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A encenacdo das tragédias gregas na atualidade tem como ob-
jeto a traducdo dos seus sentidos, pois a forma de apropriacdo dos
textos teatrais pelo publico do século XXI é totalmente diversa da
que foi a do publico na Grécia Classica, ou em outras épocas em que
0 conceito de tragico passou por reestruturagdes, como no Renasci-
mento.

As fontes utilizadas para esta comunicacdo serdo a obra ci-
nematogréafica Medéia, de Pier Paolo Pasolini, filmado em 1970, e os
textos literarios que Ihe dizem respeito: o texto dramético que con-
tém os didlogos definitivos do filme e o texto histérico/dramatirgico
Visdes de Medéia, que tematiza a idéia tragica que Pasolini segue no
seu filme (Inseridos em Pasolini, 2002).

O estudo da manifestagdo do trdgico no cinema de Pasolini
propicia, modernamente, a confrontacdo da presenca atualizada do
tragico na producdo cinematografica atual com as questdes estéticas
e politicas do nosso tempo, uma vez que as obras que constituem o0
acervo pasoliniano resgatam e colocam diante das nossas retinas vi-
ciadas algo que vem de épocas ancestrais.

Segundo Junito Branddo, na sua obra Teatro grego, Euripides
Ve a tragédia como préxis do homem, operando profunda dicotomia
entre 0 mundo dos deuses e 0 mundo dos homens. Para o poeta de
Medéia o késmos tragico ndo é mais o mito, mas o cora¢do humano
(Brandao, 1984, p. 57).

Também no filme Medéia, de Pasolini, o tragico é apresenta-
do como o conflito entre raz8o e sentimento que o novo Centauro
aponta para Jasdo como existente no interior do homem. Dessa for-
ma, o filme de Pasolini realizar4 uma desconstrucdo do contetdo de
cultura presente no texto tragico. Em primeiro lugar, tratara do con-
flito representado pela personagem Medéia, deslocando-o da discus-
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sdo sobre a ética da pdlis ideal, segundo a idéia de Pasolini, de que
“a incerteza existencial da sociedade primitiva permanece como ca-
tegoria da angustia existencial ou da fantasia na sociedade evoluida”.
(Pasolini, 1960)

Em segundo lugar, cabe estabelecer em que terreno se dara a
comparacao entre o texto euripidiano e a Medéia pasoliniana, uma
vez que essa comparagado ja estard ancorada em caracteristicas espe-
cificas do texto tragico de Euripides — e de Medéia, em particular —
como textos que escapam ao modelo aristotélico, o que o faz prestar-
se sobremaneira ao propdésito do diretor Pier Paolo Pasolini, que é o
de ressaltar o comportamento tragico do homem moderno, exploran-
do para isso as lacunas deixadas por Euripides, conforme assinala
Kitto (1990, p. 8):

E como se o espirito Grego, durante este periodo, comegasse a des-
locar seu peso de um suporte para outro: da inteligéncia intuitiva baseada
numa reflexdo generalizada sobre a experiéncia humana e exprimindo-se
através das da arte e das imagens tradicionais da mitologia, para uma a-
nalise consciente da experiéncia que se servia de novas técnicas intelec-
tuais e era expressa, inevitavelmente, em prosa. E uma mudanca que tem
algo em comum com o nosso lluminismo que comegou durante o século
dezessete; depois disso, na Inglaterra e até a renovacdo do movimento
romantico, a poesia foi ou espirituosa ou lamentosa; na Grécia a poesia
importante de grande estilo morre com Euripides e com Séfocles. Estava

ainda para vir a poesia requintada, mas ja sem pretender sequer ocupar-
se com 0 que mais importa; isto passou para a esfera dos filésofos.

Considera-se que, a fim de realizar a traducdo para o cinema
da tragédia Medéia de Euripides (1946, p. 317-368), Pasolini, pri-
meiramente, realizou a desconstrugdo das idéias formadas pelo pen-
samento moderno acerca das obras tragicas, que as reduz, muitas ve-
zes, a meras pegas melodramaticas que apelam para sentimentos de
simpatia ou de antipatia.

