tais mimos.

Torrano justifica a disparidade entre os antagonistas no didlogo pela

divergéncia entre a natureza do deus e do herdi (1995, p. 36):

A ambigiiidade destas falas se deve a duplicidade de pontos de vista, o
da verdade divina e o da verdade herdica. Ambas as verdades se
distinguem no que se refere a felicidade ou infelicidade da atitude
herdica e de suas conseqiiéncias: o herdi esperava um feliz desenlace,
o Deus lhe (pré-)dizia o infeliz acontecimento que se verifica. Ambas
as verdades coincidem, porém, no que se refere ao carater glorioso do
acontecimento: o herdi aspirava a gloria e por ela esperava, o Deus a
reconhece e proclama com estas palavras:

“Terrivel tu terrivel vais a terrivel dor
de modo que descobriras gléria a tocar o céu.” (vv. 971-2.)

Inicia-se a ruina. No quarto estasimo (vv. 977-1023) o coro das loucas
exprime em tom selvagem seu 6dio contra o perseguidor e, possuidas pela arte
divinatoria de Baco, antecipam seu final tragico: a mae de Penteu o vé
escondido e langa contra ele o tiaso liderado por ela. Em seguida ficam

estabelecidas as duas faces da possessdo de Dioniso: de um lado, as filhas de

Cadmo aguilhoadas pelas “cadelas da Fuaria” (AUOOQG KUVEG, v. 977) € o
“furioso espido” (KATAOKOTTOV paivadwyv, v. 981) identificam-se pela

possessdo da Furia (AUOOQ), que € a loucura destrutiva com a qual Dioniso

pune seus opositores; do outro lado, as bacantes lidias do coro estdo tomadas

pela loucura beatifica do deus que as engrandece, pois o veneram e cultuam.
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O quinto episdédio (vv. 1024-152) € a consumagdo da vinganca. Entra
0 novo mensageiro e informa ao coro das loucas a morte do rei. Estando sob o
poder de Baco e ndo sob o dominio politico de Tebas como o mensageiro que se
apieda de seu senhor, elas aclamam Bromio como grande deus, sem medo de

serem presas. Ele narra o que se passou no Citerdo.

O servo reconstroi detalhadamente a cena desde as pedras da
montanha e o vale imido e umbroso onde as bacantes enfeitam o tirso e se
divertem feito poldras, até a forma sobrenatural como o deus enverga o abeto
para colocar em cima Penteu, preocupado em espreitd-las; o brado do forasteiro
para a punig¢do, o siléncio absoluto que se faz no vale, enquanto a arvore ao se
endireitar revela o infeliz no topo; a corrida das ménades que, depois de
tentarem inutilmente atingi-lo com a chuva de pedras e com os tirsos lancados
feito dardos, com forca sobre-humana atiram-se as raizes do abeto para derruba-
lo e, quando o rei, que elas tinham por uma fera, gemia de dores no chdo, Agave
e suas irmas gritam pela selvagem retaliacdo, o infeliz € feito em pedagos. Deve-
se notar que o rei reconhece suas “faltas” (v. 1121) nos seus ultimos instantes,
reconhecendo a divindade de Dioniso quando lhe retorna a lucidez. Esta
revelagdo da presenca divina manifesta-se na forma do horror que se constroi a
partir da morte, da alegria das loucas que brincam com os pedagos de Penteu, e
do desvario da mde que transporta a cabe¢a do filho enfiada na ponta do tirso

como se fosse a de um ledo.

Dioniso venceu. A empresa dessa loucura, a arma magica do deus,
assolou o orgulho da razdo humana. O golpe caiu sobre o rei atingindo ao
mesmo tempo sua mie Agave, outra transgressora, que desempenhou o papel
principal no cumprimento do sacrificio hediondo e desde o comego da peca, por
ter negado que Dioniso tenha nascido de Zeus e dito que sua irmd Sémele se
unira a um mortal, foi vitima da loucura atroz e juntou-se as ménades do

Citerao.
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Sua entrada em cena marca o ultimo episodio (vv. 1165-392). O coro
anuncia Agave, que entra possessa, com os olhos revirados. E o momento em
que entra em cena a loucura divina que assombra toda a pe¢a e aparece em
forma de delirio e alucinagio, como sofreram Ajax e Héracles no teatro
ateniense. Entre as bacantes do coro e Agave forma-se um didlogo que confronta
ilusdo e realidade, a lucidez de auténticas cultoras e a loucura dos impios que
negam o deus. O coro e a mie de Penteu dangam juntas na orquestra, mas a
cancdo ¢ dionisiaca, ¢ a caga selvagem em que o deus € o lider acompanhado da

banda furiosa que ecoa de um extremo a outro neste ultimo episddio e que se faz

aparecer desde o inicio do KOUPOG, quando em ritmo frenético as bacantes da

orquestra e as que acompanham Agave trocam saudacdes e aclamagdes rituais,

enquanto a mae ergue como troféu a cabeca ensangiientada do filho.

Os restos juntados a grande pena daquele que foi Penteu ndo
umedecem os olhos da bacante alucinada quando Cadmo entra acompanhado
dos escravos que os trazem. SO recobra a lucidez apos o ancido interroga-la

incessantemente sobre a “cabec¢a de ledo” que ela traz nos bragos.

Depois do reconhecimento da cabecga, cabe a Cadmo informar Agave
sobre tudo o que se passou. Livre finalmente da possessdo, sem a mais vaga

lembranca do que fez, ela interpela o velho até voltar & completa consciéncia:

Albvuagog NUag wWAea', GpTi paveavw.

Dioniso nos destruiu, agora compreendo. (v. 1296)
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2. CAPITULO 11

2.1. VISAO E ACUSTICA NO TEATRO

Nesta reflexdo sobre o espago na tragédia grega, parto da ligacdo entre
o teatro, a visdo e a audi¢do estabelecida por Rush Rehm. Afinal, por que meios
os atenienses recebiam as pecas? Pelos olhos e pelos ouvidos. Na introdugdo de
seu livro The play of space (2002, pp. 2-8) o critico defende a idéia de que o
espago diz respeito ao que nds vemos € ouvimos numa representagio teatral,
promovendo um contexto (primario) visual e acustico para relacionar objetos,

corpos, personagens e sua manifestacdo na acdo dramatica.

A representacdo ao vivo envolve um movimento espacial de fora do
tempo privado para dentro do espago publico. De maneira geral, pode-se afirmar
que o teatro ¢ a arte do espago social, trazendo ante um publico as “vidas-

espagos” potencialmente intersubjetivos dos personagens do drama.

E largamente conhecido que os primeiros pensadores gregos (e muitos
outros depois deles) concebiam os atos mentais — particularmente “saber” — em
termos de visdo, reconhecendo nossa dependéncia humana do mundo externo
levando em conta o processo interno de pensamento. A visdo sempre foi
ferramenta fundamental para se chegar ao entendimento nas mais diversas areas.

Este ¢ um lembrete util para o teatro, retomando a ligagdo etimoldgica que teoria

¢ teatro tém com a palavra grega para vista — Beqopal ‘eu vejo’, dai BEaTpov
‘teatro’, ‘onde os observadores estdo’; BedTtr¢ ‘o espectador’, ‘observador’;

Bewpodg ‘espectador’, ‘embaixador’ (que anuncia uma trégua ligada a um

festival sagrado, ou serve em uma delegagdo oficial a um oraculo ou a uma

<

disputa pan-helénica); BewpPEw ‘eu vejo’, ‘eu observo como espectador’, © eu
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sirvo como um BewpO¢ [mensageiro]’, ‘eu contemplo’; ¢ finalmente Bewpia

‘modo de ver’, ‘contemplagio’.
Ver e saber estdo bem ligados em grego; a mesma raiz ¢ usada como

passado para significar (principalmente) “ver” (idov ‘eu vi’) e como perfeito

para “saber” (01da ‘eu vi’, ‘eu sei’), como se conhecimento fosse uma forma

perfeita de ver. Certamente, os primeiros pensadores gregos concebiam a
atividade intelectual pelo modelo da visdo fisica. De acordo com Platao (Fedro.
255c¢-d), a interacdo so ¢ possivel entre entidades de tipo familiar, pois o olho
humano nao poderia perceber a luz do sol se ndo fosse um objeto luminoso. O
sol ilumina todas as coisas, logo tudo vé€; o olho humano vé, logo também

ilumina. Perder a “luz que ilumina” do sol significava ndo mais viver, ¢ o Hades,

ela etimologia popular, era o lugar para os “invisiveis” ou “ndo-vistos” (G-
2
10NG). Por extensdo, o que ndo ¢ visto ¢ cego. Anfitrido em Héracles louva o

arqueiro que fere seus oponentes “com flechas cegas” (TUQAOIG TOXEUPAOTIV), O

que significa que elas chegam invisiveis (Euripides, v. 199). O parodo de
Antigona comega com a ap6strofe ao sol — “O olho do dia dourado” (Séfocles,
104-5) — que brilhou, e viu, a derrota tebana pelos invasores argivos, € agora

olha para os resultados, assim como os espectadores no teatro.

No pensamento grego, ver implica ser visto. O corporeo e o
intelectual, o fisico e o mental, ndo representam dominios distintos. Desta
forma, ndo existiria a interioridade subjetiva — uma metafora espacial
aparentemente essencial para a atividade consciente — para os antigos gregos.
Nao se deve misturar sua vida mental com a tradigdo metafisica e psicoldgica
européia tardia que se concentra na experiéncia subjetiva e na contemplacio

interior. Do questionamento de Descartes a concentracdo na temporalidade de
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Heidegger, os filosofos modernos privilegiaram a auto-examinacdo acima da
relagdo com o mundo “l4 fora”. Esta tradicdo tardia empregou mal a rubrica
grega “Conheca-te a ti mesmo”, perdendo o sentido original religioso, social e
ambiental de “Conhega teu lugar humano no cosmo”. O ego moderno foi levado

a explorar sua psique interior.

A ligagdo entre olhar e ver, que parece interessar tanto para Rehm,
fornece uma chave para o pensamento ético grego, particularmente em
consideragdo a vergonha. Mas vergonha implica mais do que ser visto por
outros; se fosse apenas isto, entdo o problema central seria simplesmente evitar
ser descoberto. O her6i homérico poderia fugir livremente, enquanto ninguém o
visse; 0 Ajax de Sofocles parte depois de sua louca matanca dos animais, antes
que alguém pudesse descobrir quem o fez (lembre-se que Ajax ndo esta ciente
que Atena permitiu que Ulisses visse sua loucura). Mas Ajax ndo pode escapar
tdo facilmente das conseqiliéncias dos seus atos; o relato retrospectivo — do qual
ele participa e se imagina no futuro com seu pai — for¢ca-o a ver-se como um
objeto, ver a si mesmo num cenario como se fosse outra pessoa. De maneira
similar, a “vergonha previdente” pode funcionar (como o medo) quando um
personagem antecipa o que alguém poderia dizer ou como ele poderia se sentir
se cometesse um ato vergonhoso, com o olhar imaginado do outro imaginado
em mente. Nausica, por exemplo, teme o que as pessoas diriam se a vissem com
o belo estrangeiro, acrescentando “Eu mesma pensaria mal de uma moca que
age assim” (Odisséia, VI. 285-6). Junto com a visdo das reacdes hostis, ela
internalizou a nog¢do de certo e errado, apropriado e inapropriado, conduta, um
fundamento para a cultura da vergonha, um sistema coerente para a ordenacdo

da conduta.

Desse modo concebe-se internamente o outro como o portador das

reagdes dignas de respeito. Ajax comete suicidio na pega de Sofocles porque ele
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precisa do respeito desse outro, o que quer dizer que ele ndo pode viver sem

auto-respeito.

