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RESUMO 
 

 

Literatura e cinema, como formas de linguagem e expressão artística, têm dialogado de maneira 

cada vez mais próxima. Ao pensar em uma nova versão para determinada obra, a recriação – o 

texto de chegada – surge com múltiplas possibilidades interpretativas, sem, no entanto, perder 

os “rastros” do texto de partida. É sob esse prisma que a presente dissertação objetiva mostrar 

o filme A Fonte das Mulheres, de Radu Mihaileanu, como uma tradução intersemiótica da 

comédia grega Lisístrata, de Aristófanes. Na comédia, a personagem Lisístrata recomenda uma 

greve de sexo, com o intuito de pôr um fim às guerras entre atenienses e espartanos. O filme, 

por sua vez, está centrado na greve de sexo insinuada pela jovem muçulmana Leila, com a 

intenção de propor um fim à exploração feminina pelos homens em uma pequena vila. Isso 

significa dizer que o processo da análise contrastiva entre o texto literário Lisístrata e o texto 

fílmico A Fonte das Mulheres mostra que a tão debatida oposição livro/filme tende a se 

transformar cada vez mais numa relação de “suplemento”, reafirmando que todo texto é 

completo em si mesmo, mas traz em si as particularidades de visão de cada autor que se propõe 

a ressignificá-lo. 
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ABSTRACT 

 

 
Literature and film, as forms of language and artistic expression, have dialogued so ever closer. 

When thinking of a new version of a given work, the recreation – the target text – comes up 

with multiple possible interpretations, without, however, losing the "traces" of the source text. 

It is in this perspective that the present dissertation aims to show the film The Source of Women, 

by Radu Mihaileanu, as a intersemiotic translation of the Greek comedy Lysistrata, by 

Aristophanes. In comedy, Lysistrata character recommends a strike of sex, in order to put an 

end to wars between Athenians and Spartans. The film, in turn, is centered on insinuated sex 

strike by the young Muslim Leila, with the intention to propose an end to women's exploitation 

by men in a small village. This means that the process of analysis contrastive between the 

literary text Lysistrata and the filmic text The Women Source shows that the much debated book 

opposition / film tends to become increasingly a relationship of "supplement", reaffirming that 

all text is complete in itself, but brings with it the vision of each author's particular it proposes 

to offering new significance it. 

 

 

Keywords: Literature; Cinema; Reframing; Lysistrata; The Source of Women 
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INTRODUÇÃO  

 

A Literatura e o Cinema têm dialogado de maneira cada vez mais próxima. Como ambas 

são formas de expressão artísticas bastante comuns, percebemos que a literatura tem servido 

como fonte inspiradora para a produção de diversos filmes contemporâneos, cuja prática, 

embora bastante antiga, continua crescendo. Por outro lado, o cinema também tem influenciado 

a forma cinematográfica e imagética com que as obras literárias vêm sendo construídas. 

Partindo dessa premissa, o fio condutor da presente dissertação é a análise de uma 

releitura da comédia grega Lisístrata, peça clássica do comediógrafo grego Aristófanes, em uma 

linguagem cinematográfica do filme A Fonte das Mulheres, de Radu Mihaileanu. Vale salientar 

que nesse diálogo há a presença marcante de culturas distintas e distantes: a cultura da Grécia 

antiga, bem distante dos dias atuais, e a cultura muçulmana, presente no mundo moderno, mas 

muito afastada do mundo ocidental.  

Nas páginas que se seguem, foi feita a análise da ressignificação de uma obra literária 

para o cinema, em cuja linguagem o diretor lançou mão de uma atividade criativa, uma releitura 

singular, na qual não cabe a cobrança da fidelidade ao livro que lhe serviu de inspiração. A 

exigência do caráter singular da obra traduzida deve ser reconfigurada pela análise da reescrita, 

do diálogo mantido entre as duas linguagens. 

Assim, voltamos o nosso olhar para a Estética da Recepção, proposta pelo alemão Hans 

Robert Jauss (1979), que apresenta a relação entre leitor e literatura, baseando-se no caráter 

estético e histórico da mesma. Sem dúvida alguma, o ponto principal da Estética da Recepção 

que mais interessa é o descobrimento do leitor como produtor do texto, o seu diálogo com a 

obra. Isso significa dizer que o receptor deixa de ser considerado como simples destinatário 

passivo, para atuar como agente ativo que participa na elaboração do sentido, na construção 

final da obra. Conforme afirma Jauss (1979, p. 60) “[...], a experiência da estética não se 

distingue apenas do lado de sua produtividade, como criação através da liberdade, mas também 

do lado de sua receptividade, como aceitação em liberdade”.  

Nesse sentido, julgamos que o leitor exerce um papel de grande destaque no ato da 

leitura. Ratificando com a teoria de Jauss, Rodrigues (2000, p. 202) afirma que “[...] ler não é 

buscar um ponto fixo, recuperar a intenção dada pelo autor ou desvelar o sentido oculto que 

estaria presente no texto. Ao ler, estamos criando um texto, estamos escrevendo nosso próprio 

texto, não restituído o sentido dado pelo autor”.   

Em conformidade com as teorias defendidas pela Estética da Recepção, Lima (1979, p. 
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24) pontifica que “[...] diante do texto ficcional, o leitor é convidado a se comportar como um 

estrangeiro, que a todo instante se pergunta se a formação de sentido que está fazendo é 

adequada à leitura que está se cumprindo” (COSTA LIMA, 1979, p. 24). Em vista do exposto, 

percebe-se que o leitor não está no vazio; ao contrário, possui experiência de mundo, a qual 

busca inserir no texto. Uma vez inserida, por sua vez, poderá aproximar-se ou distanciar-se 

dessas referências, e isso depende, certamente, das expectativas do leitor. 