Dessa forma, Pasolini desconstruird visualmente, através de
dois importantes cortes temporais e topoldgicos, a “presteza, dom de
observagdo e conhecimentos especificos” que o espectador de cine-
ma deve ter, segundo o paradigma da indUstria cultural, e a que se re-
ferem Horkheimer e Adorno em seu “A industria cultural” (Adorno,
1985). Os cortes tirardo o carater de causa e efeito entre os fatos que
desfilam diante dos nossos olhos, desconstruindo, pelas imagens ndo
convencionais que relacionam, a forma paradigmatica de se ver uma
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obra cinematogréfica.

Esses dois cortes dividirdo o filme em trés grandes partes. A
primeira parte é o discurso filoséfico do Centauro. O primeiro corte
faz o enredo retroceder do estatuto filosofico ensinado pelo Centauro
para um lugar primitivo, anterior do ponto de vista do pensamento:
do pais do Centauro para o pais de Medéia. A segunda parte apresen-
ta, entre os dois cortes, um ritual de iniciacdo de Medéia, que passa
da sua condicdo magica para a condicao racional da cultura de Jas&o.
Ocorre entdo o segundo corte, que é do pais de Medéia para Corinto,
0 pais de Jasdo, 0 nosso pais. Segue-se a terceira parte, que inicia
com um discurso filoséfico do Novo Centauro na presenca do Antigo
Centauro e termina com a apoteose da tragédia. A primeira parte pri-
vilegia o verbo; a segunda a imagem; a terceira é o texto filmico tra-
gico.

A abordagem, por Pasolini, dos temas escolhidos como signi-
ficativos, realiza uma releitura da tragédia que, saindo da superficie
dos conflitos, busca os seus significados miticos. Para isso, serdo cri-
ados pelo diretor italiano signos filmicos — imagens e sons — que, ex-
trapolando os significados contidos no texto dramatico de Euripides,
apontardo para uma nova forma de obra dramatica. A entrada em ce-
na desses signos filmicos possibilitard o preenchimento de lacunas
deixadas abertas pelo texto poético, assim como pelas suas sucessi-
vas interpretagdes. Uma dessas lacunas € preenchida de forma signi-
ficativa, na obra de Pasolini, pela interposicdo dos dois cortes que
marcam a distin¢do do que, no filme, serdo os signos adequadaos a
cada situacdo geogréafica/epistemoldgica: do logos a onomatopéia, da
Grécia da razdo a Colquida mitica, da agricultura a natureza, da mor-
te & ressurreicéo.

A primeira parte do filme de Pasolini é constituida por trés
cenas, nas quais o personagem Centauro discursa para o espectador e
para Jasdo, em trés fases da vida deste: com cinco anos, com treze e,
depois, adulto. Na primeira cena, o Centauro narra para 0 menino o
mito do velocino de ouro. Na segunda, o Centauro afirma; “tudo é
santo! N&o ha nada de natural na natureza. Quando a natureza te pa-
recer natural, isso sera o fim de tudo e 0 comeco de outra coisa” (Pa-
solini, 2002).

No terceiro monélogo, o Centauro exp8e para Jasao o signifi-
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cado do mito e dos rituais “para 0 homem antigo™: “sdo experiéncias
concretas que o compreendem até em seu existir corporal e cotidia-
no. Para ele a realidade é uma unidade tdo perfeita que a emogao que
ele sente frente ao siléncio de um céu de verdo equivale a mais inte-
rior experiéncia pessoal de um homem moderno”. Em seguida, o
Centauro diz a Jasdo que ele devera ir até o tio dele, Pélias, para re-
cuperar Sseu reino e que para isso o tio impora a ele “uma empresa
heroica”: recuperar o velocino de ouro (Pasolini, 2002, p. 120). Se-
gundo Canevacci, a recuperacdo do velocino é a exemplificacdo de
uma racionalidade predatdria em relacdo ao objetivo que reduz o sa-
grado a fato positivo (Canevacci, p. 185)%.