Embora o visual (como processo fisiologico € como metafora)
constitua uma parte importante da experiéncia dramatica, o espago teatral abarca
mais do que se v€. O som, ndo menos que o olhar, requer um meio espacial e um
espago ressonante dentro do corpo para produzi-lo alto suficiente para ser
audivel. Fontes antigas indicam que a voz do ator demonstrou ser sua mais

valiosa ferramenta; Aristételes a chama de “a mais imitativa [ou

“representativa”, PIUNTIKWTATOV] de nossas partes, o que fornece a base para a

arte da recitagdo épica e dramatica” (Reforica, 11I. 1403b-1404a). De acordo
com o filosofo, o ator tragico Teodoro proibia outros atores de aparecerem no
palco antes dele, pois “um publico sempre aceita gentilmente a primeira voz que
encontra seus ouvidos”. A natureza oral da sociedade grega antiga estabelece —
com forg¢a tautologica — que o contato actstico constituiu o primeiro modo de
comunica¢do. Deparando-se com uma Hécuba silenciosa, Agamendo protesta:
“Nao tendo nascido profeta, ndo posso trilhar / 0 caminho de teus pensamentos a

menos que eu os ouca’” (Euripides, Hécuba. 743-4).

Ainda mais do que aquilo que se v€, o que se ouve requer
proximidade. Pode-se olhar para as estrelas, mas seu siléncio lembra sua grande
distancia. Pode-se fechar os olhos (no teatro ou em outro lugar) muito mais
ativamente que os ouvidos, como Edipo descobre depois de se cegar, desejando
poder “calar a origem da audi¢do” e assim seguir “além do alcance dos males”
(Sofocles, Edipo Rei. 1386-90). Em Edipo em Colono, encontra-se o herdi cego
ouvindo o que se passa em volta dele. Humanos com visdo podem selecionar o

que ver, mas 0 som 0s cerca € se precipita queira ou nao.
Na épica homérica, a distancia era muitas vezes medida pelo “contato

do som”. O Tépevog de Alcino ia “tdo longe da cidade quanto se pode ser
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ouvido gritando” (Odisséia, V1. 294), ha muitos outros exemplos. A linguagem
efetiva ¢ “alada”, carregando um propdsito como uma flecha que atinge seu
alvo, juntando o falante e o ouvinte pretendido. O “discurso sem asas”
permanece nao dito ou falha em atingir seu efeito desejado (Odisséia, XVII. 57,

XIX. 29, XXI. 386, XXII. 398).

A boca aberta da mascara teatral grega fornece a passagem necessaria
para a voz do ator, mas também simboliza a necessidade que a tragédia tem de
conduzir o testemunho falado para o indizivel, continuar falando em face do
terror. Em alguns casos tenta-se interromper o discurso que amaldigoa, como
quando os soldados amordagam Ifigénia antes de a sacrificarem em Agamendo
(Esquilo, 233-8); em Hécuba, um Agamenido ofendido prende a lingua de
Polimestor para ndo ouvir suas profecias hostis (Euripides, 1283-4). Estar longe
dos olhos ndo significa na tragédia grega estar além da percepcdo, como
evidenciam os gritos das vitimas vindos de fora do palco. Da mesma forma
devemos considerar outros sons de fora que podem ser ouvidos pelo publico — a
discussdo entre a Ama e Hipolito no interior, por exemplo (Euripides, Hipdlito.
565-600), ou a primeira chegada de Filoctetes (Sofocles, Filoctetes. 201-19). E,

¢ claro, a experiéncia da tragédia grega envolvia mulsica com o

acompanhamento do QUAOG (e as vezes lira, tamborim, e/ou castanhola) para as

segdes liricas do coro, para o canto sozinho do ator (mondlogo) e para o canto

do ator e do coro juntos (KOPMOG). Embora ndo possamos reconstruir o som,

podemos identificar disposi¢des gerais associadas a diferentes instrumentos e
modalidades, e detectar evocagdes do estrangeiro e do exdtico. O impacto dos
elementos visuais, vocais € musicais da tragédia dependia do espaco no qual
eram realizados, mesmo quando transformavam este espaco em mundos

ficcionais de grande alcance imaginativo (REHM, 2002, pp. 2-8).
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2.2. A COMPOSICAO DO ESPACO

Anne Ubersfeld em Para ler o teatro lembra que, se ha a utilizacdo de
seres humanos para representar personagens do texto teatral, ¢ indissociavel a
existéncia de um espago para a presenca destes seres vivos. Como o teatro
representa atividades humanas através das relacdes fisicas dos personagens, o
espago teatral sera o lugar para elas acontecerem, € a0 mesmo tempo uma
imagem, ainda que alterada, de um espago real (2005, p. 91). Assim ele ndo ¢
apenas a imitagdo de um espago socioldgico concreto, mas a transposicdo
topoldgica das grandes caracteristicas do espaco social, tal como ¢ vivido por
uma determinada camada da sociedade. O espaco teatral estd de algum modo

vinculado a forma como o espectador percebe a realidade social (2005, p. 102).

Rehm classifica o espaco em seis categorias que considera basicas
para o teatro de Dioniso em Atenas: espago teatral, espagco cénico, espaco
extracénico, espago distante, espaco auto-referencial ou metateatral e espago

reflexivo (pp. 20-5).

A primeira categoria, espacgo teatral, é o teatro enquanto abriga uma
performance dramatica, deste modo comportando dentro dele os outros espagos.

Ele se refere as possibilidades fisicas oferecidas pelo teatro do século V. Nele se

enquadram elementos como a OPXNATPA € a OKNVI).

O espacgo cénico corresponde ao cendrio da tragédia, especificado pela
fachada com a entrada central, por elementos cénicos como altares, timulos,
telas de fundo ou colunas, e por referéncias no texto que podem sinalizar uma
caverna, uma tenda, uma casa ou um templo, assim por diante. Desse modo o
espago cénico pode ser bem flexivel e mutdvel quando se pensa na possibilidade
de exemplos. Ele pode mudar ou permanecer fixo durante a a¢do. E mesmo que
a fachada ndo mude, uma cena completamente diferente pode ocorrer sem que

se mude nada no que o publico literalmente vé€. Diferente do espaco teatral, o
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espago cénico possui uma qualidade ficcional e pode mudar conforme o curso de
uma pega. Mas apesar de poder mudar, ndo lhe cabe a no¢do moderna de um
espago vazio, pois a tragédia grega difere no que pretende atingir com suas
associagdes e coordenadas espaciais. O espago cénico define o lugar da peca,
podendo fazé-lo com maior especificidade, quando se mantém fixo, ou menor,

quando se altera.

A terceira categoria, espago extracénico, estd diretamente relacionada

ao cendrio, pois estd imediatamente atrds e em contato com a fachada, no

interior da OoKnvr]. Assim o espago extracénico corresponde ao interior do

paladcio ou da casa ao fundo com a porta central. A movimentagdo de atores que
entram e saem de cena demonstra a ligagdo entre estes dois espagos. Gritos ou
lamentos vindos de personagens que sdo feridos mortalmente no interior podem

evocar este espaco. Um mensageiro pode reproduzir o que ocorreu fora do palco
através de seu discurso ou mesmo o EKKUKANPa pode trazer aos olhos do
espectador as conseqiiéncias da violéncia ocorrida no interior. Mas Rehm

discorda dos esquemas dualistas que ddo a entender que o espago extracénico ¢

o lugar isolado para o obsceno, a violéncia que ndo pode ser revelada aos olhos

do publico, ou que a exposi¢do do EKKUKANPA € uma metafora que demonstra a

dificuldade de descrever os processos mentais sem recorrer a interioridade. Estes

dualismos que insistem em polaridades como dentro e fora, publico e privado,

visivel e invisivel, homem e mulher ou TTOAIC e OIKOG, ndo abrangem as

possibilidades do jogo espacial do qual se vale a tragédia grega por sua
simplicidade, segundo Rehm. A nocdo de espago dos gregos era muito mais
interativa, permeavel e transformativa. As partes ndo estdo isoladas e opostas,

pois estdo constantemente se interpenetrando.
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Tendo isto em mente, o espaco distante se refere ao espagco que nao
tém relacdo imediata com os dados cénicos que constituem o cenario. Um
exemplo ¢ o monte Citerdo n’As bacantes. Faz parte da a¢do, mas esta distante,
além das dreas teatrais ou cénicas visiveis para o publico. Enquanto o contato

com o espago extracénico € feito pela porta central, as entradas e saidas para o

espaco distante ocorrem pelos €i0000l, as entradas laterais para os que chegam

ou vdo para o estrangeiro. No caso das divindades, elas podem vir pelo alto

utilizando a maquina teatral (Pnxavr)). Também se pode dividir o espago

distante nas subcategorias de espagos locais, estrangeiros e divinos, ou miticos,
cada um implicando em maior distanciamento fisico e maior dificuldade para

atravessar esta distancia.

O espago auto-referencial ou metateatral, ao contrario das categorias
anteriores que visam areas externas, volta-se para a area da agdo teatral. Aqui o
foco é a performance dramatica em seus elementos constituintes como a
representacdo teatral, o acompanhamento musical, a danga coral, a comunicagéo
indireta com o publico, etc. N’As bacantes, por exemplo, o espago auto-
referencial surge com a chegada de Agave. Ela carrega a mascara de Penteu, que
representa tanto a cabeca de seu filho quanto a (em sua ilus@o) do ledo que ela
matou. E Euripides reforca o jogo espacial entre o teatro e seu cenario ficticio
fazendo o ator que anteriormente representava Penteu agora atuar como a mae
que o dilacerou. Para Rehm, o aspecto metateatral da tragédia grega ndo
pretende discutir sua propria estética nem aponta uma “crise da representagcdo”.
Trata-se de trazer o publico para um maior envolvimento com a agdo, ndo
observando apenas o objeto representado em si, mas também visualizando o

modo como ele ganha vida.

A ultima categoria, o espaco reflexivo, apresenta a idéia de um

publico alerta, sugerindo que o teatro do século V a.C. oferecia um espago para
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reflexdo civica e autoconsciéncia, parte da relacdo entre tragédia e democracia
ateniense. Normalmente esta alusdo ¢ feita através de anacronismos (politicos,
legais, culturais) e da incorporagdo de Atenas na trama, assim a tragédia desenha
a cidade do século V na peca. A acdo poderia trazer julgamentos nos moldes
legais atenienses ou mesmo se passar em Atenas. Diferente do espago
metateatral (que foca a representacdo dramatica), o espaco reflexivo surge
quando a tragédia toma o ar da data da encenacdo, ou quando um ator alude a
preocupagdes politicas contemporaneas, ou quando o teatro evoca outros

espacos publicos, como tribunais atenienses ou a assembléia.

Edvanda Bonavina da Rosa em seu artigo intitulado “Espacialidade e
espetaculo em Agamendo” faz uma aplicagcdo dos recursos semidticos na peca de
Esquilo e também me serviu, principalmente, para encontrar outros autores que
tratam do espago. Neste trabalho a estudiosa propde uma reorganizacdo da
classificacido de Rehm empregando as categorias semioticas de
englobado/englobante que permitem apresentar esses espacos como intimamente
conectados, havendo um intenso intercambio entre eles (ROSA, 2005, pp. 103-
4). Esta ¢ uma classificacdo adequada que respeita a permeabilidade dos espagos
defendida por Rehm, por isso a apresento aqui. O espaco englobado encontra-se
no centro do espetaculo cénico e € constituido pelo espaco cé€nico e extracénico,

que n’As bacantes € o espago diante da porta do palacio, a fachada e o palécio

de Penteu no interior da oknvr. Envolvendo imediatamente o espaco englobado

ha o espago englobante, que n’As bacantes é o espago local, a cidade de Tebas,
sempre tirdnica na visdo do teatro ateniense, patriménio ¢ dominio da familia
que afronta Dioniso, a familia de Penteu. As irmds de Sémele acusaram-na de
ter engravidado ndo de Zeus, mas de outro qualquer, e Penteu negou o louvor a
Dioniso, por isso o deus afirma seu poder sobre toda Tebas. Também como
englobante, considero o espaco mitico, que ¢ sustentado pela presenga de

Dioniso. Sendo ele um deus que divide o palco com os outros atores € a0 mesmo
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tempo os afeta pela sua loucura, ele faz do espago mitico um agente que cerca
toda a cena até toma-la completamente. O espago mais recuado, ndo-englobante,
¢ o estrangeiro formado pelo monte Citerdo. A estes conjuntos espaciais,
englobado, englobante e ndo-englobado, Rosa d4 a designagdo abrangente de
espacos geométricos, pois se relacionam a espacos que possuem um referente
real ou imaginario. Quanto ao espago metateatral e reflexivo, Rosa os considera
espagos conceituais por ndo serem espacos especificos, mas formas particulares
de ocupagdo do espaco cénico, que € usado para refletir a pratica teatral ou os

dados de uma cultura.