 

Se o texto original passa a ser concebido como um texto também produzido, 

também construído no ato da leitura e cujo significado se encontra “na trama 

das convenções que determinam, inclusive, o perfil, os desejos, as 

circunstâncias e os limites do próprio leitor”, há um paralelismo entre originais 

e tradução, pois ambos são produtos de leituras construídas. Ao se conceber a 

tradução como leitura, aceita-se que há uma série de coerções do contexto que 

promove a tradução agindo sobre o trabalho do tradutor, e admite-se que o 

tempo não passa apenas para uma tradução, mas também transforma o 

‘original’, que não transcende as mudanças linguísticas e sociais (ARROJO, 

1992, p.39 apud RODRIGUES, 2000, p. 214). 

 

 

Consequentemente podemos inferir que A Fonte das Mulheres, de Radu Mihaileanu, 

vem a ser uma nova leitura, um novo olhar que o diretor-tradutor lança sobre a comédia 

Lisístrata, de Aristófanes. Nossa motivação se justifica pela tentativa de compreender a 

ressignificação dessa comédia grega em leituras contemporâneas, notadamente no cinema do 

século XXI.  

A pesquisa pretende contribuir para os estudos teóricos de traduções de textos literários 

em produções cinematográficas, e examinar como o diretor vai ‘traduzir’ as personagens da 

obra grega no mundo contemporâneo, vez que apresenta como foco um estudo analítico e 

interpretativo das personagens principais presentes na comédia e no filme, respectivamente 

Lisístrata e Leila. Sendo assim, a contribuição se dará como forma de desconstrução da “[...] 

doxa não declarada que sutilmente constrói o status subalterno da adaptação (e da imagem 

cinematográfica) vis-à-vis os romances (e o mundo literário), para então apontar perspectivas 

alternativas” (STAM, 2006, p.20).  

Em uma entrevista que concedeu ao jornal O Globo, o diretor romeno assim justifica o 

termo ‘fonte’ no título de seu filme supracitado: “Acreditar na força do poder feminino é 

acreditar na serenidade. Eu uso a palavra ‘fonte’ no título do meu filme porque as mulheres são 

a fonte de tudo o que é sereno.” (Jornal O Globo, 2012). Parece possível observar que Radu 

Mihaileanu não conseguiu fugir aos estereótipos típicos das representações de gênero que 

colocam qualificativos opostos para homens e mulheres. Nesse sentido, ao fazermos o estudo 
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das personagens femininas, tanto da comédia quanto da obra cinematográfica, ressaltamos 

como essas personagens foram construídas, para que ocupassem o lugar de líder em um 

determinado ‘não lugar’ que elas ocupavam. 

A pesquisa sobre a comédia Lisístrata, de Aristófanes, na linguagem cinematográfica A 

Fonte das Mulheres orienta-se, especialmente, pelos apontamentos sobre a literatura clássica e 

a linguagem literária, e para apoiar teoricamente a investigação, recorremos a alguns autores 

como Platão (1999), Aristóteles (1981), Maria Helena da Rocha Pereira (1993), Vilma Arêas 

(1990), Isabel Castijo (2012), Aída Costa (1978), Oliveira e Silva (1981) e (2003), Mikhail 

Bakhtin (1998) que colaboram com teorias da literatura.  

Quanto à tradução intersemiótica, trata-se de uma corrente crítica iniciada por Roman 

Jakobson (1969), aprofundada por Jaques Derrida (1973), sendo desenvolvida por Júlio Plaza 

(2003), Tiphaine Samoyault (2008), entre outros autores, os quais contribuíram com os 

conceitos referentes ao entendimento do processo de ressignificação. Em relação à história do 

cinema e a evolução de sua linguagem, tais conceitos foram analisados com base nos 

pressupostos teóricos de André Bazin (1991), Walter Benjamin (1994) e Cristina Carneiro 

Rodrigues (2000). 

 No que diz respeito aos elementos da narrativa literária e fílmica, os principais 

expoentes na atualidade são Robert Stam (2005) e Linda Hutcheon (2011), representando um 

grande aporte na fundamentação teórica. A história do mundo grego foi subsidiada por teóricos 

como Adriane Duarte (2000), Mikhail Rostovtzeff (1977), Jean Pierre Vernant (1994); com 

referência à história do mundo muçulmano, abarcamos Peter Demant (2014), Lila Abu-Lughod 

(2012) e Cláudia Espínola (2005). E por fim, para colaborar com os registros acerca da teoria 

sobre personagem, incluímos Beth Brait (1985), Antônio Candido (1976), Edwald Forster 

(2008), Flávio Kothe (1987) e Mikhail Bakhtin (1981). 

Quanto à estrutura, a presente dissertação está organizada em três capítulos, distribuídos 

da seguinte forma: o primeiro, intitulado “O Gênero Comédia e seu Contexto Histórico”, diz 

respeito à natureza da comédia Lisístrata de Aristófanes, seguida de uma abordagem histórica 

acerca do teatro grego.  

No capítulo seguinte, “Da Literatura ao filme: do ponto de partida ao ponto de chegada”, 

discutimos concepções para chamar a atenção da ideia da tradução intersemiótica através da 

apresentação do filme A Fonte das Mulheres, relacionando-o com o texto de partida, a comédia 

supracitada.  