Prossegue o Centauro:

Para isso vocé tera de ir a um pais distante, além-mar, onde vocé vi-
venciard um mundo que esta longe do uso da nossa divina razdo. O que
ela, infelizmente, ndo pode prever sdo os erros a que conduzird vocé. E
quem sabe quantos serao.

Finalmente, a personagem diz para Jasdo que aquilo que o
homem entendeu quando viu a semente que perde sua forma sob a
terra para depois renascer foi a licdo definitiva: a ressurreicdo. Mas
que agora essa licdo definitiva ndo serve de nada. “O que vocé en-
tende do renascer dos cereais é para vocé vazio de sentido, como
uma distante lembranca que ndo te diz mais respeito. Com efeito:
ndo ha deus algum” (Pasolini, 2002, p. 122).

Nesse ponto ocorre o primeiro corte, relacionando essa Ultima
afirmacdo do Centauro e as cenas do pais de Medéia.

Podemos dizer que a segunda parte do filme é um paréntese,
uma vez que o final da primeira parte — assinalada pela fala do Cen-
tauro: “Na verdade ndo ha deus algum” — se junta logicamente com a
terceira, que inicia com a apari¢do do Centauro em sua imagem du-
pla. A relagdo entre o final da primeira e a terceira parte ficcionaliza
0 sentimento do tragico. A segunda parte, entretanto, como parénte-
se, identifica como impossibilidade a conciliagdo entre mito e razéo.

Tal impossibilidade é marcada pelas cenas do pais de Medéia,
“naturalizadas” pela cdmera em plano sequéncia. Essas cenas repre-

20 N&o consta nas referéncias bibliograficas [Nota do editor].
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sentam o que, no seu discurso inicial, ainda ndo racionalizado, o
Centauro ensina para Jasdo que ndo € natural, mas divino, conforme
consta nos Diélogos definitivos:

— Tudo é santo, tudo é santo, tudo é santo. Ndo ha nada de natural na
natureza, meu menino; ndo perca jamais isso de vista. Quando a natureza
te parecer natural, isso serd o fim de tudo — e 0 comego de uma outra coi-
sa. [...] Olhe em torno. O que vocé vé? E algo natural, talvez? N&o [...] é
uma aparicéo [...] Em cada lugar onde se colocam seus olhos, se acha um
deus. E se, por acaso, ele ndo estiver Ia, deixou atras dele sinais da sua
presenca sagrada: este siléncio, ou o cheiro da erva, ou a frescura das &-
guas doces... Sim, tudo é santo, mas a santidade é também uma maldi-
¢do. Os deuses que amam — ao mesmo tempo — odeiam. (Pasolini, 2002,
p. 109)

E possivel sentir a presenca dessa cAmera objetiva nas Vi-

SO€s...:

Na Célquida lunar [...] celebra-se um rito — que tem conexao, de al-
guma maneira, com as explicacdes racionais e dessacralizantes do Cen-
tauro, mas para contradizé-las, pois o rito conserva sua fé intacta e total
na ontologia e na natureza sagrada “do que existe”: o mundo como hiero-
fania [aparecimento ou manifestacdo reveladora do sagrado], etc. E Me-
déia que oficia e celebra o rito, muda, intensamente concentrada, arreba-
tada, segura de si e da sua religido. [...] o rito é seguido em camera obje-
tiva, como um documentario, em seus detalhes inexplicaveis; o que pre-
domina sdo as mdos e o rosto de Medéia. (Pasolini, 2002, p. 39)

Pasolini, dessa forma, altera, desconstréi, a relacdo candnica
do nome Medéia, que propicia a representacdo dela como a mulher
ciumenta que se vinga do marido assassinando os filhos. No seu lu-
gar sdo colocados em cena os contelidos miticos que se encontram
subsumidos no texto euripidiano e recalcados no homem moderno,
representado por Jasdo. Dando vida a semente, Pasolini ressuscita
esses sentidos, recalcados pelo conhecimento objetivo e racional,
mas sempre presentes na forma de desconforto e angustia.