Empregando as categorias lingiiisticas de aqui/ld/alhures, os espacos
geométricos designados de englobado, englobante e ndo-englobante, sdo
nomeados como aqui (c€nico e extracénico), ld (espaco local e mitico) e alhures

(o estrangeiro) (ROSA, 2005, p. 104).

Durante a qualificagdo de meu trabalho, Rosa sugeriu que eu pensasse
0 espaco mitico como subversivo e assim eu o considero. No inicio da peca ele
j& estd posicionado como um espago que ja envolveu quase todos os
personagens pelo desvario dionisiaco, restando apenas Penteu que lhe oferece
resisténcia. A medida que Dioniso avanca em seus planos de dominio total sobre
Tebas, o espago mitico também avanga fazendo até que o palacio trema. Quando
Penteu ¢ finalmente ferido pela loucura, este espago consegue ser instaurado
sobre todo o palacio e até sobre toda Tebas, ja que Penteu ¢ seu rei e defensor.
Assim o espaco mitico passa a influenciar, além do aqui e do alhures que ja
estavam tomados, também o /a que ¢ a cidade que caiu sobre o poderio de
Dioniso. Todo o espago teatral € subvertido em mitico, marcando a sobreposicao

do sagrado sobre o profano.
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2.3. VISIVEL E INVISIVEL

Sobre espetaculo cénico, ha uma sistematiza¢do do espagco em pares
opostos que pode ser vista como a questdo do invisivel apresentada por Ruth
Padel no capitulo “Making space speak™ do livro Nothing to do with Dionysos?
(1990, pp. 343-6). A autora lembra que um dos triunfos do teatro grego ¢ tornar
manifestas cenas passadas no invisivel, pois o contraste mais forte da tragédia

esta entre o que ¢ visto e o invisivel, entre o espaco visivel e o imaginado.

Ha muitos tipos de espagos invisiveis. Um deles € o espaco distante, o
alhures. Os espectadores sdo convidados a imaginar estes espacos quando

alguém vem de fora trazendo noticias do exterior, de uma batalha, montanha,

cidade estrangeira ou ordculo délfico, por um dos dois €igodol. A opg¢io pelo da

esquerda ou da direita poderia ser usada pelo dramaturgo para salientar a

emog¢do que paira entre um personagem e seu destino. Esta tensdo entre os

gigodol faz parte do simbolismo da tragédia. Era de se esperar, por exemplo,

que um €i00d0¢ desse para fora (o estrangeiro) e outro desse para dentro (a

cidade protetora), um na dire¢do do perigo, o outro da seguranca.

Depois ha o espago interior da oknvr), quer ela represente um palacio

ou templo, caverna ou bosque. Aqui o espaco invisivel € um beco sem saida. Os

gigodol levam para fora e para longe, para a mudanga, mas a porta leva para

dentro, para o espago fechado. Nao existe saida. O que acontece 14 dentro ¢ a
armadilha final da trama, a imagem do inevitdvel. Este invisivel imaginario
possui uma espacialidade complexa que ¢ construida parte por parte na mente do
publico. Os mensageiros vindos do interior oferecem aos espectadores uma
forma de criar um espaco real que ndo existe, a geometria interior de uma casa

ficticia.
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Do mesmo modo, o poeta convida seu publico a imaginar que ha
mulheres por trds dos trajes usados pelos atores homens. Ao longo de trés dias
eles teriam visto muitos personagens femininos cuja feminilidade eles criaram
em sua imaginacdo. Para dissimular sua natureza masculina, os atores que
representam mulheres usariam longas mangas brancas, o que corresponde ao
retrato de mulheres de pele branca dos pintores de vasos, sem cores, em
oposi¢do aos corpos vermelhos masculinos cujo volume era indicado pela
coloragdo. Estes interiores determinantes que os espectadores deveriam
imaginar, a mulher e a casa, estavam bem amarrados para as sociedades gregas
as percep¢des masculinas. A tensdo existente nos dramas entre masculino e
feminino, publico e privado, conhecimento e imaginagdo, estd intrinsecamente
relacionado ao contraste fisico do teatro entre real e imaginado, espaco visto e

invisivel.

O tragediografo também convidava as pessoas do publico a recuperar
para si mesmos o passado ¢ o presente da familia, que se mantém invisiveis
exceto para os que, como Cassandra, possuem o dom da vidéncia. A histéria
invisivel confronta-se com o espaco invisivel da agdo. Os espectadores
constroem os dois pela imaginagdo, guiados pelas marcas que o poeta deixa para

a interpretacao.

O espago e o tempo invisiveis sdo importantes ndo apenas em si
mesmos, mas também como imagem e analogia para 0s pensamentos e
sentimentos invisiveis que as palavras dos atores carregam. Espago invisivel e
sentimentos invisiveis complementam e contrastam com espago, atos e
linguagem percebidos pelos sentidos, sdo cadmaras de eco dentro das quais os
atos e as palavras reverberam. Mas eles se encontram dentro dos espectadores

que os criam ao imaginarem.

Por um lado, ¢ a acdo que acontece no palco que ¢ importante para o

publico. O ato fora ¢ incitado na mente do publico apenas pela atencdo dada a
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ele dentro do palco. Mas por outro lado, as agdes dentro dele existem para gerar
espago e agdo, mais intensos e terriveis, na mente do publico, assim como as
palavras da tragédia sdo importantes até certo ponto por criar mentalmente um
quadro das emog¢des que surgem dentro de quem fala, emog¢des que se supdem

causar a linguagem, e serem expressas por ela.

Palavras em relagdo a emocgdo invisivel, acdo dentro do palco em
relagdo a eventos invisiveis, elas ddo ao publico a oportunidade de construir um

interior invisivel, fatalmente arrasado. As palavras, assim como os acessorios

visuais do teatro, unem o invisivel ao visivel. Atras da oknvr estd um espago

imaginado que o teatro esconde, mas continuamente a ele se refere. O ato
tragico central acontecera invisivel e geralmente no interior. Nos imaginamos
estes atos como representados fora do palco. Para os atenienses era dentro, em
alguma coisa no campo de visdo dos espectadores, mas que eles ndo podiam ver.

Eles deduziam o que eles ndo podiam ver a partir do que podiam.

Mais um interior escondido: a tragédia continuamente se refere ao
mundo dos mortos. No teatro grego tardio, quando o palco era alto, fantasmas,
farias e rios surgiam de um alcapao no chdo. No século V havia provavelmente
um sulco sob a area de atuag¢do do qual o ator representando o fantasma de Dario

surgiria quando fosse chamado do Hades".

A linguagem tragica se comunica com o mundo dos mortos o tempo
todo. Erinias e mortos abalam a agdo presente vindo a este mundo para isso. O
publico espera que estas for¢as venham de baixo. Os mortos sdo fortes
elementos da tragédia, uma forca motriz em muitas pegas, ndo apenas pegas de
vingang¢a, ou discussdes sobre algum cadaver. Na vida real, os espectadores

sabiam que pisavam o chdo que os compreendia e escondia. No teatro viam-se

* Veja-se, por exemplo, ESQUILO. Persas. 630-90.
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figuras humanas andando sobre um invisivel escondido. Tempo e espaco que
pertencem aos mortos estdo vivos no presente € espaco tragicos. A tragédia € o
limiar para o Hades, paradigma de um lugar onde mortos influenciam vivos, o

passado influencia o presente.

Eventos importantes acontecem dentro do palco e for¢as importantes
emergem de um dos quatro interiores invisiveis: casa, mundo dos mortos — a
“casa” de Hades —, mente e mundo dos deuses. A casa, assim como o mundo dos
mortos, poderia funcionar como uma imagem para a mente e alterar as
associagdes gregas para o que acontece nela. Assim ocorreria com qualquer

interior onde o homem encontra a divindade, qualquer espago sagrado.
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2.4. O CONTROLE DA CASA

Em outro capitulo de Nothing to do with Dionysos?, intitulado
“Playing the other”, Froma I. Zeitlin estrutura o espaco tragico num dualismo de
géneros, o0 masculino e o feminino (WINKLER & ZEITLIN, 1990, pp. 75-8). A

estudiosa fundamenta esta divisdo a partir do jogo espacial de visivel e invisivel,

assim como Padel, mas focalizando a porta da casa ao invés dos €igodol, e com

outra finalidade. Estas afirmag¢des certamente se encaixam nos dualismos que
ndo agradam Rehm, como foi mencionado acima, mas considero vélido trazé-las
para este trabalho, pois estabelecem relacdes semanticas adequadas entre o

espaco ¢ a trama teatral.

Zeitlin também comega por lembrar que o espaco em cena no teatro
grego ¢ um dos elementos indispensaveis a experiéncia teatral, onde atores se
situam e a agdo ganha vida ante o espectador. Por convencdo, este espaco ¢
construido como a parte externa em frente a fachada de um prédio, geralmente
uma casa ou palacio, e ha uma porta que leva a um interior que ndo se pode ver.

O que acontece dentro deve sempre de alguma forma ser trazido para fora — por

exemplo, através da plataforma com rodas chamada éKKUKANuQ, geralmente

usada para expor os corpos dos que encontraram seu fim dentro da casa — prova
visual da violéncia que, também por convengdo, deve ocorrer fora do palco. Mas
a mera acdo de entradas ¢ saidas, de idas e vindas pela porta da casa,
continuamente estabelece uma dialética simbolica entre publico e privado, visto

e invisivel, aberto e secreto, e até sabido e desconhecido.

Neste simples olhar para as relagdes espaciais, as convengdes de palco
ndo apenas tracam as areas restritas das relagdes sociais entre 0s sexos que

separam homens no exterior € mulheres no interior, mas também sugerem uma
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analogia para a palavra tragica em si, que no decorrer da trama inevitavelmente

revela dimensdes escondidas e desconhecidas.

O universo tragico pode ser definido como aquele que ¢ outro além do
que se imagina originalmente. Indo mais a fundo, poder-se-ia adicionar que a
tragédia ¢ a forma epistemologica por exceléncia. O que ela faz de melhor com
os recursos do teatro ¢ tragar um caminho da ignorancia para o conhecimento,
do engano para a revelagdo, do equivoco para o reconhecimento. Os
personagens agem e vivem pelas conseqiiéncias de terem se apegado a uma
vis@o simples e parcial do mundo e de si mesmos. No decorrer, nos conflitos e
tensdes que marcam as relagdes entre os antagonistas, tudo se insere para de
algum modo suportar as complexidades do mundo — suas multiplas dimensdes,
enganos ¢ ilusdes. Interior e exterior organizam a ag¢do dramadtica, eles se
referem ndo s6 aos planos cambiantes da realidade — conhecido e desconhecido
— mas a natureza tragica — mente e corpo — € encontram seu material na casa e

na fachada que apresentam ao mundo exterior.
Quanto a casa em si, ela é a propriedade do homem e de sua linhagem.