 O terceiro e último capítulo, intitulado “Representações da mulher nas sociedades grega 

e muçulmana: dois lados de uma mesma viagem”, tem como principal objetivo discutir as 
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características dessas comunidades. Para tanto, a presente discussão está focada em três 

momentos: o primeiro está relacionado ao mundo das mulheres gregas, o segundo ao das 

mulheres muçulmanas, e por fim, no terceiro, que se baseia na análise das personagens centrais, 

tanto da comédia quanto do filme, tratamos de descrever Lisístrata e Leila, em seus mundos 

específicos. 

O diretor-tradutor criou seus personagens de forma diferenciada, por meio de pontos de 

vista expressos na forte oralidade de seu filme, sem esquecer, sobretudo, do discurso que dá a 

eles. A função de porta-vozes, seja negando, seja afirmando as posições do diretor, sempre 

aparece claramente. Assim como fez Aristófanes, na Grécia antiga, Radu Mihaileanu dá voz a 

uma mulher para falar de um problema que também o incomodava. Todas essas considerações 

partiram tanto da comédia Lisístrata quanto do filme A Fonte das Mulheres. Isso porque 

 

[...] muitas vezes, perseguimos a construção de um personagem munido pelo 

instrumental fornecido pela estilística, pelo estruturalismo, pela Psicanálise, 

pela Sociologia ou por qualquer outro referencial teórico, acreditando estar 

diante da ultima palavra em matéria de análise narrativa. Se todas essas 

perspectivas contribuem para uma leitura da construção da personagem é 

preciso está atento ao seu caráter parcial, não correndo o risco de reduzir o 

trabalho do escritor e a sua dimensão aos grilhões teóricos que o escolhem, 

com louváveis intenções, para seu objeto de análise (BRAIT, 1985, p.68). 

  

 

A obra sempre fala mais por si própria do que qualquer teoria escrita sobre ela. Isso se 

dá porque a análise acontece sempre em caráter parcial. É, portanto, por meio da análise, a partir 

dessas perspectivas, que a presente pesquisa se desenvolve. Observamos as marcas da releitura, 

os deslocamentos e os traços culturais da comédia de Aristófanes no filme de Radu Mihaileanu, 

considerando as especificidades do texto literário e do texto fílmico. Esta pesquisa buscou 

ampliar o estudo sobre literatura e cinema, ao adentrar o universo ficcional das personagens, no 

intuito de contribuir com esse fecundo diálogo entre as diferentes formas de linguagens.  
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1. O GÊNERO COMÉDIA NA ANTIGUIDADE GREGA E SEU 

CONTEXTO HISTÓRICO 

 

“A comédia, como dissemos, é imitação de pessoas 

inferiores, não, porém, com relação a todo vício, mas sim 

por ser o cômico uma espécie de feio. A comicidade, com 

efeito, é um defeito e uma feiúra sem dor nem destruição; 

um exemplo óbvio é a máscara cômica, feia e contorcida, 

mas sem expressão de dor”. 

   (Aristóteles)1 
 

A comédia, segundo Aristóteles, é a representação do feio dos humanos, mas dissuadido 

de qualquer tipo de dor ou sofrimento. Quando adotada pelo teatro, constitui uma das marcas 

mais significativas da cultura grega antiga, representando, ao lado da tragédia, o cotidiano desse 

povo. Imbuídos dessa concepção, até nossos dias, artistas, dramaturgos e profissionais das artes 

cênicas sofrem as influências de ambos os gêneros, de modo que muitas peças teatrais criadas 

na Grécia antiga são até hoje encenadas. 

Nesse sentido, é necessário direcionar um olhar sobre Aristóteles2, visto que este 

filósofo e o comediógrafo Aristófanes, autor da comédia clássica Lisístrata, objeto de estudo 

desta dissertação, viveram na mesma época.  

Aristóteles propõe na Poética que o ato de imitar é inerente ao homem e que a mimese 

é uma forma ativa e criativa de mostrar o real. No pensamento aristotélico, “a tendência à 

imitação é instintiva no homem, desde a infância. Nesse ponto distinguem-se os humanos de 

todos os outros seres vivos: por sua aptidão muito desenvolvida para a imitação” 

(ARISTÓTELES, 1981, p. 23). Nessa obra, o filósofo grego propõe a classificação da poesia 

de acordo com os objetos, os meios e os modos de imitação. No que se refere aos meios de 

imitação, afirma que a comédia se assemelha à tragédia, visto que ambas se utilizam do ritmo, 

do canto e do metro.   

 

Como aqueles que imitam pessoas em ação, estas são necessariamente ou boas 

ou más (pois os caracteres quase sempre se reduzem apenas a esses, baseando-

se no vício ou na virtude a distinção do caráter), isto é, ou melhores do que 

                                                 
1ARISTÓTELES, 1981, p.23. 
 

2Aristóteles nasceu 384 a.C., na cidade de Estagira, situada distante de Atenas e em território sob a dependência 

da Macedônia, era na verdade uma cidade grega, onde o grego era a língua que se falava. A família estava 

tradicionalmente ligada à medicina e a casa reinante da Macedônia. Seu pai, Nicômaco, era médico e amigo do rei 

Amintas II, pai de Felipe II, que fora pai de Alexandre, o Grande – Aristóteles fora preceptor deste. Frequentou a 

academia platônica durante vinte anos. Aristóteles já trazia, como herança de seus antepassados interesses pelas 

pesquisas biológicas. Após a morte de sua primeira esposa Pítias, desposará Herpilis que lhe dá um filho Nicômaco. 

Morre em Cálcis, na Eubéia em 322 a.C.. (PESSANHA, 1987, 8-13). 
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somos, ou piores, ou então tais e quais, como fazem os pintores 

(ARISTÓTELES, 1981, p. 20). 

