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SILENCIOS EM AS TRAQUINIAS DE SOFOCLES

Numa perspectiva semidtica, o teatro é um fendmeno artistico que
integra codigos diversos: cddigos pertencentes ao sistema literario
(retdrico-estilistico, ideoldgico, seméntico-pragmatico, etc.) e que estio
presentes no texto dramético, ¢ ainda cddigos presentes no texto tea-
tral, tais como o «proxémico, que regula as relagdes espaciais entre as
dramatis personae, entre os corpos dos comediantes, entre estes e os
objectos do espaco cénico; o cédigo cinésico, que regula os movimentos
corporais dos comediantes, os seus gestos e as suas atitudes; o cédigo
paralinguistico, que regula os factores vocais, convencionalizados ¢ siste-
matizdveis, que acompanham a emissdo dos signos verbais, mas que
nfo fazem parte do sistema linguistico (entoagfio, qualidade da voz,
riso, etc.)» 1. S#o estes os elementos, junto com todos os outros signi-
ficantes visuais e auditivos, que comp&em uma pega de teatro, e a sequén-
cia das impressdes que eles criam é fundamental para a construgfo do
sentido. Por conseguinte, a leitura das obras dramaticas sé pode ser
proveitosa se partir destes pressupostos, isto é, se houver um esforgo
simultdneo para reconstituir no teatro da mente a experiéncia teatral.
Tal reconstituicio encontra-se relativamente facilitada porque «o texto
dramdtico contém em laténcia, numa espécie de esquema projectual,
tanto a nivel da sua estrutura profunda como a nivel da sua estrutura
de superficie, o texto teatral» 2,

Todavia no caso da tragédia grega muita coisa irremediavelmente
se perde. De facto, torna-se dificil apreciar completamente todos os

1 Cf. V. M. Aguiar e Silva, Teoria da Literatura (Coimbra 71986) 614-615.

2 Cf. V. M. Aguiar e Silva, op. cit., 623-624. Este autor cita ainda Roland
Barthes que concebe a teatralidade como «um dado de criagdo, ndo de realizagion.
Vide Essais Critiques (Paris 1964) 32. o
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efeitos que seriam produzidos, dada a inexisténcia de didascilias ¢ de
dados concretos relativos as componentes musical e coreogrifica que
nos permitam reconstruir com exactiddo a encenacdo das pecas. No
entanto, a tarefa de reconstrucfio visual nfo & impossivel em alguns
aspectos importantes, visto que o arranjo cénico nio era alheio ao
dramaturgo: no momento da criacdo dramdtica ele tinha sempre em
vista a representacdo, escrevia os didlogos para os actores, conce-
bendo-os visualmente no espirito (de resto, sabemos que Sdfocles, tal
como Esquilo, era o encenador das suas tragédias) 3. E isso mesmo é
evidenciado no préprio texto através das constantes indicagdes cénicas
dadas pelas personagens, que informam acerca da entrada de novas
figuras em cena ou da sua saida, descrevem o seu aspecto € o seu com-
portamento, permitindo-nos assim vislumbrar os quadros sucessivos
que o dramaturgo idealizou.

Se o fenémeno teatral ultrapassa as esferas da literatura, o certo é
que o texto dramitico é o ponto de partida para a interpretacfio das
pecas, quer seja ela feita por um encenador quer por um critico literério.
Da analise dos didlogos, porém, nfio deve estar arredada a consideragio
dos siléncios, pois, tal como uma sequéncia musical nfio é feita apenas
de sons mas da alternincia destes com as pausas, também no teatro
as pausas e os siléncios ajudam a configurar o sentido. E que o con-
traste que se gera deste modo acentua a informacfo dada pelas palavras
ou, na maijor parte dos casos, acrescenta-a, modifica-a, ¢ sempre de
uma maneira muito mais intensa, dada a ambiguidade que normalmente
caracteriza tais momentos. Sendo assim, podemos considerar o silén-
cio um signo pertencente ao codigo retdrico-estilistico, que funciona
como uma espécie de grau zero da linguagem, com idénticas potenciali-
dades expressivas. Idénticas ou até superiores, visto que suscitam uma
emogio especifica que as palavras nfo conseguem produzir da mesma
maneira, com o mesmo caricter de contencfo e de urgéncia, digamos
assim.

3 O. Taplin, sempre atentc & especifica dimensdo visual da tragédia grega,
afirma oportunamente: «Esquilo, Sofocles e Eurfpides sdo também grandes poetas.
Mas eles ndo sdo apenas grandes poetas com uma certa facilidade teatral — esta é
uma disjun¢do que nio se aplica. O significado visual é inextricavel do significado
verbal; cada um deles é parte e parcela do outro. Eles s&o velculos do sentido do
dramaturgo». Vide Greek tragedy in action (Berkeley 1978) 5. O préprio Aris-
toteles, recorde-se, apesar de atribuir um lugar de ‘proeminéncia ao texto dramdtico,
reconhecia o poder de seduc¢fo que o especticulo — dyic — exercia sobre o espectador.
Vide Po. 1450b 17-21.
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Do mesmo modo que, em teatro, a analise dos didlogos néo se pode
fazer com rigor sem ter em conta as condigdes especificas da sua enun-
ciagfo, a interpretagfio desse importante elemento de significacio dra-
matica que é o siléncio sé se pode fazer atendendo is relacBes estreitas
que ele mantém com o0s outros signos constituintes da mesma cena.
Através disto, o critico pode tentar descobrir aquilo que o dramaturgo
quis sublinhar, e aquilo que tal procedimento gera no espectador, nfio
esquecendo, todavia, que as impressdes que este vai recebendo e que
o ajudam a configurar o sentido de cada cena, constituem wm processo
muitas vezes inconsciente e intuitivo, mas que é decisivo para a com-
preensdo global de uma pega. E evidente que dessa andlise também
nfo podem estar ausentes outros niveis de contextualizagio, quer dizer,
a interpretaciio do siléncio requer ainda a sua relacionagiio com os
tragos caracteristicos da personagem que o protagoniza, €, se for caso
disso, com os antecedentes da acgio.

Foi este o método seguido no presente artigo.

Quando se fala de siléncio dramatico na tragédia grega auntiga,
o nome que imediatamente vem ao nosso espirito é o de Esquilo.
Foi, com efeito, este grande dramaturgo que, desde a Antiguidade e
gragas, como ¢ sabido, a Arist6fanes, ficou célebre pela forma como
usava o siléncio das personagens para criarvlongos momentos de tea-
sfo e expectativa entre o ptiblico. Séfocles, porém, como dramaturgo
sempre atento aos aspectos propriamente teatrais da sua arte, soube
aprender do seu antecessor esta técnica dramética e explorou as suas
potencialidades ao méximo, adaptando-a a sua concepgdo do tragico.
Dentre as pegas conservadas, escolhi para objecto da minha anilise
As Traquinias por me parecer um exemplo mui o significa ivo da mes-
tria de Sofocles neste campo especifico.