O 0ikoG ¢ o simbolo visual da heranca paternal que habilita filhos a sucederem

seus pais como proprietarios de seus bens e riquezas ¢ como senhores de seus
moradores. Como o homem na tragédia ¢ geralmente confundido com o rei, a
casa ¢ ampliada como o Jlocus do poder masculino para incluir o sinal de
supremacia da cidade como um todo, e a solidez da estrutura arquitetonica
simbolicamente garante a estabilidade duradoura da ordem social. Mas a casa,
como nos conhecemos, ¢ primeiramente o dominio da mulher propriamente dito
para o qual os papéis sociais da cultura a designaram, enquanto os homens saem

para o mundo exterior buscando feitos varonis na guerra e na politica.

Assim, nos conflitos entre casa e cidade ou entre interesses
domésticos e politicos que sdo preocupagdes recorrentes das tramas tragicas, a

mulher, sendo esposa ou filha, ¢ mostrada como a melhor representante dos
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valores positivos e da estrutura da casa, e ela normalmente defende estes
interesses em resposta a alguma violacdo masculina desta integridade. Como
resultado, pela postura que ela toma, a mulher também representa uma ameaga
subversiva a autoridade masculina numa disputa de for¢as pelo controle que
ressoa por todo o sistema social e politico, ressuscitando o terrivel fantasma do
governo feminino. Poder-se-ia notar aqui o qudo estranha ¢ a presenca deste
outro feminino que, defendendo os valores legitimos mais associados ao seu
papel social, ¢ também vista ilegitimamente reivindicando os direitos reservados
ao projeto masculino. Ela nunca o consegue permanentemente. Mas na disputa
pelos direitos ao controle do espago doméstico que as convengdes de palco
exploram, ¢ a mulher ¢ ndo o homem que, por sua estrita identificagdo com a
casa como seu cendrio intimo, controla firmemente as relagdes entre interior e

exterior posicionando-se no limiar entre um e outro.

Os homens descobrem na tragédia que entrar neste dominio interior
geralmente ¢ arriscado, como quando Agamendo caminha sobre os tapetes
vermelhos que sua esposa estende para leva-lo a sua morte dentro da casa, ou
Hipolito confrontando no interior a revelacdo da ama do segredo ruinoso de
Fedra que ¢ o comego de sua queda, ou Polimestor, o rei trdcio na Hécuba de
Euripides, que a rainha troiana atrai para a tenda para cumprir sua vinganca

feminina pela morte da crianca cuja custddia havia sido confiada a ele.

Como principio geral, o her6i ausente retorna a sua casa para
encontrar-se 14 dentro com sua propria destruicdo como nos casos citados acima,
ou finalmente, como Héracles na peca de Euripides, enlouquecer assim que
adentra a casa, matando sua esposa ¢ filhos e causando literalmente a queda da
casa derrubando seus pilares. Por outro lado, se 0 homem ¢ bem sucedido em
penetrar o interior da casa recuperando-a para si, ele geralmente o faz com a
assisténcia feminina, ¢ um bom exemplo disto ¢ que todas as versdes

remanescentes da historia de Orestes insistem em uni-lo a sua irma Electra.
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Os homens pensam poder controlar este espaco interior tentando
controlar as mulheres dentro dele. Eles se impdem, geralmente violentos como
Penteu n’As bacantes, até que na mais dramatica inversdo as mulheres deixam o
ambiente opressivo da casa para se aventurarem no mundo livre (embora
igualmente incivil) da floresta e das montanhas. Mas a autoridade do rei falha
em todas as partes. Ele € incapaz de trazer as mulheres tebanas de volta das
montanhas para colocd-las em seu lugar de direito, e finalmente sai para
encontra-las em seu novo terreno, com os resultados ja sabidos. Ele também
falha no territério doméstico quando quer prender as outras ménades (e seu lider
Dioniso) dentro da casa. Agrilhoando-as, ele logo descobre a futilidade de sua
forca coercitiva quando elas facilmente — magicamente — se livram da prisdo.

Seu grande afa pelo dominio da casa morre completamente quando Dioniso

envia um terremoto para abalar o 0IKog em seus alicerces (v. 606).

A situagdo de Penteu leva a outro ponto. O rei ergue barreiras em
torno de si (e de sua psique) contra a invasdo de Dioniso até quando luta para
manter a integridade da casa e da cidade murada de Tebas. Se a tragédia, como
sugerido acima, € o género epistemoldgico por exceléncia que continuamente
coloca em questdo o que nos sabemos ¢ como nds achamos que o sabemos, ela
normalmente o faz confrontando a arrogancia do pensamento racional com estas

exigéncias psicologicas que ndo podem ser negadas.

O exemplo magistral de Penteu conseqiientemente da outra direcdo a
dialética de interior e exterior que foca as mulheres € a casa como recipientes
para as energias emocionais da natureza e da sociedade. A casa tem seus muitos
segredos que os homens desconhecem, ¢ o desafio para que eles a controlem
ocorre em varios niveis — social, cognitivo e psicoldgico. Se os homens
adentram este dominio alegando seus direitos legitimos de manté-la apenas para
ter uma recep¢do que eles ndo esperavam, eles ao mesmo tempo falham

inevitavelmente em reprimir estas forgas poderosas escondidas nos cantos da
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casa. Muito pelo contrario, o processo tragico, na maior parte conduzido e
otimizado pelo feminino, insistentemente pressiona a fechada natureza
masculina para trazer para fora o que fica desconhecido e incompreendido no
interior. Aqui n’As bacantes, em que a inversdo de papéis € claramente
apresentada em termos espaciais mandando as mulheres para o exterior e
situando o homem no interior, 0 melhor uso das convencdes de palco se da
quando Penteu deixa o espago interior, agora pela ultima vez — para sua
libertagdo e para sua destruicdo — vestido, como poderiamos esperar, como uma

mulher.
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2.5. ADISPUTA DO ESPACO

Anne Ubersfeld afirma que toda a sintaxe narrativa pode ser entendida
como o investimento ou o desinvestimento de determinado espaco pela
personagem ou personagens principais. De certo modo, quase todas as narrativas
dramaticas podem ser lidas como conflito de espagco, ou como a conquista ou o
abandono de um espaco (UBERSFELD, 2005, p. 106). N’A4s bacantes Tebas € o
espaco disputado.

David Wiles notou um dado precioso sobre Tebas em Greek theatre
performance. Esta cidade foi descrita como uma “anti-Atenas” na tragédia 4tica,
pois a antiga Tebas em alguns aspectos reflete a antiga Atenas: uma acropole
fortificada controlada por seus reis cujos ancestrais surgiram da terra da cidade —
no caso de Tebas brotando dos dentes de um dragdo. O mito também conta que
o deus Dioniso nasceu em Tebas, mas trouxe o vinho para Atenas, ¢ a estatua de
Dioniso que julgava as pegas no teatro teria vindo de uma cidade na fronteira
Atenas-Tebas. Quando os aspectos negativos de Dioniso caem sobre Tebas n’As
bacantes, a politica do periodo cléassico fica bem evidente. As duas cidades eram
vizinhas rivais e no final da guerra do Peloponeso Tebas queria que Atenas fosse
destruida com sua populacdo escravizada, mas felizmente os espartanos foram
mais piedosos. Os dramaturgos atenienses retrataram Tebas como o sitio das
atrocidades dentro da familia reinante: o incesto de Edipo, o enterro de Antigona
viva, os filhos de Edipo que mataram um ao outro, Agave dilacerando seu filho,
Héracles matando seus filhos. Nos nunca percebemos democracia em Tebas,
apenas uma aristocracia voltada para sua propria destruicdo. Sua imagem
espacial dominante, fixada pelos Sete contra Tebas de Esquilo, é de uma cidade
murada com sete portdes, € um recinto murado parece uma metafora apropriada
para as situagdes de emboscada representadas neste local (WILES, 2000, pp. 96-
7). A disputa do espago tebano se encaixa perfeitamente com o imaginario

ateniense que via esta cidade como simbolo de submissdo a tirania e ao poder.

51



O espago em cena e sua profundidade: As bacantes

Em sua reflexdo acerca da tensdo espacial, Ubersfeld fala dos
paradigmas espaciais. O mundo em questdo no teatro se organiza em dois
conjuntos paradigmaticos distintos que podem ser chamados de espagos, ndo sé
porque a ac¢do se situa dentro deles, mas também porque o essencial da trama se
baseia na relagdo com os dois conjuntos. Porém ndo hd uma fronteira
impermeavel entre eles, afinal, se ndo houvesse passagem possivel de um espago
para outro, ndo haveria drama possivel. Uma marca do teatro ¢ que esta fronteira

¢ incessantemente transposta (UBERSFELD, 2005, p. 113).

Dentro destes espagos figuram os signos textuais € cénicos como
personagens ¢ objetos e funcionam em oposi¢cdo a outro signo (2005, p. 114).
Por exemplo, Penteu € rei em seu espago, mas passa a ser vitima no espago de
Dioniso. Desse modo, tanto os espagcos quanto os signos se situam num
funcionamento  bindrio:  humano/divino, razdo/loucura, tradicdo/novo,

Penteu/Dioniso. Estas categorias variam conforme o contetudo e a cultura.
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3. CAPITULO 111

Apos alguma familiaridade com o espaco dramdtico adquirida nos
capitulos anteriores, passo para a abordagem da espacialidade n’As bacantes.
Esta etapa consiste em uma leitura ao longo de toda a peg¢a com suas partes
enumeradas apontando os elementos espaciais utilizados na encenagdo. Alguns

dados referentes ao tema sdo rapidamente relembrados quando necessario.

3.1. PROLOGO

A fungdo primordial do prélogo (vv.1-63) é marcar a situag@o inicial
da peca. Deste modo o cenario € construido pela fala de quem o pronuncia. O

espago cénico € construido a partir de onde Dioniso diz que esta e do que vé.

AKwW (...) TAVOE OnPaiwv xBova
Venho a esta terra tebana (v. 1).

mapeiy Aipkng vauar' launvod ' Gdwp.
OpW B¢ PNTPOG Pvipa TAG KEpauviag
TOO' £yyUG OiKwV Kai dOPWV EpEitTia
TUQOPEVa Aiou TTUpOG T {aav pAdya,

abavarov ‘Hpag untép' €ig €unv URpIv.

Estou junto as fontes de Dirce e a d4gua do Ismeno.
Vejo o timulo de minha méae, fulminada,

perto do palécio e as ruinas de sua casa,

exalando uma chama ainda viva do fogo de Zeus,
imortal violéncia de Hera contra minha mae.

Enalteco Cadmo, que inviolavel este solo

tornou, o sepulcro da filha, eu o cobri

ao redor com folhagem cacheada de videira. (vv. 5-12).
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Assim o cenario que compde este espago tem, ao fundo, a fachada do
palacio real de Tebas com uma grande porta central que estabelece contato com
o seu interior. Como consta nas notas da traducdo de Maria Helena da Rocha
Pereira, Dirce e o Ismeno eram os rios que banhavam Tebas, o primeiro a oeste
e o segundo a leste, delimitando o territério da cidade (PEREIRA, 1973, p. 329).
O tumulo de S€mele e as ruinas de sua casa que ainda exalam fumacga, espaco
que Cadmo tornou intocavel, estdo a frente do palacio e sdo elementos concretos
de um passado ocorrido em Tebas que justifica a vinganca de Dioniso, que veio

em defesa de sua mie.

Ao declarar que esta sob a forma humana (uop@nv &' Aueipag &k
Beo0 Bportnoiav, v. 4), deve-se entender que Dioniso ndo esta sobre o

Beoloyeiov, o local reservado para os deuses se pronunciarem acima da cena.