Por isso, podemos afirmar também que o pais de Medéia, no
filme de Pasolini, tem um papel de elemento tradutério da tragédia
para o filme, servindo de elemento critico e esvaziador de qualquer
carater melancélico quanto ao passado e aos seus “valores”. Dessa
forma, o texto grego é trazido para o texto cinematografico moderno,
mas de forma critica, analisando a lacuna deixada por Euripides
guando omite o carater magico de Medéia, substituindo-o pelo “tem-
peramento” dela. Pasolini, contrariamente, expde como “origem” a
dimensdo magica de Medéia. Se, por um lado, essa personagem esta
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colocada por Euripides numa modernidade grega, ela esta traduzida
por Pasolini para a nossa modernidade.

O segundo corte do filme marca a mudanca do pais de Me-
déia para Corinto, da segunda para a terceira parte do filme. Também
€ um corte seco: Jasdo e Medéia estdo deitados numa tenda, apos te-
rem partido de lolco, depois que Jasdo abandona o velocino de ouro
diante de Pélias. A cdmera fecha o quadro no rosto de Jaséo que olha
para a camera, como se olhasse para nés. Ha o corte e aparece a for-
taleza de Corinto, no alto de um morro. Ouve-se a voz do Centauro:
“Jasdo!”. Passa-se a cena do dialogo entre Jasdo e o duplo Centauro
— 0 velho e 0 novo Centauro. Depois dessa cena, o filme passa a se-
guir o enredo do texto de Euripides. A préxima cena, ja se passa na
casa de Medéia: ela chora no seu quarto nupcial. Nas Visdes..., ndo
h& esse corte, mas uma rapida narrativa sobre o encontro entre Jaséo
e Pélias. Em seguida uma observagdo, entre parénteses: “(Eventual
assassinato de Pélias)”, depois a fuga de Jasdo e Medéia

Os dialogos e mondlogos da terceira parte seguem de perto o
texto euripidiano, a ndo ser quanto aos acréscimos, ou seja, a segun-
da aparicdo do Centauro e os sonhos de Medéia.

Creonte expulsa Medéia de Corinto, declarando o pavor que
tem do seu conhecimento da magia e de seu poder de causar malefi-
cios. Medéia, finalmente, reconhece que deve vingar-se. O monélogo
de Medéia tem evidentes pontos de contato com os versos da Orés-
tia: “A partir deste dia soltaremos / Os freios que até hoje contiveram
/ Os homicidas de todos os tipos”. Sdo as seguintes as palavras de
Medéia, no texto euripidiano:

Que ninguém va acreditar que eu sou covarde ou fraca, ou submissa:
minha natureza, ao contréario, é totalmente de outro género! Eu sou doce
com meus amigos, mas terrivel com meus inimigos! A gléria ndo perten-
ce sendo aos que se comportam assim, sem hesitar.

Nas Visdes..., as palavras sdo as mesmas, ditas em grego anti-
go, conforme indicacdo do texto. Nos Dialogos definitivos e na ver-
sdo filmada, entretanto, ha um acréscimo que ndo consta das Vi-
sBes... Incentivada pela Escrava: “Mas talvez, se vocé quiser, vocé
possa se lembrar do seu Deus...”, Medéia responde: “Nao... talvez
vocé tenha razdo. Eu permaneco o que eu fui. Um vaso cheio de um
saber que ndo me pertence.”
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Medéia, barbara, recusa dessa forma a lei dos homens e incor-
re em grave falta diante dos deuses, segundo o texto de Euripides
(Euripides, s/d., p. 362): “Funesta expiacdo ameagca 0s mortais,
quando regam a terra com o sangue dos seus parentes, e para castigo
dos parricidas o céu envia as familias calamidades proporcionais a
pena que merecem.”