As Traquinias € a tragédia do amor, uma tragédia em que a coli-
sio dramética, o conflito, resulta, em Gltima instincia, da ac¢io avas-
saladora e destrutiva do amor, entendido como entidade soberana,
sobre os individuos que na sua rede se deixam fatalmente enlear. Tal
concepgdio do sentimento amoroso como forga incontrolavel que
envolve os homens, ou melhor, os amantes numa espécie de feitico
estonteante, privando-os da luz da raz3o, nfo era estranha 2 sensibi-
lidade grega. Com efeito, devia ser bem conhecida a poesia da época
arcaica e, sobretudo, a de Safo, Ibico e Anacreonte, por exemplo 4.

4 Cf Safo, frs. 31 e 130 Lobel-Page (note-se neste fragmento a expressividade
do adjectivo yAvydmypor que, com a concisfo tipica da lingua grega, traduz poeti-
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Mas enquanto na poesia arcaica, e por razdes que se prendem até com
a prépria natureza do modo lirico, o cardcter negativo da paixdo é de
alguma maneira suavizado, na medida em que ela é apresentada pelo
«eu lirico» como um misto de fatalidade algo desesperada e de arre-
batadora euforia; no tratamento dramatico, por seu lado, é o aspecto
tragico, esse que nasce da conjugacio do conflito irresolivel entre os
dois polos da relagdo amorosa, por um lado, e da vontade divina
Gupimodos dvavdos S, por outro, que Séfocles aprofunda e explora.

Segundo um processo caracteristico do estilo de Séfocles e que se
prende com uma peculiar concepgio do tragico e da sua dramatizagio,
a intriga deste drama evolui no sentido da iluminagfio de uma verdade
anteriormente desconhecida ou confundida.

O primeiro episddio desta pega é, segundo Reinhardt, «o primeiro
exemplo sofocliano, se ndo mesmo o primeiro exemplo em teatro, de
uma cena de desvelamento, quer dizer, uma cena cuja estrutura e orde-
namento externo tém a sua origem num conflito {ntimo entre tendéncias
veladoras e desveladoras» 6.

E precisamente dentro deste episédio e dentro deste processo de
ocultagdo [ revelagdo, que ocorre um siléncio de uma importincia sin-
gular sob o ponto de vista dramético e teatral. Trata-se do siléncio
de fole, a jovem cativa por causa de quem Héracles, movido por desen-
freada paixfio, arrasara a Ecalia, cidade de Eurito, pai de fole.

Ja tem sido sublinhada por varios criticos a semelhanga entre este
passo de Traquinias e uma outra cena famosa do teatro tragico grego —
a do siléncio de Cassandra para Clitemnestra no Agamémnon de Esquilo.
Pode-se, de facto, considerar que entre elas existe uma espécie de
intertextualidade cénica, e é natural que neste momento da pega surja
1o espirito do publico o inicio do quarto episédio do drama esquiliano.
Todavia a intertextualidade funciona aqui de forma implicita, como
que por reminiscéncia, visto que existe entre as duas situagdes uma
grande diversidade, n3o apenas contextual mas ainda significativa.
S3o justamente as diferengas que singularizam este siléncio como dis-
tintamente sofocliano.

Uma das diferengas objectivas tem que ver com a encenagio.
Segundo Taplin, nada indica que a cena esquiliana representasse a
entrada de uma procissio: «Agamémnon estava talvez acompanhado

camente ¢ de forma perfeita a dupla faceta euférica e disforica do amor); Ibico,
fr. 6 Page; Anacreonte, fr. 68 Page.

5 8. Tr. 860.

6. Reinhardt, Sophocle (Paris 1971) 71.
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de alguns servos como costumava acontecer com todas as figuras impor-
tantes, ‘Mas nfo se lhes presta qualquer atengfo; e no final da cena
eles talvez tivessem saido calmamente pelo éxodo» 7. Pelo contrario,
em Séfocles, o grupo das cativas em que fole aparece forma um qua-
dro cénico muito apelativo e tem, por isso, grande 1mportan01a como
se vera & frente.

No que diz respeito as duas figuras femininas a semelhanga € mais
superficial do que pode parecer. Ambas sfo cativas de guerra, trazidas
contra a vontade para terras distantes e inimigas, ambas se mantém
caladas perante as ordens ou as perguntas da esposa do seu captor,
mas aqui terminam os pontos de contacto. A fungfo de cada uma
delas na respectiva peca e o significado dos seus tdo arrasadores silén-
cios sfo completamente outros.

Ao contrério de fole, a principio nfo se espera que Cassandra fale,
pois nenhuma pergunta se the fez; nfo ha portanto uma recusa em falar,
mas uma recusa em obedecer as ordens da esposa de Agamémnon 8.
Fundamental é ainda a diferenca relativamente 2 duracfio do siléncio
adoptado pelas personagens. A cativa de Héracles nunca rompe 0 seu
mutismo, o que nfo acontece com a personagem esquiliana. A influén-
cia que a figura de fole exerce sobre a sequéncia dramatica é determi-
nante, mas o seu peso decorre tio somente da sua presenga silenciosa
dentro daquele quadro cénico. O mesmo se ndo pode dizer de Cassan-
dra. FEla é uma personagem com uma individualidade prdpria, € a
profetiza de Apolo, a detentora por exceléncia do dom da Palavra, e,
por isso, mais impressionantes do que o siléncio sdo as palavras terri-
veis que profere apés a saida de Clitemnestra. E um siléncio espec-
tacular enquanto decorre, mas a sua maior forga reside precisamente
na sua quebra, facto que, de alguma maneira, ajuda o espectador a
interpretar-lhe o sentido.

Além disso, e esta é uma diferenga que tem implicages ainda mais
profundas, em Esquilo nio existem dividas, nem por parte do publico
nem por parte de Clitemnestra, sobre a identidade daquela mulher.
O préprio Agamémnon acabara de a apresernitar e, de qualquer forma,
desse dado n#io depende nem a intriga do drama nem a actuagiio de
Clitemnestra. O siléncio de Cassandra reveste-se de um cardcter sinis-
tro, integrando-se perfeitamente no ambiente que fora criado desde o
inicio da tragédia, mas da cena em que ele ocorre esta ausente a ironia,

7 O. Taplin, The stagecraft of Aeschylus. The dramatic use of exits and
entrances in Greek tragedy (Oxford 1977) 304. ~
8 A, 4. 1035-40.
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que na peca de Séfocles resulta da ignorincia de Dejanira a respeito
de fole. A ironia, em Traquinias, tem um alcance muito maior. E que
ao pdr em grande relevo a ilusdio circunstancial a que a protagonista
é forcada, quer pelo siléncio da cativa quer pelas omissSes de Licas
—— ou seja, por acgdo de outros — antecipa e prenuncia essa outra ilu-
sdo radical que mais tarde se hi-de manifestar como marca da sua
condicfo, nascida apenas de si mesma.