Ele divide o palco com os outros atores como se fosse mortal € permanece
disfarcado até a teofania final. André Bernand em La carte du tragique atirma
categoricamente que o deus ndo esta contemplando um cendrio que ndo esta
acessivel aos olhos do publico como se pudesse ver o que ha dentro do palacio
estando no alto (BERNAND, 1985, pp. 209-10). Ele lembra que Pausanias (IX,

6, 7) menciona o timulo de S€émele localizado na parte de fora, na cidade baixa.

As bacantes deixa bem claro que o culto dionisiaco ndo nasceu na
Grécia, ¢ estrangeiro assim como o deus na pe¢a. Ele descreve seu trajeto
enumerando as regides onde ja instaurou seu culto: Lidia, Frigia, Pérsia, Bactria,
Média, Arabia e toda a Asia (vv. 13-20). Na realidade estes reinos citados
compreendem a vasta regido que vai desde a costa oeste da atual Turquia onde
foram fundadas “cidades de belas torres cheias de helenos e barbaros
misturados” (vv. 18-9), até a Bactria que se localizava a noroeste da India, atual
Afeganistio, e a peninsula da Arabia, ou seja, a Asia Menor. A Lidia é o ponto

de partida de Dioniso e Tebas a primeira grega que serd submetida.
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O espaco mitico que € o dominio do deus j& envolve quase todas as
o, . 5 . . ., . . ~ A
personagens desde o inicio da pega’. Dioniso j& contaminou as irmas de Sémele

e todas as mulheres de Tebas.

OKEUNV T' EXEIV AVAYKOT' OpYiwv €UV,

Kai TTav 10 OAAU oTrépua Kadpeiwv, daai
YUVAIKEG ATV, £EEUNVA BWHATWV:

opol 8¢ Kadpou traigiv AvapepelyPéval
xAwpaic UTT' EAATaIg Avopd@PoIg AVTAI TTETPAICG.
O€l yap TTOAIV THVD' EKPaBEV, Kei ) BEAEI,
atéAeaTov o0aav TV EPROV BAKXEUHATWY,
2ePEANG TE PNTPOC dtToAoynaaaBai ' UTrep

@avevTta Bvnroig daipov' Ov TikTel Ali.

Forcei-as a usar a veste de minhas orgias,

e toda a descendéncia feminina cadmiana, quantas

mulheres havia, enlouqueci para longe das casas;

junto as filhas de Cadmo misturadas

sentam-se em rochedos sem teto sob pinheiros verdes.

A cidade deve aprender, ainda que ndo queira,

ndo sendo iniciada em meus baqueumas,

que defendo minha mae Sémele

manifestando-me aos mortais como deus que ela concebeu de Zeus.
(vv. 34-42).

Este espaco mitico representa a esfera do sobrenatural, a presenca do
divino. Conforme Dioniso avanca, ele também avanga. A marca de que as
personagens estdo submetidas a ele € a loucura que as contagia. Ele € subversivo
porque o dominio do deus sobre a cidade vai de encontro com a soberania de
Penteu que repele os ritos dionisiacos. Para que Dioniso seja senhor do espago

de Tebas, Penteu ndo pode ser rei a0 mesmo tempo. Assim os dois personagens

> Vide supra, pp. 41.
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sdo os agentes que disputam o espagco de Tebas e um conspira para o fim do

outro.

Nos dois ultimos versos do prologo € feita a primeira alusdo ao espago
distante do Citerdo. As outras localidades externas mencionadas na pe¢ca como
os reinos que Dioniso diz ter conquistado (vv. 13-20) ndo figuram como espaco
distante porque ndo sdo percorridos no tempo da agdo. O unico local externo

visitado e construido pela fala dos atores aos espectadores durante o drama € o

monte Citerdo. O deus se dirige para 14 saindo por um dos €igodol, onde estdo

as bacantes de Tebas. Seguindo Padel’, uma das saidas levaria para Tebas e a

outra para o monte.

gyw O¢ Bakyaig, £¢ KiBaipvog TITuxag

ENBwvV V' €igi, ouPPETAOXNOW XOPWV.

Eu, com as bacantes, para as dobras do Citerdo
irei, onde estdo, participarei dos coros. (vv. 62-3).

S Vide supra, p. 42.
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3.2. PARODO

Neste momento (vv. 64-167), o coro das bacantes lidias, vestindo
peles de gamo, coroas de hera e de serpentes, agitando os tirsos € os tamborins,
tocando flauta e dancando ao som destes instrumentos, como descreveu Pereira
(1973, p. 233), entoam um dos cantos mais elucidativos sobre a religido
dionisiaca. O canto coral d’As bacantes seria um instrumento do dramaturgo
para trazer ao publico um exemplo do fervor do dionisismo original. O
espectador ateniense do século V estava habituado a ver os rituais na forma em
que evoluiram no seu tempo, ou seja, misturados a elementos de uma sociedade
cada vez mais marcada pelo individualismo, com a associacdo do vinho ao
prazer sexual. As orgias passaram a ser relacionadas ao sentido perverso que
existe até hoje (BURKERT, 1993, p. 556). Mas o canto e a danga executados
neste parodo remontam a forma primitiva e asidtica dos baqueumas

desvinculada da pratica contemporanea a representacdo da pega.

O espaco mitico envolve totalmente as bacantes do coro. Em seu canto
o coro demonstra grande ligagdo com Baco exortando outras bacantes a
trazerem Dioniso para a Hélade (vv. 83-8), narrando o nascimento do deus a
partir da coxa de Zeus (vv.88-104), incitando Tebas a segui-lo (vv. 105-19) e
descrevendo os prazeres da alucina¢do do dionisismo e seus milagres como o
leite e o vinho que escorrem do solo e o néctar que escorre das abelhas (vv. 135-
167). Cada acontecimento construido por este discurso gera um espago mitico na
mente do publico como as montanhas frigias e lidias (v. 139) e o ambiente do

nascimento de Dioniso.

E o parodo também reforca a indicacao feita anteriormente nos vv. 62-
3. E a movimentacdo em direcdo ao monte Citerdo que estabelece o eixo
espacial d’As bacantes. Entenda-se por eixo espacial o deslocamento do embate

entre os antagonistas que se inicia em Tebas, mas ¢ concluido no Citerdo. A
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soberania sobre todo o espaco depende deste conflito que vai gradativamente
sendo transferido de um local para outro. Logo a cidade passa a ser um ponto de

partida.

auTika ya Trdga Xopeuael
Bpopiog 0T av dyn Bidooug
€ig 6pog €ig 6pog, EvOa pével
BnAuyevng 6xAog

aQ' ioTQV TTapa KepKidwv 1'

oiaTpnBeig Alovuow.

Imediatamente toda a terra dangara

— quando Bromio liderar os tiasos —

para a montanha, para a montanha, 14 aguarda
a multiddo de mulheres,

longe dos teares e langadeiras

aferroada por Dioniso. (vv. 114-9).
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3.3.1° EPISODIO

Este episédio (vv. 170-370) inicia-se com o adivinho Tirésias
entrando pelo €i0000¢ que leva a Tebas e se dirigindo ao fundo da gknvn para

chamar Cadmo que sai de dentro do palacio pela porta central da fachada.

Ambos estdo envergando nébrides e carregando tirsos, simbolos da

submissdo a Dioniso. No caso de Cadmo, membro da realeza, ele mostra aos

olhos do publico que o interior do 0iKO¢ também foi contaminado pelo deus,

além de todas as mulheres ja terem partido para a montanha.

Tepeoiag  (...) 0ide &' AUTOG WV AKW TTEPI
G Te EUVEBEUNV TTPECRUG WV YEPAITEPW,
BUpaoug avatTelv Kai veBpv dopag Exelv

otepavolv Te KpaTa KIoaivolg BAACTHHATIV.

Tirésias Ele sabe para que eu vim
e o que eu, um velho, combinei com ele, que ¢ mais
[velho:
segurar os tirsos, vestir as peles de gamo
e coroar a cabega com ramos de hera. (vv. 174-7).

Kaduog 8¢l yap viv évta raida Buyatpog €€ Eung
[Aibvuaov 6¢ TrE@nveV AvBpwTTOoIG BEOC]
daov kab' Auag duvatov aufeabal peyav.

Cadmo  E preciso, por ser filho de minha filha,

[Dioniso que se manifestou como deus aos homens]
exalta-lo até onde estd em nosso poder. (vv.181-3).

Mas apesar de ndo ter restado nenhuma das mulheres tebanas na
cidade, os dois ancidos foram os unicos homens a aceitarem Dioniso. Este ¢ o

limite do dominio do deus até aqui.
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Kd&. povol 8¢ ToAswg Bakyiw xopeuoopey;

Te. povol yap 0 ppovodpey, oi 8" GANOI KAKKG.

Ca. S06 nds da cidade dancaremos por Baco?
Ti. S6 nds pensamos bem, os outros mal. (vv. 195-6).

A entrada de Penteu ¢ anunciada por Cadmo. Ele evidentemente usa o

gigodog de Tebas, pois no inicio de sua fala diz ter sido inteirado dos rumores

que correm pela cidade e prendido algumas bacantes.

Kda. TMevBeug Tpog oikoug 00e &1 aTToudig TTepPQ,
Ca. Eis que Penteu, as pressas, se dirige ao palacio. (v. 212).

MevOeug E€kdNUOG v pev TAAG' ETUYyXavoV XOovog,
KAUW 8¢ veoxpa TAVS' ava TITOAIV KaK(,

Penteu Eu me encontrava longe desta terra,
e ouvi mas noticias pela cidade. (vv. 215-6).

Me. doag pev olV €iAn@a, deaPioug XEPAG

ogwdloual TTavdnuolIal TTPOCTTOAOI OTEYAIG:

Pe. Quantas eu capturei, amarradas as maos,
servos mantém em prisdes publicas. (vv. 226-7).

Como notou Pereira, os primeiros trinta € um versos sdo considerados
uma espécie de segundo prologo em que Penteu ignora a presenga dos dois
ancidos, por uma conveng¢do cénica frequente no teatro grego (vv. 215-47)

(1973, p. 332).

O rei, herdi tragico, além de fazer frente ao avang¢o dos cultos
dionisiacos, também expressa uma visdo pejorativa do dionisismo que acaba

coincidindo com a forma que tomou no século V em que os ritos se confundiam
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com a libertinagem. Senhor de Tebas através do poder herdado de Cadmo,

Penteu defende seu espagco ameacando decapitar Dioniso.

(...) GAANV &' GAAOC’ €ig Epnpiav
TITWaoouaav eUVaAic APTEVWV UTTNPETEIV,
TTPOQACIV PEvV we On paivadag Buoakooug,

Vv 0' A@poditnv TTpoab’ dyeiv Tod Bakyiou.

(...) Uma e outra para o isolamento

se esgueira para servir as camas de homens:

sob o pretexto de ménades sacrificantes,

para antes celebrar Afrodite que a Baco. (vv. 221-5).

€i 0' autov giow TAOdE Afjyopal aTéyng,
TTauow KTutroOvTa BUpoov avaaeiovta Te

KOMAG, TPAXNAOV CWHATOG XWPIG TEMWV.

Se eu o apanhar dentro desta casa,
fa-lo-ei parar de bater o tirso e agitar
os cabelos, decepando o pescoco do corpo. (vv. 239-41).

Tirésias defende e elogia Dioniso, lembrando também que ndo ha

licenciosidade nos ritos impostos pelo deus.

ouX 6 AI6VUG0G TWPPOVEIV AVaYKATEl
yuvaikag £¢ Thv Kutrpiv, aAA' év Tf @uaozel

[TO owepoveiv EveaTiv i TG TTAVT' AEi]
T00TO- OKOTTEIV XPN- Kai Yap €v BakyxeUpaaiv

oUa' f] Y& cwepwV ou diapdaprasTal.