 

Aristóteles observa a mimese de uma maneira positiva, como o próprio fundamento da 

obra de arte. Para o filósofo, a mimese é um processo compartilhado tanto pela natureza quanto 

pela arte. A imitação é vista como uma produção. Portanto, a distinção entre natureza e arte 

seria que a primeira possui um princípio interno, enquanto a arte traz consigo um princípio 

externo. Nessa perspectiva, podemos afirmar que Aristóteles (1981) apresenta um modelo 

estético a respeito da origem das questões conceituais e desdobra o conceito de representação. 

Aristóteles (1981), em uma relevante parte de sua obra Poética, contemplou a mimese, 

e particularmente fez algumas reflexões sobre a possibilidade de a imitação não somente 

reproduzir coisas que são produzidas na natureza, mas também permitir ao homem se ajudar e 

completar para si aquilo que a natureza não lhe proporciona. O filósofo importa-se com a 

observação das coisas, como a imitação é concebida. 

Entender a natureza como simples objeto ou modelo que é reproduzido pelo artista é um 

dos pontos de atrito do esforço contido de Aristóteles contra sua herança platônica. Em Platão 

(1999), na República, a mimese enfatiza os objetos imitados; no entanto, em Aristóteles (1981), 

capítulo IV da Poética, a imitação é apresentada como um sentido literal de reprodução. 

 

Parece de modo geral, darem origem à poesia duas causas, ambas naturais. 

Imitar é natural ao homem desde a infância – e nisso difere dos outros animais, 

em ser o mais capaz de imitar e de adquirir os primeiros conhecimentos por 

meio da imitação – e todos têm prazer em imitar (ARISTÓTELES 1981, p. 

22). 

 

 

Imitar é uma atitude humana, pois, por meio da imitação, o homem adquire 

conhecimentos, mas Aristóteles tem em mente um caráter essencialmente comum à natureza e 

à arte e não apenas um significado literal de mimese como reprodução. O termo mimese foi 

apresentado pelo autor da Poética como o próprio estatuto do fazer artístico. 

Inferimos, pois, que a mimese tem um sentido propriamente ativo, conforme a definição 

aristotélica sobre tragédia “[...] É a tragédia a representação de uma ação grave, de alguma 

extensão e completa, em linguagem exornada, cada parte com o seu atavio adequado, com 

atores agindo, não narrando, a qual inspirando pena e temor, opera a catarse própria dessas 

emoções” (ARISTÓTELES, 1981, p. 24). Knoll (1996) enfatiza que a ação imitativa é como 

um transporte, feito pela mimese, do particular para o universal da ação. Para Knoll (1996, p. 

69), “[...] a mimesis tem como material (objeto) a história que converte em fábula por força da 
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techné segundo a maneira da phisis natureza”.  Nesse sentido, a ação a imitar é a tragédia, 

porque apresenta a imitação de uma ação. 

Essa fundamentação tem como base a ponderação de que a poesia é mais filosófica que 

a história, exposta por Aristóteles na Poética. Considerar tal pressuposto é afirmar que a poesia 

tem por referência o universal ou geral, ao passo que a história se refere ao particular. 

Essa discussão filosófica abre espaço para pensarmos na origem do teatro grego, como 

uma força de expressão que perdura até os dias de hoje. Embora a perspectiva aristotélica 

remonte à Antiguidade, os conceitos então indicados ainda são observados nas produções 

teatrais contemporâneas, vez que sempre haverá uma cena trágica ou cômica para representar 

o mundo real – seja dor, seja riso.   

O teatro grego surge da evolução das artes e cerimônias gregas, a exemplo da festa em 

homenagem ao deus Dioniso3 ou Baco para os romanos, deus do vinho e das festas, nas quais 

as pessoas, no templo dedicado a esse deus, dançavam e cantavam oferecendo-lhe vinho. Com 

o tempo, a festa ganha outra dimensão e, em nome da divindade, eram realizados concursos de 

peças teatrais, comédias e tragédias.  

Importante frisar que as comédias tinham caráter político e dialogavam todo o tempo 

com questões morais. Pereira (1993) observa que a comédia, embora tivesse um caráter 

pedagógico, não teve logo o seu reconhecimento pela sociedade grega, se comparada ao 

prestígio da tragédia. 

 

A comédia grega levou muito mais tempo a alcançar a cidadania nos festivais 

dionisíacos do que a tragédia, e deixou mais cedo de ser representada. 

Efetivamente, ao passo que o primeiro concurso de poetas trágicos se efetuou, 

cerca de 534 a.C., o seu equivalente cômico é de cerca de 486 a.C., ou seja, 

perto de meio século posterior (PEREIRA, 1993, p. 442). 

 

 

A comédia está relacionada com a representação das ações de pessoas que, em virtude 

do seu caráter, eram alvo do ridículo, tornando-se, pois, pessoas inferiores. No entanto, tal 

inferioridade, conforme defende Aristóteles (1981, p. 23-24), não estava relacionada à “[...] 

todo vício, mas sim por ser o cômico uma espécie de feio. A comicidade, com efeito, é um 

defeito e uma feiura, sem dor nem destruição”. Ou seja, ao eleger tipos considerados à margem 

da sociedade, o comediógrafo demonstra o ridículo que há nesses personagens, os quais são, 

via de regra, objeto do risível, não causando, necessariamente, sofrimento, mas apenas 

salientando o engraçado. 

                                                 
3Dionísio 
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Ademais, é pertinente observar que, ao contrário da comédia, a tragédia tinha a 

intervenção dos deuses, de modo que os homens – notadamente vinculados à representação de 

ações superiores – eram responsáveis pelo próprio destino. Desse modo, a tragédia é a “[...] 

representação de uma ação grave, de alguma extensão e completa” (ARISTÓTELES, 1981, p. 