Em Soéfocles os recursos teatrais que dfo forma & cena estdo
postos ao servico da enunciagio de uma mensagem draméitica mar-
cada, ao nivel retdrico, por um tom geral de grande ironia, a qual,
como referi, estd ausente da peca de Esquilo. A ironia, tio especifica-
mente sofocliana, nasce, em termos gerais, do contraste entre o saber
da heroina ¢ o da assisténcia, embora sobre o assunto ndo possamos
ter certezas. Mas importa assinalar o facto de que ela estd também
inscrita no texto teatral, ela -decorre também do jogo cénico, j4 que
também ele assenta na produgfio de efeitos irénicos de contraste.
Se ndo, vejamos por exemplo o inicio do episddio: imediatamente
depois de o coro entoar e dangar um canto de jibilo, e assim se ter
instaurado entre as personagens € entre o publico uma alegre expecta-
tiva em relagdo a iminente chegada de Héracles, faz-se a entrada das
cativas, entre elas fole que representa, afinal, e ainda que s¢ mais
tarde se saiba realmente, a ameaca viva ao casamento de Dejanira, ou
seja, exactamente o contrario daquilo que se esperava. Além disso,
embora clas sejam objectivamente o -simbolo da vitéria de Héracles,
nfo deixa de ser uma nota de sofrimento e pesar aquilo que este qua-
dro vem introduzir por oposicio a anterior alegria. Desta nota de
tristeza, alids, se dard conta depois a prdpria Dejanira (vv. 298-306).

Depois de ouvir a versdo de Licas sobre a nova vitéria de Héracles,
a atencdo de Dejanira volta-se para o grupo de mulheres que acom-
panha o arauto. E curiosa a forma como o olhar da assisténcia é ver-
dadeiramente conduzido- pelas palavras e gesto do actor-personagem.
Quase se poderia dizer que as palavras de Dejanira ¢ a sua movimenta-
¢do (€ possivel que o aetor acompanhe com o corpo a mudanca de
olhar, de Licas para as cativas) funcionam cinematograficamente como
uma cdmara cujo movimento leva os olhos dos espectadores a dete-
rem-se primeiro no grupo das cativas e, em seguida, passa desta visio
abrangente do conjunto para um grande plano de fole, sobre quem
fica agora centrada a atencfio e a expectativa do piblico (v. 307):

@ dvordlawa, tis motr’ &l veavibwv;
O infortunada, quem és tu entre estas jovens?
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fole nada responde, nio obstante o tom compassivo das palavras
da esposa de Héracles. O seu siléncio leva Dejanira a insistir, especi-
ficando qual a sua duvida (v, 308):

3

dravdpos 7 Temvobooa;
Es ainda donzela ou ja és mie?

Novo siléncio, nova tentativa de saber directamente da jovem a sua
identidade, facilitando-lhe cada vez mais a resposta: avanga agora
com hipdteses concretas sobre a sua origem (vv. 308-9):

7mpos udv yap glow
advTov drepog T@vde, yevvalo 6¢ Tig.

Pelo teu aspecto és de nobre ascendéncia
e nunca passaste por toda esta desgraga.

Perante o repetido siléncio é de novo para Licas que a heroina se vira
(vv. 310-13):

Alya, tivoc mov eotiv 1) &émm Pfpordy;
tic 9 tewnoboa, tic & ¢ qurdoag marije;
a’, émel vy 1OVde mAsioroy duxtioa
PhAémove” Bowimep ol @povely oldev udvm.

Licas, de quem descende esta estrangeira?

Quem ¢ a sua mie? Quem é o pai que a gerou?

Diz-me! E que, ao vé-la, dela me apiedo mais

: [do que das outras,

pois, em tamanha desgraca, é a Unica que sabe )
[dominar-se.

A figura da jovem cativa, como demonstram bem estas palavras
e a visualizagiio desta cena, funciona para a protagonista como uma
imagem "ekspecular,' ¢ Dejanira sente por ela uma atracgfo irresistivel
que se traduz num sentimento de compaixfo. Essa atrac¢fo tem razdes
objectivas que sfo evidenciadas pela distribui¢io das varias personagens
pelo espago cénico: fole ndo é apenas mais uma entre as muitas compa-
nheiras de serviddo; sem divida, deve ela ocupar, dentro do grupo das
cativas, um lugar destacado, talvez no centro e na primeira fila,
supondo que ele estd disposto dessa maneira. Também o seu porte
indica uma origem nobre ¢ o seu comportamento € de dignidade e auto-
dominio, de modo que o desempenho dos actores tem de ser tal que

4
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permita notar-se a diferenga entre o auto-controle de uma, e a demons-
tragio perturbada do sofrimento por parte das outras, o que resulta
num quadro rico de significado 2. Este nitido ‘contraste é-nos indicado
{a nds leitores) pelas palavras de Dejanira que servem de indicagio
cénica, ajudando-nos a recriar no nosso «teatro da mente» o magnifico
quadro sobre o qual contracenam os actores (vv. 308-9 ¢ 312-13).
Acresce ainda que o siléncio da personagem, ao ser interpretado pela
protagonista como outra forma de dominio e contengdo que de modo
algum pode ser confundida com auséncia de sofnmento adia a apro-
ximagiio da verdade e suscita-the mais compalxao

A ironia dramética deste momento é evidente para quem conhece
previamente a accfio. Todavia, quanto ao grau de conhecimento que
teria a assisténcia da pega, s6 € possivel formular conjecturas. Segundo
Jebb e Kamerbeek, a tradicio conhecia a histéria do amor de Héracles
por fole. No entanto, D. Seale nota que o episédio :do encontro entre
esta e Dejanira foi provavelmente inventado por Séfocles; mas acres-
centa que os objectivos teatrais do dramaturgo ao idealizar esta cena
seriam anulados caso o auditério nfo soubesse da identidade de fole 10,

Parece-me no entanto que, ainda que o publico desconhecesse a
identidade da personagem, o efeito que Sofocles pretendia criar nfo
se perderia, visto que a ironia lhe &, de alguma maneira, imposta.
De facto, a encenagio esta aqm feita de modo a que os mais diversos
signos teatrais env1em ao espectador plstas de mterpretaqao que, néo