Dioniso nao forgara a serem castas

as mulheres para Cipris, mas isto pertence,
[a sensatez existe para tudo sempre],

a sua natureza. E nos baqueumas

a sensata ndo se corrompera. (vv. 314-8).

61



O espago em cena e sua profundidade: As bacantes 62

Na tentativa de convencer seu neto, Cadmo invoca o fim tragico de
Actéon, primo de Penteu e filho de Auténoe, que junto com Ino e Agave,
acusaram Sémele de ter engravidado de um mortal. Isto ocorreu no Citerdo,
assim a montanha se torna um local funesto para a familia com a morte de

Actéon e Penteu mais adiante, € com o desvario destrutivo das mulheres.

¢

0paG TOV AKTEWVOG GBAIOV PopOoV,

OV wpOaITol OKUAOKEG GG £€BpEwaTto
OIETTTACAVTO, KPEITaOV' €V Kuvayialg
ApTEHIBOG Eival KOUTTATAVT', £V Opyaaiv.
Veja o miseravel destino de Actéon,

que os crudivoros caes que criara

o dilaceraram por vangloriar-se de ser
melhor que Artemis na caga, nas planicies. (vv. 337-40).

Ao fim do embate de palavras, os ancidos saem pelo €idodo¢ do

Citerdo para subir a pé para a montanha, como j4 haviam anunciado antes.

K&. oukolv 6xolaiv €ic 6pog TTEpATOEY;

Te. &AM oUy Opoiwg Gv O BeOG TIPNV £XOI.

Ca. Entdo iremos de carro para a montanha?
Te. Mas o deus ndo teria a mesma honra. (vv. 191-2).
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3.4.1° ESTASIMO

O canto do primeiro estasimo (vv. 370-431) trata da reveréncia aos
deuses. O coro mais uma vez exalta os ritos dionisiacos, como acabou de fazer

Tirésias, e censura a desmedida de Penteu que se sustenta plenamente em sua

capacidade humana sem buscar o auxilio divino, esta é sua UBpIG.

BpaxUg aiwv- £TTi TOUTW
O¢ Tig Av pEYAAA DIWKWV
TG TTAPOVT' OUXI PEPOI;
Curta € a vida, e neste caso

quem persegue grandezas
poderia ndo suportar as coisas presentes? (vv. 397-9).

Ha também referéncias a outras localidades. As bacantes lidias
sonham celebrar suas orgias sagradas nas regides mais agraddveis aos fiéis de
Baco. Chipre ¢ o dominio de Afrodite, companheira do deus. Faros (Egito) ¢ o
ber¢o do culto dionisiaco para Herddoto. E a Piéria contém a mansdo das Musas,
ambiente selvagem cortado por vales profundos e torrentes. (BERNAND, 1985,
p. 214). Estes locais também eram os limites do mundo conhecido dos gregos: a
ilha de Chipre ao leste, o Egito ao sul e a Piéria ao norte na vertente setentrional

do maci¢o do Olimpo (PEREIRA, 1973, p. 334).

ikoipav TToTi KUTtTpov,
vaaoov 1a¢ Appoditag,
iv' oi BeA&ippoveg vEpov-
Tal Bvatoigv "Epwreg,
Magov, Tav EKATOTTOOI

BapBapou TroTapod poai
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kapTTiCoualv dvouppol,
oU &' & KaAAIgTEUOpEVA
Mepia, pouaeiog £0pa,

ggpva KAEITUG OAUpTTOU-

Quem me dera ir para Chipre,

ilha de Afrodite,

la onde moram os Amores

encantadores de mortais;

e para Faros, que correntes

de cem bocas do rio barbaro

fertilizam sem chuva;

e para a belissima

Piéria, trono das Musas,

sagrada encosta do Olimpo. (vv. 402-11)
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3.5.2° EPISODIO

O segundo episodio (vv. 434-518) inicia-se com um processo espacial
importante. Uma cena ocorrida fora do palco € construida na fala do servo.
Trata-se da primeira subversdo em que um grupo submisso a Penteu passa para
controle de Dioniso, o que é um avango do espago mitico sobre um espaco fora
do palco no ocorrido no tempo da acfo. E a primeira prova dos poderes do deus

que milagrosamente liberta as bacantes cativas.

Ocpamwv &g &' al au Bakxag eipag, ¢ ouvipTTaoag
KGdnaag &v deagpoial TTavOrUoU aTeEyng,
@po0dai y' ékeival AeAupéval TTpOg 0pyadag
OKIpTWAI Bpopiov dvakaAoupeval Beov-
autopata &' autaig deapd SIEAUON TTOdWWV
KAROEG T' avijkav BupeTp' dveu BvnTAG XEPOG.
Servo Quanto as bacantes que tu prendeste, levaste
e encarceraste nas prisdes publicas,
vao soltas para os campos
saltando e invocando o deus Bromio.
Os grilhdes por si se soltaram dos pés

e as chaves abriram as portas sem mao humana.
(vv. 443-8).

Este episddio também ¢ um momento de grande disputa dialética. Ele
traz a disputa entre os antagonistas d’As bacantes para o didlogo, uma marca
comum em Euripides. O deus efeminado € trazido sem resisténcia pelo servo na
presenga de Penteu que o interroga insistentemente. O rei demonstra grande
vontade de ouvir da boca do deus em forma de estrangeiro os segredos dos
rituais. Dioniso, habil nas palavras, se defende das perguntas incisivas. A
habilidade discursiva do estrangeiro ¢ tachada de sofismo por Penteu, que

ameaca prendé-lo.
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Me. Oiknv ae dolval Ol TOPITUATWV KAKWV.

Pe. Tu deves pagar a pena por teus malignos sofismas. (v. 489).
Me. wg BpaoUc 6 BAKYXOG KOUK AyUUVAOTOG AdYywV.

Pe. Que Baco atrevido e nada destreinado na fala. (v. 491).

Dioniso se mantém confiante, avisando que serd libertado pelo deus,
ele mesmo. Juntamente antecipa que a impiedade do rei serda punida por Dioniso
e que Penteu também o esta prendendo, uma ambiguidade que implicitamente

revela sua identidade.
Ai6bvugog  AUgegl P’ O daipwyv auTog, OTav £yw BEAW.

Dioniso A prépria divindade me libertara, quando eu desejar.
(v. 498).

Al aTeixolu' av- 611 yap pn Xpewv oUTol XPEWV
Mabelv. atap ToI TWVO' ATTOIV' UBPICUATWY
PETEITN AIGVUTOG G', BV OUK gival AéyEIg:

NUAC yap adikWv Keivov £¢ Oeauoug AvEIG.

Di. Eu posso ir, pois o que ndo se deve ndo € preciso
sofrer. Mas o prego dessas transgressdes a ti
reclamaré Dioniso, aquele que dizes ndo existir.
Ao nos ofender, para a prisdo o levas. (vv. 515-8).
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3.6. 2° ESTASIMO

Bernand afirma que a alusdo a Tebas feita no segundo estasimo (vv.
519-75) pode surpreender do ponto de vista geografico. Na primeira estrofe as
lidias evocam a cidade celebrando o rio Dirce, chamado de “filha de Aqueloo™.
A surpresa a que Bernand se refere é que o rio Aqueloo separa a Etolia da
Acarnénia de norte a sul e desemboca no golfo de Corinto. Entre a Acarninia e a
Béocia, onde se localiza Tebas, esta a Focida, de modo que as duas regides nao
fazem fronteira entre si e existe uma distancia consideravel entre o Aqueloo e
Tebas. Mas, sendo o maior da Grécia, ele € visto como pai mitico das ninfas e
dos rios, entre eles Dirce. E o coro constréi um espago mitico quando lembra
que Dirce participou do nascimento de Dioniso. O deus recém-nascido ndo teria
sido mergulhado no rio, mas sua agua teria servido para banha-lo, o que o faz
testemunha deste nascimento. Desse modo Dirce, metafora da cidade, ndo pode
aprovar as perseguicdes de Penteu contra Dioniso. Em contrapartida o rei, como
a raca dos titds, nasceu da terra ¢ ¢ adversario dos deuses (BERNAND, 1985,

pp. 210-1).

AxeAwou BuyaTep,
oTVI' eUTTAPOEVE Aipka,
agU yap év gaic TToTe TTayaic

10 AI0G Bpépog EAafec,

O filha de Aqueloo,

veneravel virgem Dirce,

tu noutro tempo em tuas correntes

o filho de Zeus acolheste. (vv.519-22).

oU 8¢ ', W pakaipa Aipka,
aTEQEAVNPOPOUG ATTWOR

Bidooug éxouaav év goi.
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Mas tu, 6 sagrada Dirce,
rejeitas a mim quando levo
tiasos coroados junto a ti. (vv. 530-2).

No epodo (vv. 556-75) as ménades evocam os locais de culto de maior

afinidade para o deus: Nisa, o Parnaso ¢ o Olimpo, trés célebres montanhas, o

que mostra que Dioniso € o deus da OpeIfdaia (festival em que pessoas

atravessavam as montanhas). Os antigos conheciam quinze localidades com o
nome Nisa, mas esta ¢ provavelmente a da Tracia, ao norte da ilha de Tasos.
Para ir de Nisa a Piéria por terra, deve-se atravessar os trés principais rios da
Macedonia. Eles sdo nomeados na evocagdo da Piéria: o Axio, o Lidias, e o

Haliacmon, que ¢ designado por uma perifrase:

(...), OV EKAuov
eUImrTToV XWpav Udaaiv

KaAAioTOI01 AITTAIVEIV.

aquele que ouvi dizer que fertiliza
o pais de belos cavalos

com as mais belas aguas.

(vv. 573-5).

Estas referéncias de Euripides a localidades distantes parecem, as
vezes, equivocadas, como a planicie da Beocia que ganha aparéncia da
Macedonia. A inexatiddo geografica gera o efeito poético na criagdo deste pais
“dionisiaco”, manifesto no prazer destas bacantes que deixaram a Asia

(BERNAND, 1985, p. 215).
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3.7.3° EPISODIO

No terceiro episddio (vv. 576-861) hd comunicacdes claras com os

espagos extracénico e distante.

Dioniso se dirige ao coro pedindo que se atente para a sua voz, pois

ele mesmo nio esta visivel.

iw,

KAUET' €uaig KAUET' audag,
iw Bakyai, iw Bakyal.

106,

Ouvi, ouvi minha voz,
16, bacantes, 10, bacantes! (vv. 576-8).

O unico espago invisivel que pode ser evocado através de gritos € o
espago extracénico’, logo o deus s6 pode estar gritando de dentro do palacio,

como ele mesmo confirma adiante adiantando, também, a entrada de Penteu.

(...) ouxog &' EKPAG Eyw

OWUATWV fKw TTPOG UG, MevBéwg ou @povTioag.
w¢ O¢ poi dOKeT (WoPeT yolv apBUAn dopwyV Eow)
£ TTpovwTTI' auTiX' AEEL.

Saindo silencioso do palacio,

eu vim até vds, sem pensar em Penteu.

Parece-me (bem soa a bota dentro do palacio)
que ja vira a frente da casa. (vv. 636-9).

" Vide supra, p. 38.
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Mas, por se tratar de uma divindade, Dioniso também faz sua presenca
percebida por outros meios além de sua voz. Antes de surgir diante das bacantes,
ele envia um terremoto para arruinar o palacio e ateia fogo ao redor do tumulo
de sua mae Sémele. Pereira lembra que, apesar de ndo se saber exatamente se os
recursos cénicos do século V a. C. dariam conta de representar estes fenomenos,
nada ha no texto que indique que eles fossem apenas fruto do delirio causado
nos personagens (1973, p. 336). Assim, considerando-os fatos reais na agdo,
Dioniso faz recordar que ndo esta inserido apenas no espago extracénico, mas
também no mitico. Este ultimo consequentemente faz um novo avanco com o
terremoto, ele passa a envolver o palacio em seu dominio excluindo-o do de

Penteu.