24), diferentemente da comédia, que apresenta uma estrutura leve e pontual. 

Em sua obra Poética, Aristóteles (1981) considera a comédia um gênero desprovido 

daquela ‘grandeza’ constatada na tragédia. E pelo modo como o autor compara a comédia ao 

feio, ao grotesco, percebemos que sua intenção em demonstrar que as emoções provocadas pela 

comédia são menos louváveis que aquelas provocadas pela tragédia, pois a primeira, mola 

propulsora da chacota, provocaria no espectador sentimentos menores que culminam tão 

somente no riso barulhento e ilimitado, a gargalhada.   

A comédia apresenta no enredo uma distinção muito grande em relação à tragédia, pois 

é inovadora, não se baseia no mito como a segunda. Uma das suas características é de fazer 

referência direta à política e aos indivíduos envolvidos com a política da época. Para que 

possamos entender de fato uma comédia antiga, é importante apresentar sua estrutura a qual, 

segundo Pereira (1993), é composta pelo Prólogo, que é a apresentação da peça; o Párado 

representando a entrada do coro, auxiliando ou se opondo ao herói; o Ágon, uma das partes 

significativas da peça, é a competição estabelecida, ou seja, representa o debate de ideias. 

No que diz respeito à Parábase, esta representa uma pausa na ação da peça, é uma 

seção de natureza puramente coral da comédia antiga, com caráter pedagógico, pois “[...] 

durante a parábase o coro avançaria em direção aos espectadores e pronunciaria os versos 

olhando para eles” (DUARTE 2000, p.32). Nos Episódios, por sua vez, são mostradas as 

consequências e os resultados da ação do herói; O Estásimo corresponde à entrada do coro em 

cena e traz normalmente a informação ao público da peça; e, por fim, o Êxodo, o qual propõe 

uma intervenção final do coro, por vezes, na forma de alguma festividade como banquetes, 

matrimônio etc. 

Ao pensar em comédia, direcionaremos o nosso olhar para Lisístrata, de Aristófanes, 

datada de 411 a.C. e apresentada pela primeira vez no Festival Dionisíaco das Lenéias, festa 

destinada ao deus Dionísio. Para tanto, precisamos entender o contexto histórico em que viveu 

o autor da peça. 

Aristófanes viveu durante o período em que se estendeu a Guerra do Peloponeso e o 

período pós-guerra, momentos de grande importância para o mundo grego e, especialmente, 

para Atenas, pois a cidade sofreu uma grande transformação que a levou ao estado 

constitucional ateniense. Para Atenas, a Guerra do Peloponeso não somente significou o início 
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e o fim de seu declínio como potência hegemônica no Mar Egeu e, até certo ponto, no 

Mediterrâneo, mas também o início de uma série de processos de degradação nas áreas política 

e socioeconômica. 

Aristófanes é um dos mais importantes representantes da época, cujas obras 

sobreviveram ao tempo. Possuidor de uma imagem de autor sofisticado, criador de obras 

inovadoras e inteligentes, apresenta em suas comédias um parecer justo, nobre. Defensor da 

vida rural e dos valores mais antigos, para ele a paz era um bem precioso, tema defendido em 

outras de suas peças. 

Muito pouco se sabe sobre a vida do poeta, mas nem por isso ele perde sua importância. 

Em seu estudo sobre Aristófanes, Giselle Moreira da Mata apresenta uma breve historiografia 

do comediógrafo. Sabemos que viveu entre os anos 447 a.C. e 386 a.C., sendo desse ano a sua 

última comédia. Nasceu em Atenas, filho de um grego chamado Filípides e foi criado 

provavelmente no meio rural, talvez em uma propriedade na ilha de Egina. Há informações de 

que exerceu um cargo público denominado prítane, no início do século IV. A pritania era a 

designação dada aos mais altos magistrados da Grécia Antiga. O período de tempo entre a 

nomeação e substituição de um grupo de prítanes era designado pritania. Em Atenas, uma 

pritania tinha a duração de um décimo do ano (36 dias) e durante todo o seu mandato, os 

prítanes permaneciam na sede chamada de pritaneu durante 24 horas por dia, com todas as 

despesas de alojamento e alimentação pagas pela cidade. 

Ao todo, Aristófanes escreveu cerca de quarenta peças e obteve nos concursos pelo 

menos seis primeiros prêmios e quatro segundos prêmios. No entanto, somente onze peças 

foram integralmente preservadas: Os acarnenses (425 a.C.). Os cavaleiros (424 a.C.), As 

nuvens (423 a.C.), As vespas (422 a.C.), A paz (421 a.C.), As aves (414 a.C.), Lisístrata (411 

a.C.), As tesmoforiantes (411 a.C.), As rãs (405 a.C.), As mulheres na Assembleia (392 a.C.) 

e Pluto (388 a.C.).  