O texto dramatico da terceira parte dos Dialogos... e da ver-
sdo filmada aproxima-se bastante do texto dramatico de partida, a
Medéia de Euripides. Pasolini lida com esse material original, bas-
tante propicio para ser alcangado o efeito tragico pretendido por ele,
a oposi¢do inconciliavel entre razdo e mito, e a permanéncia deste
até os dias atuais, na forma de angustia. Os acréscimos feitos ao tex-
to euripidiano pelo diretor italiano criam a sintese dialética pretendi-
da, entre a instancia mitica e a instancia razdo, uma vez que nenhuma
das duas prevalece, embora sua contemporaneidade seja conflituosa
e geradora de grandes desgracas.

De qualquer modo, o contelido e o efeito pretendidos sdo os
mesmos, nas Visoes ... ou na versdo filmada: o Centauro se metamor-
foseia, deixando de lado sua forma hibrida e assumindo uma forma
humana, mundana. Muda também seu pensamento, que passa de re-
ligioso para racional. O discurso do Centauro nos dois textos difere
guanto a representacdo dessa metamorfose: no texto verbal sdo indi-
cados sinais exteriores, visiveis, dessa transformacdo, enquanto no
texto filmico existe como que um “acordo tacito”, como se a imagem
substituisse a necessidade de uma descricdo detalhada. Os dois tex-
tos, entretanto, cumprem a funcdo de manter a verossimilhanca, indi-
cando que o conflito tragico do tema “Medéia” levard em conta a
passagem do pensamento mitico para o racional, necessaria a eco-
nomia do texto que pretende apontar a forma assumida pelo tragico
no mundo moderno.

Os dois cortes encarregam-se de interpor, entre as duas for-
mas metamorfoseadas do Centauro, as imagens realistas, em plano-
seqliéncia, do pais de Medéia, o signo filmico criado por Pasolini pa-
ra representar o conflito trdgico que opora Medéia e Jasdo. Pasolini
denuncia, de imediato, que nés, espectadores modernos, ndo alcanca-
remos a dimensdo mitica contida na personagem Medéia: nds somos
Jasdo.
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Para que o material realista-mitico filmado em plano seqiién-
cia, as imagens do pais de Medéia, ou ainda, para que a metamorfose
da semente em vida, adquiram significado como a moderna ressur-
reicdo, ha que se interpor entre essas cenas e 0 material narrativo-
imaginativo representado pelo Centauro, o corte, a montagem cine-
matogréafica, que no trecho seguinte, Pasolini compara com a morte:

Por lo tanto, es absolutamente necesario morir, porque, mientras es-
tamos vivos, carecemos de sentido, y el lenguaje de nuestra vida (con el
que nos expresamos, y al que, por lo tanto, atribuimos la maxima impor-
tancia) es intraducible: un caso de posibilidades, una busqueda de rela-
ciones y de significados sin solucién de continuidad. La muerte realiza
un rapidisimo montaje de nuestra vida: o sea selecciona sus momentos
verdaderamente significativos (inmodificables ya por otros posibles
momentos contrarios 0 incoherentes), y los ordena sucesivamente,
haciendo de nuestro presente, infinito, inestable e incierto, y por lo tanto,
linguisticamente no descriptible, un pasado claro, estable, cierto y, por lo
tanto, linguisticamente bien descriptible (precisamente en el ambito de
una Semiologia General). Sélo gracias a la muerte, nuestra vida sirve pa-
ra explicarnos. Por lo tanto, el montaje realiza sobre el material del filme
(que esta constituido por fragmentos, larguisimos o infinitesimales, de
tantos planossecuencia como posibles tomas subjetivas infinitas) lo que
la muerte realiza sobre la vida.
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