Resta apenas o rei a ser arrebatado para a esfera de Dioniso. E o deus,
antes da entrada de Penteu, revela que este processo ja teve inicio. Sua fala
constrdi o que se passou dentro do paldcio. Quando estava prestes a acorrentar
seu prisioneiro, o rei foi vitima da alucinag¢do. Acorrentou um boi e atacou um

fantasma, ambos pareciam-lhe ser Dioniso (vv. 616-31).

A evocacdo do espaco distante neste episddio € a primeira construcao

do ambiente do monte Citerdo e seus arredores. Na sua longa fala (vv. 677-774),

o boieiro, que entra pelo €i0000¢ da montanha, conta a firia das bacantes

investindo pela planicie. Este mensageiro as contemplou do alto do Citerdo, de
modo os fatos foram vistos de longe. Para ele a Bedcia se caracteriza pela
imensiddo da planicie, o curso do Asopo que nasce nesta montanha e os ricos
campos de trigo, o que Bernand diz estar de acordo com a realidade geografica
da Antiguidade. Para dar veracidade, o boieiro menciona dois vilarejos a

margem dos campos ricos em trigo, Hisias e Eritras, cuja localizagdo ¢

comprovada por ruinas antigas (BERNAND, 1985, p. 211).

O ataque das bacantes na planicie ¢ rdpido. Trata-se de recuperar o

dominio das ladeiras do Citerdo que formam os confins do territorio tebano na
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direcdo sudoeste. A montanha € o seu reino para que se reunam os tiasos
formados pelas mulheres tebanas e comandados por Agave, Autonoe e Ino. O

boieiro se refere ao monte como um local de neves eternas.

Ayyehog MevBel kpaTuvwy Tade Onpaiag xOovog,
Nnkw KiBaipv' ekKAImTwy, iv' oUTtToTE
AeUKAG X10vo¢ dveigav evayeic BoAai.
Mensageiro Penteu, senhor desta terra tebana,
eu venho do Citerdo, onde nunca

cessam as claras precipitacdes da neve branca.
(vv. 660-2).

Pereira afirma que esta descricdio ndo ¢ exata, pelo menos na
atualidade. As condicdes climaticas podem ter mudado e nevaria muito mais no
inverno (PEREIRA, 1973, p. 336). De qualquer forma, pinheiros e carvalhos
protegem o repouso das bacantes que o mensageiro contempla ao nascer do sol.
E esta paisagem arborizada e isolada se torna um espago mitico ao se
transformar num paraiso onde animais selvagens se tornam ddceis, a agua jorra
da rocha ao toque do tirso, o vinho nasce da terra, o leite surge do solo € o mel

escorre pelos ramos hera. Em seguida o quadro se torna uma cacada brutal, o

gTTapayuog, quando os vaqueiros € os pastores, em emboscada, tentam pegar

Agave e ela, escapando, chama suas “ligeiras cadelas”, ou seja, suas
companheiras, para dilacerar os bois e espalhar nas arvores suas partes pingando

sangue.

No fim do episddio Penteu e Dioniso voltam para o interior do palacio
para vestir o rei como uma bacante. E o inicio do plano do deus para espreitar as

ménades na montanha que causara a ruina de Penteu.

Al €NBOVT £ oikOUuG ...

MMe. ... Gv doKf BouAsuaopal.
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Di. Apos entrarmos no palacio...
Pe. ... decidirei o que parece melhor. (v. 843).

72



O espago em cena e sua profundidade: As bacantes

3.8.3° ESTASIMO

A estrofe (vv. 862-81) deste canto (vv. 862-911) remonta mais uma
vez ao ambiente paradisiaco. As bacantes exaltam o prazer de correr pela
montanha comparando-se a cor¢a que se evade dos cagadores e seus cies que as
perseguem. Bernand comenta que este elogio constante a natureza, que o poeta
exprime mais profundamente do que em todas as outras pecas de Euripides,
certamente revela sua satisfacdo nestas evocagdes em que o prazer das ménades

acompanha o seu proprio prazer (BERNAND, 1985, p. 214).

(...) AOopEva

BpoTv £pnuiaig akiapo-
KOMOIO T' £pveaiv UAaG;
rejubilando-se

longe dos mortais e entre rebentos
das florestas de folhas umbrosas. (vv. 874-6).
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3.9. 4° EPISODIO

No quarto episodio (vv. 912-76) o dominio de Dioniso sobre Penteu se

concretiza nas vestes de bacante que o rei traja. O deus, excitado para vé-lo

transformado, assim como para mostra-lo ao publico, surge primeiro do palacio

e depois chama sua vitima, que sai em seguida.

Al

Di.

g€ TOV TTpOBupPoV OVE' G pf xpewv 6pav
o1reudovTa T' agTToudaaTa, Mevoia Adyw,
£€101 TTapoIBe dwudaTwy, 6PONTI pol,
OKEUNV YUVAIKOG HaIvadog BAKXNG EXwV,
MNTPOG T€ TAG OAG Kai AOXOU KATAOKOTTOG!

TTpETTEIg 66 Kaduou Buyatepwy pop@nv Hid.

Tu, que estds ansioso por ver o que nao deves

e apressado para perseguir o que nao deves, a ti falo, 6 Penteu,
vem diante do palécio, mostra-te a mim,

com veste de mulher, de ménade, de bacante,

espido de tua mée e de sua tropa.

Pareces uma filha de Cadmo na aparéncia. (vv. 912-7).

E neste ponto que o espaco mitico passa a envolver completamente a

acdo. Penteu estd com seu senso totalmente desarranjado, vé€ dois sois, duas

Tebas e como touro vé Dioniso. O rei, que até entdo mantinha o controle da

casa, foi enlouquecido dentro dele, o que confirma que Dioniso submeteu tudo o

que era de Penteu. Quando o deus lhe diz que uma mecha de cabelo estd fora do

lugar, o rei fala:

lMe.

Pe.

£€vOoV TTPOCEiwV auTOV AVaTEiwV T' £yw

Kai Bakxialwy €€ £dpag pebwpuioa.

L4 dentro, agitando-o e movendo-o,
tirei-o do lugar, quando enlouqueci. (vv. 930-1).
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Sobre a questdo da casa, Wiles em Tragedy in Athens completa o
pensamento de Zeitlin observando que, como tentativa de fechar a cidade, o
palacio e seu espirito contra Dioniso, Penteu, um homem, passa a tomar posse
da casa enquanto as mulheres, que normalmente tem a custédia da casa,
abandonaram a cidade. O custo desta inversdo espacial ¢ que Penteu, dentro da

casa, ¢ transformado em uma mulher (WILES, 1997, p. 171).

O rei chega até a pensar em carregar nos ombros o monte Citerdo.
Dioniso, que sempre incentiva sua loucura, s6 pede que ele tome cuidado e
ainda nos ensina que Pa e as ninfas, divindades silvestres, habitavam a montanha

(vv. 51-2).
A partir daqui o delirio do rei o leva lenta e calculadamente para a

morte, ele ndo mais retornard a cena. O deus espera-o sair pelo €idod0¢ que leva

ao Citerdo, depois, em tom diferente, antecipa o castigo que se aproxima de

Penteu e, por fim, sai pela mesma saida.

Al deivog au delvog KaTri O€iv' Epxn TTaBn,
waT oupavw aTtnpifov eUpAOEIG KAEOG.
Ektelv', Ayaun, xeipag ai 6' opoatropol
Kadpou Buyatépeg: TOV veaviav dyw
TOVO' €ic dyva peyav, 0 VIKQowv &' £yw

Kai Bpopiog €aTtal. T@AAa &' aUTO anuavel.

Di. Terrivel, tu, terrivel, buscas terriveis sofrimentos,
de modo que encontrards a gléria que se estende até o céu.
Estende as maos, Agave, vds, filhas de Cadmo,
nascidas do mesmo sangue. Eu conduzo este jovem
para o grande combate. Vencedor eu serei
e Bromio também sera. O resto se mostrard. (vv. 971-6).
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3.10. 4° ESTASIMO

De maneira geral, em toda a peca Tebas serve como palco para as
tensdes que sdo resolvidas no Citerdo. Assim a cidade € o ponto de partida para
o monte, ndo ¢ a toa que o coro 0 menciona com frequéncia. No quarto estdsimo
(vv. 977-1023) as lidias evocam novamente a montanha, desta vez para exortar
as cadelas da Loucura, divindade ligada as Erinias, contra Penteu. O ambiente
mitico do Citerdo passara, no episddio seguinte, a local de justica divina. O que
o coro tanto anseia neste canto ¢ exatamente o que se passara depois. E além de
ser uma antecipagdo dos fatos, ¢ também uma prece que serd atendida pela
divindade, simbolo da piedade que os devotos recebem. Penteu espiara as

ménades e serd visto sobre o abeto, assim como as lidias pedem.

ite Boai Augaag Kuveg, 1T €ig 6pog,
Biagov £vB' £xoual Kadpou kopail-
QAVOIOTPNTATE VIV

ETTi TOV €V YUVQIKOMIKW OTOAQ
AUCOWON KATATKOTTOV JaIVAdWV.
HATNP TTPQTA VIV AeUpAG ATTO TTETPAG
| oKOAOTTOG OYeTal

dokevovTa, paivaaiv &' truael:

Ide, 4geis cadelas da Loucura, ide para a montanha,
onde as filhas de Cadmo detém seu tiaso.
Enlouquecei-as

contra aquele em veste de mulher,

enlouquecido espido das ménades.

A mae serd a primeira a vé-lo,

atras de um rochedo liso ou de uma arvore
espreitando, e chamaré pelas ménades. (vv. 977-84).
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3.11. 5° EPISODIO

O quinto episddio (vv. 1024-152) comega com a entrada do segundo

mensageiro que entra pelo €i0080¢ do Citerdo, pois € de 14 que traz as noticias.

Antes de se dirigir ao coro, ele recupera o belo passado de Tebas,
cidade literalmente nascida da terra por terem suas principais familias vindo dos
guerreiros oriundos dos dentes de dragdo semeados por Cadmo, entre eles

Equion, pai de Penteu. A gléria do passado se opde a desventura do presente.

"Ayyehog <B> () @' 6 Tpiv TToT' nUTUXEIS Gv' EAAGSa
[Z10wviou yEpovTog, 6G TO yNyEeVvES
OpakovTog €aTTElp' OQIOG €V yaia B¢pog],
w¢ ae atevalw, 000A0G WV PeV, AAA' dpwg

[xpnoToial douAoig gup@opa Ta SECTTOTWV].

Mensageiro 2 O palacio, outrora prospero na Hélade,
do ancido de Sidon, que semeou no solo a colheita
do dragdo serpente nascido da terra,
como te lamento, embora eu seja servo, mesmo assim,
bons servos tomam as dores de seus senhores.
(vv. 1024-8).

Este mensageiro d4 ao publico uma nova descricio do Citerdo (vv.
1043-152), ndo mais mitica como entoava o coro, mas realista, o que se explica
por servirem a senhores diferentes. E natural esperar que o coro, inspirado por
Dioniso, expresse uma linguagem mais entusidstica enquanto o mensageiro,
servo de Penteu, se aproxime mais da sobriedade do rei irreverente aos deuses.
Apesar disto, o relato descreve as acdes sobrenaturais das ménades, afinal o
espago distante do monte ainda ¢ mitico, dominado pelo deus, por mais racional
que seja a fala do mensageiro. Bernand comenta que o local e acdes descritas

desde a paisagem até o ataque sobre Penteu geram a transformagdo desta
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paisagem paradisiaca num espago amaldicoado para a familia do rei por

comportar a sua morte (1985, pp. 213-4).