Aristófanes, em sua trajetória de escritos cômicos, foi o único que deixou um legado 

com tamanha relevância e na íntegra, o que não foi alcançado por nenhum outro comediógrafo 

grego antigo. Daí decorre a importância de Aristófanes para o estudo da comédia, na Grécia 

Antiga.  É desse corpus, formado pelas onze peças aristofânicas, há 2.427 anos, em 411 a.C., 

preservadas em sua integridade, que extraímos um dos objetos de nosso estudo: Lisístrata, uma 

peça teatral que retrata os acontecimentos na cidade de Atenas, que estava em guerra contra 

Esparta, a conhecida Guerra do Peloponeso. Eis que surge então uma solução para dar um fim 

ao conflito. A proposta inovadora advém da personagem principal, Lisístrata, que, sendo esposa 

de um cidadão proeminente, propõe uma greve de sexo para as mulheres gregas, a fim de forçar 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Grécia_Antiga
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Pritania&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Calendário_ático
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seus maridos a interromper a guerra. Aos olhos de Aristófanes, só mesmo uma mulher poderia 

imaginar uma maneira real de acabar com a guerra, uma estratégia um tanto surreal, fantasiosa, 

é verdade, mas com um objetivo claro: promover a paz entre as cidades. Conforme enfatiza 

Costa (1978, p. 31): 

 

Foi a comédia grega do quinto século, habitualmente chamada ‘comédia 

antiga’, uma comédia de fantasia e invectiva pessoal e política, que punha em 

cena contemporâneos designados pelos próprios nomes e aos quais 

ridicularizava nas suas deficiências físicas e morais, na sua vida particular e 

pública. 

 

 

A oposição entre o domínio coletivo e o domínio individual é uma das formas mais 

recorrentes no discurso dos antigos gregos sobre eles mesmos. A comédia Lisístrata, assim 

como as outras obras clássicas, sejam elas comédias ou tragédias, eram apresentadas em um 

espaço público em duplo sentido: social e político, sempre tendo como ponto de partida um 

assunto do domínio particular. Assim, com a finalidade de solucionar uma questão 

eminentemente social que incomodava a todos, a personagem principal da comédia supracitada 

propõe uma medida de cunho privado: a greve de sexo. Desse modo, através dessa proposta do 

mundo ideal, transformando-se em realidade pelo viés do palco, o cotidiano sai da sua 

privacidade e torna-se público. Vernant (2002, p. 354) afirma que o cerne dessa representação 

são as relações políticas como o todo das relações sociais: 

 
[...] o poeta cria um universo e, neste universo, não se pode distinguir o fictício 

do real. De uma certa forma até o fictício, o imaginário e o outro são mais 

verdadeiros do que a realidade. E descobre-se que a realidade só encontra sua 

significação verdadeira e todo seu peso humano após ter passado por esta 

espécie de transmutação que faz dela uma obra. 
 

 

 O texto aristofânico é, por assim dizer, uma apropriação do mundo real que, agora 

encenado, tem a capacidade de envolvimento tal, que há um hibridismo nas situações em que 

as cenas são desdobradas, do real para o fictício e deste para a realidade de uma época. No meio 

em que vivia, Aristófanes reuniu material suficiente para fazer suas comédias, caracterizando 

alguns indivíduos de grande peso na sociedade ateniense. Desse modo, ridicularizava alguns 

governantes da época, como Péricles, Cleon, Hyperbolus ou Cleophon, personalidades que não 

passaram despercebidas pelo autor. Os chefes políticos, a assembleia, os tribunais e os juízes, 

os militares, os poetas trágicos, os filósofos, o povo em geral, os idosos, os jovens, as mulheres, 

ninguém estava livre de se tornar um personagem ridicularizado pela comédia, pois o que se 
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objetivava era denunciar o que estava acontecendo na sociedade, com a finalidade de corrigi-

la. As intenções por trás das críticas eram sérias, o autor defendia sempre os valores tradicionais, 

a vida rural e, especialmente, a paz que era tão desejada durante a histórica Guerra do 

Peloponeso. 

No que diz respeito às características predominantes na comédia, é necessário um olhar 

mais profundo, ir além de sua superfície, adentrar suas entranhas e, sobretudo, levar em conta 

a circunstância que gravita em torno de uma representação. Nesse sentido, os autores Oliveira 

e Silva (1991) propõem que é imprescindível analisar os fatores materiais, sociais e culturais 

que a compõem, como, por exemplo, a ideologia que dominava na pólis, regulada na integração 

social, uma vez que “o indivíduo só se realiza como cidadão ideal, [...], na medida em que toda 

a sua vida é pautada pela intervenção política.” (OLIVEIRA; SILVA, 1991, p. 8). 

As apresentações, tanto da tragédia quanto da comédia, dependiam de um espaço físico 

chamado teatro. Para uma boa compreensão do que esse espaço representava naquela época, é 

importante levar em conta as circunstâncias do conjunto de práticas sobre o qual foi organizado 

o sistema democrático ateniense. Assim, o surgimento do teatro está associado ao ritual 

dedicado ao deus Dioniso que, segundo Grimal (1993, p.121): 

 

[...] era filho de Zeus e Semele, a filha de Cadmo e Harmonia, fruto do amor 

adúltero do senhor do Olímpio. Devido ao ódio sentido por Hera, esposa de 

Zeus, este foi obrigado a levar Dioniso para longe da Grécia, que, quando 

adulto, regressou novamente. Por isso, foi considerado um deus estrangeiro, 

peregrino. O deus da uva, do vinho e da inspiração, era festejado com 

procissões nas quais figuravam os gênios da terra e da fecundidade. Tais 

cortejos deram origem ao teatro, particularmente à comédia e à tragédia. 

 

 

Como a fonte de origem do teatro, na Grécia, está relacionada com os aspectos 

religiosos, estes, por sua vez, representam as condicionantes essenciais do mundo helênico, 

como afirma Castiajo (2012, p. 33), em sua obra o Teatro Grego em Contexto de Representação, 

afirma: “[...] Para isso concorre, em primeiro lugar, o facto de os jogos cênicos terem resultado 

do culto dedicado ao deus Dioniso”, numa denotação da importância que tinham as práticas 

religiosas na Grécia Antiga. 