9 Esta é a ideia que Kamerbeek, p. 89, faz da encenacdo- deste passo, embora
um dos comentdrios aduzidos-carega, a meu ver, d¢ fundamento, O autor parece
justificar a logica do comportamento aparentemente altivo de fole pelo facto de se
tratar da amante de Héracles. Todavia nfo hé na'pega qualquer-indicagiio de que
o desejo de Héracles fosse correspondido por Iole; portanto a atitude da jovem
nfo deve ser entendida como altivez por se saber a preferida, mas como a mani-
festagBo de dignidade de quem se mantém nobre ainda que na posi¢io humithante
de escrava. Também a andlise do passo feita por Mastronarde, Contact and Dis-
contznuzty Some conventions of speeck and actzon on the Greek tragic stage (Uni-
vetsity of Califorhia Press 1979) 76-77, &, quanto a lmm, mcorrecta Ele considera
inexplicavel uma posigio firme e contida de fole, visto que o seu siléncio poderia
ser entendido como desafiador; e por outro lado que a demonsiracio de sofrimento
por parte das cativas distrairia e perturbaria o verdadeiro foco da cena. -Pelo con-
trdrio, parece-me que todo o quadro das cativas é de uma importincia vital para
0 jogo irdnico, e que a visibilidade da sua perturbagio, em vez de desviar o foco da
cena, o realga por contraste. No que diz respeito a fole considero que as palavras
de Dejanira s3o uma verdadeira indicaciio cénica e por isso uma mterpretagao dlfe-
rente njo & fiel ao texto dramitico.

10.- D. Seale, Vision and Stagecraft in Sophocles (London 1982) 188,
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sendo embora integradas de forma racional, so por ele recebidas
intuitivamente e levam-no, com certeza, pelo menos a suspeitar do gue
estd a passar-se no palco. Todo o jogo de contrastes € registado pelo
publico: ele apercebe-se da notacBo de sofrimento que vem imprimir 4
cena a entrada e a permanéncia das cativas; apercebe-se do contraste
entre as duas manifestaces de dor—a das escravas, que é activa
(talvez com choro), e a de fole, que é de uma digna passividade.
E basta este quadro de fundo para que, & partida, o espectador sinta
que algo de trdgico rodeia aquela figura perturbadora. Também a
forma compassiva como a heroina reage contrasta fortemente com o
siléncio persistente da jovem e este facto deve ser entendido pelo recep-
tor do drama como inesperado e agoirento. N#o ha razfo para que
nfo fale, dado que ndo houve para com ela qualquer hostilidade (ao
contririo do que acontecia na pe¢a esquiliana entre Cassandra e Cli-
temnestra em que o clima de tensfo hostil pairava no ar). A prépria
resposta de Licas, feita de perguntas — ¢ & 0id" éyd; =i & dv pe xal
xpivorg; («Mas como é que eu sei? Como me podes interrogar?
(v. 314) — revela algum nervosismo e embarago, sentimentos de quem
se recusa a falar de um assunto perigoso; entre dizer e calar Licas
prefere a segundaw hipétese (de resto, j4 antes, em contexto diverso,
ele tinha deixado clara a sua posi¢io cautelosa no que diz respeito ao
uso das palavras (vv. 281-3)). Dejanira, por seu lado, ndo se d4 conta
disso. A insisténcia das suas perguntas vai prolongando um momento
dramético cuja intensidade aumenta 3 medida que a protagonista se
aproxima da revelagdo da verdade.  Porém, nesse ponto climitico em
que Dejanira, sem o saber, toca a verdade — u1 ‘t@®v TvedvywY;
Edgbrov omopd s #p ... (<Nfo serd mesmo da familia real?  Qual
era a descendéncia de Burito? (v. 316) — o movimento & imediata*
mente de recuo, visto que nem fole para quem se volta novamente
— &in @ vdhaw’ («Responde tu, ¢ infortunaday) (v. 320) — nem o
arauto lhe permitem essa posse. Logo a seguir a fala de Licas entre os
versos 322-28 & precipitada, ela parece vil apressadamente preencher o
espaco dado a fole para falar 11. Quem observa fica com a impressio
de que Licas tem medo de uma possivel e comprometedora resposta

1. Seale, op. cit., 194, faz desta fala de Licas uma andlise muito perspicaz.
Afirma o autor a propésito do v. 324: «Licas emprega a palavra mgodpnvey que é
uma forma muito pouco habitual de exprimir a simples ideia de falar. E um com-
posto da palavra-chave que significa ‘revelagdo’!... o proprio vocabulrio de Licas
inconscientemente mostra que fole tem alguma coisa para revelar, que o seu siléncio
implica uma amedga de coisas a vir que agora nio sdo ditas»
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da jovem, e por isso tenta rematar o assunto de uma vez por todas,
explorando a sensibilidade ainda b4 pouco demonstrada por Dejanira
(vv. 327-8):

7 04 Tot Ty
xoxt) uéy afty v dAAd cvyyvduny Eyel.

O seu destino infeliz da-lhe direito ao perddo.

A heroina cede perante a persuasio deste pedido, e € assim que, sem
o saber, se afasta da verdade.

Em suma, a insisténcia nas perguntas, a bondade com que Deja-
nira as formula, o embarago e a precipitagio de Licas, e sobretudo o
continuo siléncio, trazem a marca da ironia, pois de tudo isto o ptiblico
foi dando conta, ¢ foi-se apercebendo de que o tragico que envolve
fole envolve também a protagonista, e que, naquela atracgdo, existe
qualgquer coisa de fatal.

O siléncio de fole integra-se, portanto, nesse jogo profundamente
irénico que caiacteriza toda a cena, e nfo € por acaso que ele ocorre
precisamente no meio do episédio. E notéria a intengdo do drama-
turgo de pbr em relevo este momento do drama, colocando-o na posi-
¢do central de um episdédio que nfo & s6 o mais longo da pega, mas
precisamente aquele que da origem & precipitacio tragica dos aconte-
cimentos seguintes, que resultario na morte nfo menos tragica dos
protagonistas.