O relato conta a subida a montanha de Penteu, o deus e o mensageiro.
Da réapida referéncia ao vale verdejante, as arvores e aos pinheiros, o centro das
atencOes passa para as ocupagdes das bacantes. Umas enfeitam os tirsos, outras
cantam em louvor a Baco. Em seguida principiam as manifestagdes
sobrenaturais. Dioniso dobra o abeto até o rei, “realizando feito de ndo mortal”
(v. 1069). Apds instalar o espido das ménades sobre a arvore, surge a voz de
Dioniso vinda do éter por duas vezes langando-as contra Penteu. Nesta duragdo
todos os animais € mesmo as folhagens silenciam absolutamente (vv. 1079-88).
Aceleradas pelo deus elas investem contra o rei que viu o que ndo devia, as
dangas secretas. Apos arrancarem o abeto do solo com as maos, o espido,
gemendo de dores no chdo, recupera sua sanidade mental ao retirar a mitra da
cabe¢a, 0 que ndo acontece com Agave, como observou Pereira (1973, p. 339).

Mesmo implorando por piedade, ndo consegue retirar sua mae da loucura. Ela

inicia o processo do OTTAPAYUOG ¢ todas, com forga sobrenatural, arrancam os

membros de Penteu e os atiram longe sobre os rochedos e as arvores. Por fim, o
mensageiro ainda adianta a entrada de Agave carregando a cabega do filho

cravada no tirso.

Ay. Xwpel ¢ Orpa SuOTTOTUW YOUPOUMEVN
TEIXEWV E0W TWVO', avakaAolaa Bakyiov
TOV EUyKUVayov, TOV EuvepydTnv Aypacg,

TOV KaAAiVIKov, G dAKPUA VIKNPOPET.

Me. Ela avanca, orgulhosa com a caga funesta,
para dentro das muralhas, invocando Baquio,
seu companheiro cacador, seu cimplice na caga,
o glorioso vencedor, para quem carrega lagrimas como prémio.
(vv. 1144-7).
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3.12. 5° ESTASIMO

Este breve canto (vv. 1153-67) exprime dois sentimentos opostos do
coro. O primeiro ¢ de jubilo, pois o perseguidor das bacantes e de seu deus
Dioniso se perdeu como vitima de sua prépria investidura. Por outro lado, o
segundo sentimento ¢ de piedade por Agave e suas irmas, ja que a vinganga do
deus trouxe consequéncias funestas sobre elas. Elas foram instrumento da

destrui¢do de seu rei e familiar.

avaxopeUowpev Bakyiov,
avaBodowpev Euppopav

Tav T00 dpdakovTog MevBEog EKyevETa,
0¢ Tav BnAuyevi aToAav

vapBnka Te, TIaToV Aidav,

£NaBev egBupaov,

Tadpov TTponynTAPa GUUPOPAG EXWV.
Bdkyxal Kadpeial,

TOV KOAAIVIKOV KAEIVOV £€eTTpaaTE

£C yoov, £¢ dAaKpua.

Dancemos por Baquio,

clamemos a desgraca

de Penteu, descendente do dragio,

que envergou uma veste de mulher

e o bastio, fiel de Hades,

por belo tirso,

tendo o touro como guia de sua desventura.
Bacantes cadmianas,

conquistastes renomada e gloriosa vitdria

em dire¢do aos lamentos, as lagrimas. (vv. 1153-62).
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3.13. EXODO

O éxodo (vv. 1168-382) comega mostrando que alguns fatos obscenos

eram revelados aos olhos do publico no teatro grego. Apesar da retaliagdo de

Penteu ter corrido fora de cena, os espectadores nido sdo poupados de verem os

pedacos de seu corpo, como ocorreria no bienséant teatro classico francés que

preza pela pureza de ndo escandalizar o publico. Primeiro € trazida a cabeca

enfiada no tirso de Agave, que acaba de chegar do Citerdo no inicio do episddio,

que também revela o espago metateatral®. Depois as outras partes sio carregadas

pelos escravos que acompanham Cadmo, também vindos da montanha. E

provavel que para isso fosse utilizado o EKKUKANuQ, o carro com rodas que

costumava trazer os restos da brutalidade ocorrida no exterior.

Ka.

Ca.

ETTE0OE poI PEpovTeG GBAIOV BApog

MevBéwg, £TeaBe, TTpOaTTOAOI, SOPWYV TTAPOC,
oU o@pa HoXBQV pupiolg {NTHPaaTIV

PEPW TOD', eUpwyv £v KiBaipivog TITuxaig
O1a0TTAPAKTOV, KOUBEV £V TAUTW TTEQOU

[AaBwv, év UAN Keipevov OUTEUPETW].

Segui-me, carregadores do misero fardo

de Penteu. Segui, servos, diante do palacio,

onde, exausto por infinitas buscas, carrego

este corpo, encontrei-o nas dobras do Citerdo

em pedacgos, ndo recolhi nenhum no mesmo

lugar, jazia na floresta dificil de achar. (vv. 1216-21).

Quando Agave deseja cravar a cabe¢a de sua vitima sobre as

muralhas, ela menciona os triglifos que as ornavam (v. 1215). Este ¢ um detalhe

para a reconstituicdo da fachada do palédcio de Tebas, a “cidade de belas torres”

8 Vide supra, p. 39.
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(v. 1202). Pereira explica que o friso da fachada certamente tinha triglifos
alternados com métopas, como € préoprio do estilo dérico. Era ai que se fixavam
os troféus de cacga, ou, entre os barbaros, as cabecas dos inimigos (1973, p. 339).
Assim, mesmo sem a brutalidade contra o préprio filho, a atitude de Agave

ainda seria totalmente incivil do ponto de vista grego.

O monte Citerdo ganha neste episodio o seu significado final para a
familia de Cadmo. A montanha causou a morte do senhor de Tebas e tornou-se

um local funesto para os cadmianos.

Ay. KiBaipwv . .. Xopog KiBalpwy;

Ay. KOTEQOVEUTE VIV.

Ag. Citerdo. .. Coro Citerdo?
Ag. Que o assassinou. (vv. 1177-8)

Ay. &NBoipi &' 61TOoU
pnTe KiBaipwv (Y’ idol) piapog
pnRTe KiBaipv' 6a0oiagiv eyw,
pund' 661 BUpaou PvAY' avakeiTai:
Bdkyxaig &' GAAaia1 péAoiev.

Ag. Oxald eu fosse aonde
nem o Citerdo impuro me veria
nem eu ao Citerdo com os olhos

nem onde esta guardada a memoria do tirso.
Que isto interesse a outras bacantes. (vv. 1383-7).

Por fim, Dioniso finalmente aparece ex machina se revelando como

deus. Como se convencionou na tragédia grega, o deus declara o destino dos
I4 r . 9

personagens. Porém esta ¢ a parte mais fragmentada d’As bacantes em que

muitos versos foram perdidos. Seguindo a hipdtese de reconstitui¢do que Pereira

apresenta, os cadmianos serdo expulsos da cidade e Agave e as irmas devem

exilar-se imediatamente. E nos versos seguintes que ndo se perderam, Cadmo se
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transformara num dragdo e junto com sua esposa Harmonia, que tomara a forma
de serpente, liderard um exército de barbaros contra a Grécia. Sera derrotado
quando avancar sobre Delfos, mas Ares, pai de sua esposa, salvara os dois para

viverem eternamente na terra dos Bem-aventurados.
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4. CONCLUSAO

Estudar o espago como meio para entender 4s bacantes exige nio s6 o
contato com elementos que compdem o proprio espaco da tragédia, mas também
a recuperagdo de nog¢des intrinsecas que povoavam a mente do espectador da
primeira representacdo da peca para uma compreensdo mais aprofundada. Isto
torna necessario o conhecimento do publico, da religido dionisiaca, da estrutura
e das convengdes do teatro grego etc. Apesar de o espaco ser apenas uma parte,

nunca ¢ possivel separa-lo do todo.

Tebas, a cidade murada, é um espago fisico adotado para a
representacdo € a0 mesmo tempo um agente sobre a acdo que se apdia em sua
fama. Apesar de Cadmo e Tirésias aceitarem Dioniso, a cidade ¢ representada
por Penteu que possui todos os tracos da tirania caracteristica de Tebas. Aos
olhos do espectador ateniense que se sustentava em sua democracia, ¢ natural
esperar deste local uma atitude repressora e autoritaria, como de fato foi o desejo
dos tebanos em escravizar os atenienses no final da guerra do Peloponeso. As
duas cidades sustentavam uma grande rivalidade, o que tona a Tebas do teatro
atico uma fonte certa de poder destruidor. Assim sendo, Penteu ¢ mais um porta-
voz de sua cidade do que um rei voltado para seus interesses pessoais. Qualquer

um que ndo reconhega esta soberania ¢ rapidamente atacado.

Dioniso ¢ o antagonista exato em relagdo a Penteu e seu espago
tebano, pois ¢ um deus, pregador de ritos subversivos asiaticos e senhor de um
espago mitico, que se opde a um homem, defensor de suas tradigdes locais e
cético para com as dadivas divinas. Duas naturezas tdo distintas ndo podem
ocupar 0 mesmo espaco ao mesmo tempo. Enquanto o rei ainda domina a
cidade, o deus esta acorrentado. E quando Dioniso inicia sua vinganga, o palacio
de Penteu ¢ atingido por um terremoto e o rei perde o juizo. Esta ¢ a disputa

central da peca, a disputa do espago. Este espago disputado € tudo: os cidadaos,
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os escravos, o palacio, a cidade e até o monte Citerdo esta em jogo. Assim cada
um dos dois possui seu proprio espaco, o de Penteu e o espago mitico de Dioniso
que se sobrepdem sobre o espaco em questdo. Entre eles ha uma separacao clara,
mas permeavel, pois ao passar de um dominio para o outro cada componente da
peca vai de um espaco para outro. Neste caso a palavra espago designa a

situacdo em que um individuo se encontra, se seu senhor ¢ um rei ou um deus.

Neste trabalho também me preocupei em notar o que se passa fora de
cena, invisivel para os olhos, construido apenas pelo discurso. Entre o que esta
dentro da cena e o que esta fora existe uma nitida diferenca. A cena ¢ apenas um
ponto de partida, um local de surgimento das tensdes, embates dialéticos cheios
de hostilidade que nunca se resolvem neste espago cénico, mas fora dele, no
espago distante que € o Citerdo. As evocagdes da montanha estdo ao longo de
toda a pe¢a nas palavras do coro. Sempre que as bacantes lidias sofrem a
angustia pela repressdo de Penteu ha em seguida um desejo de se evadirem para
a montanha que as aliviard. De fato, ¢ no monte durante o terceiro (vv. 677-774)
e o quinto episodios (vv. 1043-1152) que as bacantes cadmianas dominam as
planicies do Citerdo e depois esquartejam Penteu. Portanto, ha uma constante
que prevalece no teatro grego: o que comeg¢a dentro termina fora. Assim sdo

resolvidos os conflitos na tragédia.

Para reconstituir a ideia da representacdo original d’As bacantes dei
atencdo também as entradas e saidas dos atores. Apesar de termos apenas o texto
escrito, ele da indicacdes dos movimentos dos personagens ao entrarem ou

sairem. Por exemplo, um mensageiro que traz noticias do Citerdo naturalmente

deve entrar pelo €i0080¢ que leva a montanha, assim como Penteu que se vestiu

de ménade dentro do palacio deve atravessar a porta no fundo da cena (vv. 912-
7). Esta movimentagdo, diferente de nosso teatro contemporaneo, &
imprescindivel de ser recuperada para entender o espetaculo cénico que vem

através do estudo do espacgo.
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