Oliveira e Silva (1991) apontam que nas condicionantes materiais estavam envolvidos 

o local da apresentação, a cenografia, a maquinaria, máscaras e adereços e os meios financeiros 

disponíveis, o que exigia uma grande preocupação direcionada para a logística da produção. 

Para os autores, é importante pensar nas três partes que o compõem: o auditório, a skene e a 

orquestra, como podemos observar na figura da planta do famoso Teatro de Epidauro. 
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                       Figura 1. Planta do Teatro de Epidauro 
                       Fonte: https://www.google.com.br/search?q=figura+do+teatro+de+epidauro 
 

 

O auditório era a parte maior do teatro, porque precisava acomodar todos os 

espectadores; a skene, por sua vez, “[...] teria surgido cerca de 469 a.C., sendo na época clássica, 

uma pequena construção de madeira, provavelmente retangular” (OLIVEIRA; SILVA, 1991, p. 

21). Além de permitir todo o apoio logístico, como, por exemplo, a troca de adereços, a fachada 

em frente ao público servia para os atores representarem as peças conforme demonstrado na 

Figura 1, na legion, também conhecido como proskenion, pois “[...] a sua vastidão tornava 

verossímeis cenas de aparte ou facilitava um tipo de encenação” (OLIVEIRA; SILVA, 1991, p. 

23). Mais tarde, esse ambiente foi utilizado pelos romanos como base para o cenário. 

Logo após, na orquestra estava o coro, sempre numeroso, interagindo com o 

protagonista e o antagonista. Nas primeiras dramatizações, o coro representava um grande 

destaque nas apresentações, um elemento primordial. Conforme descrevem os autores Oliveira 

e Silva (1991), a “[...] riqueza e colorido dos coros multiformes, como as Aves, o brilho dos 

adereços e vestuários, como os de Dioniso nas Rãs” (1991, p. 31). O coro funcionava como 

“[...] um intermediário entre o mundo ficcional da peça e a realidade da audiência, já que por 

natureza, composição e colocação física, pertencia simultaneamente ao mundo da peça e ao 

mundo da audiência” (CASTIAJO, 2012, p. 110). É importante observar que logo no começo 

https://www.google.com.br/search?q=figura+do+teatro+de+epidauro
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dos grandes festivais, ao coro era delegada uma maior responsabilidade, todavia, no decorrer 

do tempo, passou por significativas transformações, conforme aponta Castiajo (2012, p.103): 

 

Desde as origens do teatro até a Época Helenística, o papel do coro nas 

performances foi sofrendo alterações, de tal forma que passou, em menos de 

dois séculos, de elemento primordial da ação dramática a mero acessório, 

destinado mais a entreter o público do que propriamente a contribuir para o 

desenrolar da ação. 

 

Merece atenção especial o número de atores em uma performance, pois eram somente 

três personagens em cena: Protagonista, Deuterogonista e Tritagonista – personagens com fala. 

O coro é considerado um único personagem, mas é formado de vários atores. E é importante 

salientar que Ésquilo – conhecido como o pai da tragédia, é o mais antigo dos três tragediógrafos 

gregos –, aumentou o número de personagens de um para dois e, ao fazer isso, criou o 

protagonista. Sófocles, por sua vez, criou o cenário e aumentou o número de personagem de 

dois para três de acordo com Aristóteles (1981).  

Ao reiterar a questão dos personagens Castiajo (2012, p.79) afirma que essa “[...] 

imposição de três como número máximo de atores implicava que os mesmos tivessem de 

desdobrar, de forma a poderem corresponder ao número de personagens existentes em cada 

peça”. 

Vale salientar que para uma boa realização da performance, os ensaios eram feitos de 

uma forma rigorosa. Segundo Castiajo (2012, p. 94), “[...] tinham de se sujeitar a dietas 

rigorosas, abstendo-se de certos tipos de comida, bebida e até sexo. No entanto, durante os 

ensaios, os atores tinham condições luxuosas e comiam do bom e do melhor. ” Vestígios dessa 

prática ‘antiga’ podem ser observados na atualidade nas concentrações dos jogadores de futebol, 

pois são mantidos confinados até o término de determinado campeonato. 

Oliveira e Silva (1991) afirmam que a existência da maquinaria não estava tão distante 

do mundo grego, visto que podemos notar na obra A Paz, de Aristófanes, precisamente nos 

versos 82-180 “[...] uma memorável cena inicial que, para a subida de Trigeu ao Olímpio, [...], 

exige a mechane, espécie de guinaste ou grua em que um braço articulado sobre um poste fixo, 

escondido no interior da skene, permitia erguer o herói” (OLIVEIRA E SILVA, 1991, p. 28). 

Tal observação nos permite inferir que a logística de produção, também era um fato relevante 

no tempo antigo, não é apenas um acontecimento. 

No teatro, outro elemento que tinha importância fundamental para a apresentação: eram 

as máscaras. Castiajo (2012, p. 51), ao tratar das máscaras no teatro grego, assegura que seu 

uso estaria “[...] associado aos tempos áureos do teatro grego da Época Clássica e muito 
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provavelmente como resultado de um espaço de performance ao ar livre”.  

 

[...] apesar deste caráter impessoal das máscaras e da distância que separava 

atores e espectadores, era sempre possível à audiência identificar duas 

variáveis nos atores mascarados: o sexo e a idade. Assim, para se representar 

uma personagem feminina, era usada uma máscara branca; para uma 

masculina, uma escura. Relativamente à idade, era possível distinguir três 

gerações diferentes: jovens, adultos e velhos (CASTIAJO, 2012, p. 53). 
 