A espectacularidade e o significado deste siléncio na sua articula-
¢do com a ironia dramatica para a qual ele também contribui tornam
incompreensivel a ideia de que sfo motivagdes de ordem técnica que
obrigam a representar uma personagem silenciosa, ja que devido 2a
chamada «regra dos tr€s actores» aquela figuta teria de ser um xweody
mpdowmov. Note-se mesmo que aqui nem sequer se trata do aprovei-
tamento bem conseguido de um constrangimento imposto de fora ao
dramaturgo. No passo em andlise seria até facil criar uma cena dife-
rente em que fole respondesse, de imediato ou nfio, is perguntas de
Dejanira. Lembremos que, depois de o mensageiro anunciar a che-
gada de Héracles, se segue, entre os versos 205-24 um canto coral;
durante esse momento talvez houvesse tempo para a saida do mensa-
geiro e o seu posterior regresso no papel de fole. Desta maneira pode-
ria ser a prépria cativa a revelar a verdade. Mas como seria empobre-
cedor! Para os objectivos draméticos de Séfocles é fundamental que
0 mensageiro permanega em cena ¢ é sua intengio que lole mantenha
o siléncio. 86 deste modo a cena pode evoluir num ritmo alternante de
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aproximagio / distanciamento da verdade, suscitando no publico um
crescendo de emoces.

Durante todo este tempo uma outra figura esteve presente em silén-
cio — o mensageiro. A permanéncia deste tipo de personagem em cena
depois de dar conta da sua missio ndo € habitual nas tragédias de
Séfocles que chegaram até nés. A excepgio de Rei Edipo, em nenhuma
outra das sete pegas conhecidas o mensageiro fica no palco depois de
relatar as noticias que ali o trouxeram. Ora, a presenga tacita de uma
figura aparentemente desnecessaria ao contexto dramatico investe-a de
maior potencialidade expressiva na altura em que romper o siléncio.
Quer dizer, enquanto o mensageiro se mantém em cena calado nenhuma
atengfo é posta sobre ele ja que, do ponto de vista do espectador e no
que diz respeito ao que esti a acontecer, hic et nunc, € indiferente que
ele ali esteja ou nfo. Mas quando tudo parece ter terminado, e os
acontecimentos parecem desenvolver-se linear e progressivamente no
sentido da chegada do herdi Héracles, o mensageiro sai do lugar e,
em vez de abandonar com os outros o palco, chama de volta Dejanira
da falsidade a que esta se dirigia, para a verdade da qual inconsciente-
mente se afastara 12, provocando assim uma total reviravolta no anda-
mento dramético. Naquele momento é para ele que se dirigem os olhos
e a expectativa do plblico cuja curiosidade é agugada pelo inesperado
da actuagfo. Percebe-se entdo que a figura do mensageiro estd inves-
tida de uma importancia crucial e é isto que justifica a sua anterior
presenca.

Todavia alguns criticos véem na construcfio desta cena uma certa
dificuldade por parte do autor de pbr em didlogo trés personagens.
Webster, por exemplo, afirma que «a auséncia de uma conversa a trés
em Traquinias é forte evidéncia para a sua datagfio recuada; o Séfocles
das pegas mais tardias teria feito o mensageiro interromper Licas e
Licas ndo teria necessidade de deixar o palco e voltar outra vez» 13,
Esta opinifo, que parte de falsos pressupostos, nfc tem em conta
aquilo que me parecem ser os objectivos especificos e a intengfo do
autor. FEra fundamental para a expressio eficaz da ideia dramatica de
Séfocles que o miensageiro assistisse 3 cena eatre Dejanira, Licas e as
cativas, e o fizesse sem intervir. Se ele tivesse interrompido a conversa

12 . Q. Taplin, no seu artigo «Significant actions in Sophocles’ Philoctetes»,
GRBS 12 (1971) 30, faz a andlise de Traquinias 332-340 pondo em relevo o facto
de que a movimentacio do actor da forma ao sentido deste momento dramdtico:
«Dejanira tem de voltar as costas 2 ignoréncia e a0 engano, ¢ encarar o conhecimento.»

13 T, B, L. Webster, An introduction to Sophocles (London 1969) 122.
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entre a heroina e o arauto para revelar a verdade dos factos, o efeito
seria talvez menos forte e, de qualquer maneira, necessariamente dife-
rente daquilo que o autor pretendia e consegue muito bem. O siléncio
permite o prolongamento da ilusio — e nesse aspecto integra-se na iro-
nia do momento — ¢ adia a revelagio da verdade. Ora quanto mais
extenso € o tempo do engano, tanto mais intensa serd a emogio provo-
cada pelo desengano, quer a da heroina, quer a do publico, que assiste
e vivencia ndo sé a revelagdo do mensageiro, como também a reaccio
que esta fatalmente suscita na compassiva Dejanira.

A cena entre o mensageiro e a esposa de Héracles tem como resul-
tado dramatico imediato o confronto entre aquele e Licas. A vivaci-
dade deste didlogo decorre de um desenho muito cuidado das perso-
nagens intervenientes, sobretudo as secundarias. Porém a actuagio da
protagonista nfo estd deixada ao acaso, nem o seu siléncio é puramente
ocasional ou prova de que o autor nfo sabe o que fazer com a perso-
nagem. Pelo contrario, ele insere-se na Idgica deste momento dramético
e desta figura feminina em particular.

Por sugestdo do coro, Dejanira decide interrogar Licas para dele
obter a confirmagiio do que acabara de ouvir. Comega por abordar o
arauto com palavras de ironia e sarcasmo (vv. 395-6), ¢ depois de ele
jurar que falard a verdade faz-lhe a pergunta directa (v. 400):

Tic 7 yove) OfT oty Ay Tiners dyow;
Quem ¢é mesmo a mulher que vens trazer?

Licas nfo diz afinal a verdade, como tinha prometido, provocando a
indignag¢io do mensageiro, que interrompe abruptamente (v. 402):

oStog, PAéY dde. mpoc TV évvémew Sowels;
Eh, tu, olha ca! Com quem pensas que estas a falar?

A partir deste momento Dejanira fica em siléncio, observando
apenas a evolugfio do didlogo entre os dois. Novamente isto nfo
acontece por defeito do autor, mas porque este comportamento da
protagonista € mais coerente, do ponto de vista do desenho psicolégico,
com o seu caricter, visto que ela nfio possui o tipo de agressividade
necessaria a um interrogatério deste género; por outro lado, é talvez
a résposta mais adequada & situacio. De facto, no didlogo devem par-
ticipar apenas o mensageiro e Licas, eles s8o os representantes de um
confronto entre duas versGes opostas, e sé a partir desta confrontacio
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¢ ‘que a heroina pode ‘extrair as devidas conclusBes e fazer um juizo
correcto. Sé o siléncio, a nfo participagdo, lhe permitem observar
atentamente as reacgbes de cada um deles, principalmente do arauto,
de molde a'comprovar a sinceridade ou a falsidade das suas palavras:

Nos versos 429-30 Licas, completamente encurralado pelo cerco
das afirmacbes do mensageiro, dirige-se desesperado a Dejanira numa
tentativa de sair daquele embaraco. O publico fica na expectativa de
uma resposta, sem que haja da parte da protagonista qualquer reacgfo:
O siléncio de Dejanira ¢ a insisténcia do mensageiro aumentam a per-
turbagdo de Licas, € por essa razio a sua tnica saida é apelar novamente
para a esposa de Héracles a fim de que esta tome a atitude de expulsar
o incémodo interlocutor. Com a sifuacfio chegada a este impasse, a
heroina vé-se finalmente obrigada a intervir, € quebra o siléncio com a
mégoa do seu comovente apelo (note-se a énfase dada na frase que
preenche os versos 436-7, a particula w#, colocada no inicio, e que fica
suspensa, interrompida pela invocagio a Zeus, ecoando no auditdrio
como um grito):

utf, wede ge Tof xat dupov Oivaloy vdmog
Aiog xavaotedmrovrog, éxuxléynic Adyov.

Nio, pego-te por Zeus que do cimo verdejante do Eta
envia 0 seu clardo, nio me encubras a verdade.

Fica claro, portanto, que o facto'de Licas se voltar repetidamente
para a esposa de Héracles na esperanga de uma intervencio salvadora,
faz com gue também a expectativa do ptiblico se fixe nessa persona-
gem, ¢ & prova evidente de que o poeta dela ndo se esqueceu.

O proximo objecto de anélise ¢ um dos mais impressionantes silén-
cios em Séfocles e é protagonizado por Dejanifa depois do verso 812.
Este siléncio ocorre e integra um momento muito intenso do drama,
precisamente aquele em que o elemento trigico atinge o seu climax,
isto é, quando a ac¢fo divina e humana finalmente se encontram na
consumacdo do desastre — o da terrivel revelagdo de Hilo acerca do
pai agonizante sob o efeito do peplo envenenado pela mie, e, na sequén-
cia deste relato, a saida de Dejanira envolta num desalentado e agoirento
siléncio. O valor expressivo do siléncio adoptado pela personagem em
tais circunstdncias e neste particular momento do drama ¢é inegavel e
tem que ver nfo sO6 com efeitos teatrais, espectaculares, como também
com motivacdes de ordem psicolégica. A articulagio destes dois fac-
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tores aumenta o impacto e a tensdo dramética entre as figuras em cena
e entre os espectadores.

A atitude contida da protagonista, decorre de uma concreta e muito
pessoal visio do mundo e da existéncia humana, e integra-se num
desenho da personagem que vinha a ser efectuado desde o inicio da pega,
conforme vou procurar demonstrar.

A fala de Dejanira no prélogo, profundamente marcada por uma
atmosfera de temor e ansiedade pessimistas que perseguem a heroina
como um estigma, revela, através da rememoragiio dos incidentes que
marcaram a sua juventude, ¢ do abandono a que se resume a sua vida
com Héracles, caracteristicas fundamentais da personagem que vio
sendo desenvolvidas ao longo do drama. Dejanira ¢, antes de tudo,
uma mulher apaixonada para quem a existéncia s6 ganha sentido
dentro da bipolaridade da relagio conjugal. As palavras de incita-
mento que dirige ao fitho ainda no prélogo, quando o apressa a saber
novas do pai, sio sintoméaticas da sua total dependéncia de Héracles
(vv. 82-5). Ela é ainda a mulher a quem a vida ¢ o continuo sofri-
mento ensinaram a ndo esperar demasiado, e a ter, em vez disso, uma
perspectiva negra do futuro e da possibilidade de ser feliz. E o que
ressalta da afirmacfio com que a pega abre € que € expressa pela heroina
de uma forma sentenciosa (vv. 1-5):

Abyos pév év doyaios avdodmwy -pavels

4 -] i 3 B 3 /2 -~ 1 0
g odx Ay aldy’ Suupddorc fpordv, moiv dy
Bdvme 1.6, oFT el yomoros ofT & Twi xaxdg
&y 0 Tov duov, wal mely &g “Aidov polew,
8Eord Eyovon dvoTvyd Te ol Pagdy.

H3 uma sentenga antiga entre os homens

que afirma ndo ser possivel avaliar

se ¢ feliz ou deplordvel o destino dos mortais
antes de alguém morrer.

Mas eu, mesmo antes de partir para o Hades,
sei bem que o meu ¢ infeliz e pesado.

‘ Esta expressio tedrica de um saber aprendido pela experiénéia de
longos anos de angtistia completar-se-4 mais tarde, na pratica, com a
apresentag:éo,d’e uma outra atitude existencial de Dejanira. Refiro-me
ao sentimento de empatia, de compaixio que reveste a sua reacgdio na
cena com as cativas. SHo tocantes as suas palavras (vv. 298-306):

duol yap olwvoc dewoc eioéfy, piiw,
Tabrag Sedone dvondtuove émi Eévng
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b -3 3 / z 2 3 4
ydpag Goixove dmdropds T dlwuévag,
of moly uéy foav 8¢ élevdépwy lowe
avdodiv, Tavdr 8¢ Soblev loyovow Blor.
& Zeb Toomaie, pn mwor’ eloldotul oc
mp0g Toduoy oftw ombouc yweroavrd mot,
und, & T dpdoeis, Tiodé ye Ldone Fr.
il 2 3,3 £ z ] £ 4
obtwe 8y dédowxa Tdod Sgwuévy.

Apoderou-se de mim uma forte compaixdo, amigas,
a0 ver estas infelizes, perdidas em terra

estranha, sem casa, sem familia;

elas, que antes eram livres certamente,

e agora levam uma vida de escravas.

O Zeus que afugentas os males, que eu jamais

te veja avancar assim contra os meus filhos,

ou, se o fizeres, que eu jd ndo esteja viva!

Assim eu me angustio ao ver estas mulheres.

E também um grande sentido de humanidade que ela exprime em
relagio a Licas depois de saber que este mentiu, e em relagiio a fole,
mesmo sabendo quem € e por que razdo ali se encontra (vv. 438-67).
Reconhece-o Licas prontamente (vv. 472-3):

GAX, & @ily Séomow’, émel oe pavddrw
Svprey poovodooy dvnra xodx Gyvduova ...

Mas, querida senhora, j& que eu te reconheco

uma mortal que entende o que é préprio dos mortais,
[e ndo uma insensivel ...

Este conhecimento da natureza humana de que fala o servo revela-se,
porém, e paradoxalmente, incapaz de evitar o erro tragico, porquanto
Ihe ndo assegura os meios de actuagio que uma consciéneia amadure-
cida e serenamente desenganada normalmente proporciona. E o inverso
da figura de Ulisses no 4jax. A aprendizagem da modéstia e o conhe-
cimento da natureza humana no seu nivel mais profundo, ou seja, o
reconhecimento da dependéncia da divindade que tude rege, permitem
a Ulisses agir de forma correcta. O mesmo ja n#o acontece com Deja-
nira, visto que ela esta possuida por uma outra forca inelutavel que se
sobrepde ao seu saber aparente — Eros. Ao contrario do qué pensa
(v. 444), ela ainda ndo sabe verdadeiramente qual a amplitude dessa
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forca 4. E € assim que, vendo-se na iminéncia de perder o marido
em favor de outra mulher mais jovem, Dejanira precipita a sua
(de Héracles e, consequentemente, a prépria) ruina cumprindo os
designios dos deuses que estfio, afinal, sempre presentes. As palavras
do coro no final do estdsimo III sfo bem claras (vv. 860-1):

a & Guplnoloc Kidmptg dvavdog pavepd
vy dpdyy medxTwg.

Foi Cipris que, actuando em siléncio,
se revelou a autora manifesta destas coisas.

e completam-se com o0s versos concludentes da peca (v. 1278):

%0bdey TodTwy § T pn Zebs.

Nio héd nada disto que nido seja Zeus.

Assim, a soliddo e abandono de Dejanira que apreendemos desde
a abertura do prélogo (nessa altura ainda aparentemente mitigados pela
presenca da ama e do filho e pela amizade que o coro das jovens Tra-
quinias lhe parece demonstrar) atinge agora, na total desilusio que o
seu siléncio indicia, a sua expressio absoluta. Com este siléncio rompe
Dejanira quaisquer lagos que a poderiam ligar as pessoas que a rodeiam.
A auséneia de comunicagdo com Héracles a que se vé forcada durante
toda a peca, revela o vazio que toda a vida tera marcado o relaciona-
mento dos dois (lembre-se a Ultima cena em que, de uma forma
brutal, o herdi nada diz em abono da esposa, mesmo depois de saber
as suas reais motivagGes). Porém, agora é ela que exprime a auséncia
de qualquer vontade de comunicar. Assumindo o siléncio da -morte
também nega definitivamente o mais pequeno desejo de reabilitagio,
sugerindo, desta maneira, a falta de sentido, a inutilidade de tal proce-

14 A este proposito sio muito pertinentes as observacdes de M. C. Fialho
no artigo «Eros e Finitude em As Traguinias de Sofoclesy, Humanitas 27-28 (1975-
-1976) 147: «O reconhecimento da universalidade e for¢a de Eros ¢ a primeira etapa
da aprendizagem de Dejanira. A segunda serd a do gérmen de destrui¢io que Eros
traz em si, isto é, a marca de finitude que revela, pelo sofrimento, no Homem; como
impulso vital que mobiliza as suas forcas e determina a sua existéncia evidencia,
também, o limite de umas e outra.» !
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dimento. Por isso ndo responde nem aos apelos do coro que parece
n3o compreender a sua atitude (vv. 813-14):

vl 6%y’ apépmets; 0B xdrowwd Godvexa
Evwnyopsic ovydoa The xaTnydemt;

Porque te fastas em siléncio? ndo vés
que, calando-te, dds razio ao teu acusador?

Mas ela escolhe morrer porque nfio pode conviver com a verdade que
alcancou de forma tdo cruel; e nfo tem resposta porque perante a ver-
dade suprema ndo hé resposta possivel.

O siléncio substitui, assim, a linguagem que, devido a sua prépria
incapacidade de desvelar plenamente os mais intimos sentimentos da
protagonista, falharia em produzir o efeito dramatico de tensdo emo-
cional tdo importante para o entendimento das implicagdes profundas
destes tragicos acontecimentos.

A complementar, e de modo perfeitamente eficaz, a auséncia de
palavras estd tanto a reacclo das restantes figuras em cena, como a
atitude gestual da personagem silenciosa. A reaccdo falada das outras
figuras intensifica, por contraste e ironicamente, o isolamento da pro-
tagonista. Por um lado, a preocupagio do coro, num ultimo esforgo
para trazer de volta Dejanira de uma posigio irredutivel que a si mesma
recusa a possibilidade de clarificagio e apaziguamento por meio da
linguagem, parece demonstrar que este nio entende como, em situa-
¢Oes-limite e com determinadas naturezas, a linguagem resulta incom-
pleta e fragmentiria. E, por nfio entender, inconscientemente mais se
afasta da heroina. Por outro lado, a reac¢io de Hilo, marcada por
uma grande ironia de que ele se aperceberd tarde demais, aprofunda o
fosso que Dejanira, na escolha do siléncio, havia ja4 cavado. As suas
palavras precipitadas e agressivas sdo disto prova evidente (vv. 815-20):

847 dpémew, odpoc Splaludy Eudy
adzije yévorr® dmowdey Spmodony xaldc

-4 hS -4 3 7 ! ~ e
Synov yag dAlwe Svdpatos Tl 08l Toépew
unTedioy, fris undéy d¢ texobon deal;
3 > e Z s 3 1 r4 a
AL éomérew yoipovoa, Trw 08 Téoywy Ty
Touds Sidwor matel, vivd adry) Adfot.

Deixai-a ir, que um bom vento
a leve para longe dos meus olhos.
Porque precisa ela de manter a dignidade
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do nome de mie, se ndo procede como mie?
Que se va & vontade, ¢ que o prazer
que ela d& ao meu pai, o receba ela mesma.

Igualmente expressivo € o comportamento gestual da protagonista,
que se depreende da fala do coro, e que pode ainda inferir-se a partir
da comparagiio com o que acontece em Antigona ¢ Rei Edlipo em cir-
cunstincias semethantes. Enquanto nestas pegas o comentario do coro
em relagio a saida das personagens em siléncio é dirigido a terceiros
e depois de aqueles terem saido do palco, em Traguinias o apelo é feito
directamente a Dejanira e sé tem sentido se esta ndo sair precipitada-
mente. Enquanto ela vai abandonando a cena devagar, hd tempo para
uma interpelagfo directa do coro, esperando uma resposta que a heroina,
ainda ao alcance da visdo de todos, continua a recusar 15. A sua saida
lenta é mais consentinea nfio sé com os seus tragos psicolégicos mas
também com o significado profundo da atitude silenciosa por si adoptada.
Os movimentos combinam-se com o siléncio para dar a imagem nfo
do desespero, mas a do desalento, a do vazio inexprimivel.

No final da pega hi a representagio de um quadro visual cuja
espectacularidade nfio passa despercebida ao espectador teatral: o cor-
tejo em que o herdi Héracles adormecido é transportado no seu leito
de enfermo. Esta procissdo é descrita pelo coro nos versos 965-70 nos
seguintes termos:

¢ pllov
mpoxndouéva Pageiay
dwopoy péper Bdow.
alol. 68 dvaddarog pépetar.
7t yon, Bavdvra viv
xa¥ Gmvov dvra mpivos;

Como sdo cuidadosos,

conduzindo em siléncio

a marcha pesada do. amigo!

Ai, ai! Nada diz o homem que eles trazem.
Que hei-de eu pensar: que estd

morto, ou enfregue ao sono?

As palavras do coro dizem muito sobre a encenagio deste passo e
sobre a tensfio que ela provocaria no publico. O siléncio com que se

15 D. Seale faz uma interessante analise desta cena na sua obra j4 citada,
p. 201, Cf. ainda Easterling, p. 173, e Kamerbeek, p. 175.
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d4 o aparecimento e a entrada, Bapeioy, deste cortejo devia ter um
efeito assustador, e o quadro global era, com certeza, majestoso. N#o
sé porque se tratava da figura de Héracles, o herdi mais apreciado
pelos gregos, mas porque sobre a sua chegada se tinha criado grande
expectativa desde o inicio. O publico esperava talvez ouvir e ver a
agonia do herdi mas, contra tal expectativa, o siléncio vem instaurar a
dtvida angustiada que o préprio coro ji expressara (vv. 969-70):
«estara ja morto ou a dormir?. Mas mesmo depois de o Ancifo expli-
car que Héracles esta vivo, outra dtivida se impde ao auditério: «como
vai ser o despertar?. O efeito de choque que o acordar de Héracles
vai gerar no teatro serd mais intenso devido ao suspense causado pela
forma silenciosa como entrou. Sofocles nfo vai ao encontro daquilo
que o publico esperava; prefere intensificar a emocg8o, surpreendendo
o espectador com um recurso de especticulo altamente eficaz.

Finalmente algumas palavras sobre o siléncio do coro, durante o
éxodo.

«A tarefa principal do coro de Traquinias ¢ a de formar uma
audiéncia simpatica para os seus [de Dejanira] estados de espirito
variados. Depois do suicidio de Dejanira o seu papel acabou» 16,
Estas afirmacdes de Burton explicam a actuaciio quase apagada que
o coro tem no final da tragédia. As Traquinias tinham sido, durante
a peca, as confidentes da protagonista, as suas amigas. O seu papeél
estd de tal modo ligado a heroina que Héracles, fiel a si mesmo na
completa omissfo que faz da esposa, nunca se lhes dirige 17. - As raris:
simas interven¢des que fazem no &xodo — apenas trés muito curtas,
incluindo a final — sfo sempre muito vagas e sem grande impor-
tancia.

Em suma, Traquinias é, de facto, uma tragédia bem exemplifica-
tiva nfo s6 do profundo significado que o siléncio pode ter numa peca
de teatro, mas sobretudo do modo como Sdfocles dele faz uso, ade-
quando-o quer as situacBes e as personagens, quer a uma mensagem

16 R. W. B. Burton, The Chorus in Sophocles’ tragedies (Oxford 1980) 41.

17 C. P. Gardiner, The Sophoclean Chorus. A study of character and function
(Univ. of Towa Press 1987) 132-133, chama a atengio para a relagio unilateral que
existe entre o coro.das Traquinias e Héracles, afirmando: «Héracles estd sempre
nos seus (do coro) pensamentos e palavras, todavia, quando, por fim, estd fisica-
mente presente elas ndo se the dirigem, nemele a elas. Nem alguma vez ele reconhece
a sua existéncia».
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dramética expressa através de um processo tipico deste autor — a iro-
nia e o contraste. A analise dos siléncios nesta pega basta também para
rejeitar em absoluto a ideia de que o poeta, nas pecas supostamente
mais antigas, demonstra grandes dificuldades em dirigir trés actores.
Desde logo, € preciso nfo esquecer que, a despeito de algumas tentativas
para determinar a datacBo de As Traguinias, continuamos a nfo dispor
de dados concretos que nos permitam fazé-lo com rigor, facto que
retira qualquer fundamento a esta tese. Por outro lado, tal critica
parece esquecer o testemunho de Aristételes que atribui a Séfocles a
introdug8o do terceiro actor. N#o se compreende pois porque é que
o dramaturgo teria sentido a necessidade de aumentar o ntmero de
personagens se ndo soubesse o que fazer com elas. Finalmente, inter-
pretar desta maneira o siléncio de algumas figuras do drama é partir
do principio, obviamente falso, de que a cena dramaticamente perfeita
¢ aquela em que dialoguem mais personagens. A reconstituicio visual
das cenas demonstra bem que a presenca muda dos actores nfo evi-
dencia qualquer deficiéncia, mas faz parte do propdsito dramético de
Séfocles.

Daqui decorre também a rejei¢io liminar do argumento da «regra
dos trés actores» para justificar a existéncia de algumas figuras silencio-
sas. A cena de fole é bastante elucidativa. Mas, para além disso,
independentemente de ter ou ndo existido tal regra — e muito prova-
velmente ndo existiu 18 — imaginar uma norma mecinica como um
espartilho que tira ao poeta liberdade de movimentos constitui um
juizo de valor negativo que nada tem a ver com o autor de Traquinias.
Séfocles € um artista, um homem de teatro que sabe gerir muito bem
os elementos  de que dispde, subordinando-os & sua ideia teatral e
nfo o contrario.

.19 Schlesinger, por exemplo, no artigo «Silence in tragedy and the three-actor
rule» CPh 25 (1930) 230, considera que a regra dos trés actores ¢ «uma invenco
pos-classica — para ndo dizer engano», ¢ mantém a mesma tese em artigos poste-
riores: «The ins and outs of the three-actor rule» CPh 28 (1933) 176-181 e «Three
actors and poetry» CPh 46 (1951) 32-33. B. Knox, em Word and action. Essays
on.the Ancient Theatre (Baltimore 1979) 39, partilha a mesma opinido, ¢ relaciona
a existéncia de apenas dois ou trés actores na generalidade das pecas com questdes
econdmicas. Veja-se ainda a discussdo deste assunto feita por Pickard-Cambridge,
The dramatic festivals in Athens (Oxford 21968) 135 sqq. Note-se, por outro lado,
que em Edipo em Colono, se levanta até a hipotese, muito provavel, de ter havido
um quarto actor. Sobre esta questdo, vide E.B. Ceadel, «Division of parts in Sopho-
cles’ Oedipus Coloneus» CQ 35 (1941) 139-147.