 

Com relação aos recursos financeiros disponíveis, estes eram fartos, mas com a longa 

Guerra do Peloponeso as dificuldades começaram a aparecer, conforme relata Aristófanes na 

comédia Os Cavaleiros. Mesmo com problemas, o teatro fazia parte da vida dos atenienses, de 

acordo com o relato de Oliveira e Silva (1991, p. 32) “[...] e, não sendo embora costume referi-

lo, é legítimo supor que, exatamente por haver dificuldades sociais, não deixaria de ser boa 

política disfarçá-las debaixo do esplendor das festividades públicas”. 

 Os fatores sociais, além da ligação ao culto do deus Dioniso, também estão relacionados 

à ideologia dominante da pólis. A vida da cidade-estado ateniense clássica era a referência da 

comédia. O autor tinha toda a autonomia de propor uma intervenção social, além de provocar 

o riso, pois a proposta da comédia, conforme enfatizam Oliveira e Silva (1991, p. 8) era “[...] 

‘ensinar’ e ‘censurar’. Ou, por outras palavras, ‘elogiar’ e ‘vituperar’”. 

A tendência para a limitação da liberdade de falar era um ponto referente aos fatores 

sociais. As acusações de Aristófanes, além de serem dirigidas ao público, aos rivais literários, 

aos juízes dos festivais, eram apontadas para os políticos, de modo que, tal qual o poeta não 

poupava ninguém – isso porque a comédia era inovadora e fazia referência ao contexto histórico 

do seu tempo – o entrave era inevitável. Para os autores Oliveira e Silva (1991, p. 12), “[...] 

independentemente de legislação restritiva específica, há sempre freios naturais, sobretudo 

quando a inventiva é tomada como arma de ataque aos poderosos”. 

 As representações eram um ato cívico voltado para os homens livres, os cidadãos. No 

entanto, em relação aos festivais dionisíacos permitia-se que fossem assistidos pelas mulheres 

e pelos escravos. É o que aponta Castiajo (2012, p.125): 

 

O destino último das performances teatrais ocorridas nos festivais dionisíacos 

era o da obtenção do primeiro lugar nas competições e, para isso, contribuía 

largamente a opinião do público, a quem o poeta procurava agradar, já que a 

sua atitude podia influenciar o voto do júri – as claques organizadas à volta de 

cada poeta e que torciam pelas suas composições são bem um exemplo disso. 

 

De modo geral, o teatro era somente um privilégio dos cidadãos, visto que as mulheres 
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não gozavam da vida pública, e os papéis femininos eram na maioria das vezes mudos e 

alegóricos, representados pelos homens. Aristófanes, no que tange à comédia Lisístrata, rompe 

com esse paradigma, ao desenvolver o seu texto por meio da fala de uma mulher a qual 

representa outras várias mulheres, causando profundo estranhamento a apresentação de uma 

protagonista como uma heroína cômica. A tragédia, por sua vez, já apresentava as mulheres 

com características acentuadas, a exemplo de Antígona, Medeia, Electra, Alcestes, Fedra, entre 

outras, que mostravam uma força singular para a época. Sendo assim, em relação à 

representação das tragédias e das comédias, os atores, por sua vez, desempenhavam os papéis 

com grande profissionalismo, conforme explicam Oliveira e Silva (1991, p. 19): 

 

Este fato constituía sem dúvida uma limitação forte para a realização do 

espetáculo. Particularmente no caso da tragédia, o jogo das convenções e 

outros signos da linguagem teatral (tez branca para significar o feminino, pose, 

máscaras, cabeleiras e vestuário, entoação e dicção) tinham de ser de tal 

convicção que não quebrasse de modo algum a ilusão dramática, 

transformando uma cena trágica em ocasião de riso. 

 

Por fim, para concluir, abordamos as condicionantes culturais, aquelas relativas às 

influências que a comédia teve no contexto histórico-cultural grego, a qual tinha a tragédia 

como elemento de relevância cultural, portanto, superior. 

No que diz respeito à acessão da comédia, é importante acentuar que esta foi 

efetivamente aceita somente meio século após a tragédia, por volta de 487-486 a.C. De acordo 

com Oliveira e Silva (1991, p. 33), o estatuto inferior da comédia demonstra que essa 

inferioridade em relação às tragédias gregas era tão grande que o reconhecimento ocorreu no 

momento em que cresceu a cultura teatral dos espectadores e estes passaram a ser grandes 

conhecedores de tragédias. É o que explicam Oliveira e Silva (1991, p. 209): 

 

Para corresponder às expectativas de um auditório cada dia mais conhecedor 

e exigente, a comédia teve de fazer um esforço no sentido de dosar, num nível 

mais elevado, o potencial burlesco seu sustentáculo natural, e a intervenção 

social, de que dependia o reconhecimento do seu papel didático dentro da 

polis. 
 

 

Sem romper com a tradição, Aristófanes apostou na cômica preexistente, isto é, “[...] os 

gostos do público estavam já condicionados por formas de representação cômicas anteriores” 

(OLIVEIRA; SILVA, 1991, p. 33). Por ser uma apresentação única, os autores buscavam o 

sucesso à primeira vista, e para eles o sucesso estava diretamente vinculado à conquista do 

primeiro lugar nos concursos que se realizavam na época.   
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Brandão (1980) atesta que para cada concurso trágico ou cômico eram atribuídos três 

prêmios aos vencedores: um prêmio ao poeta, um ao corego e outro ao protagonista. Todas as 

apresentações eram submetidas ao julgamento proferido por juízes devidamente selecionados. 

No início o prêmio era um bode para a tragédia e uma pequena ânfora de vinho para a comédia; 

logo depois, na Época Clássica, “[...] os vencedores recebiam tão somente uma coroa de hera, 

entregue pelo arconte em pleno teatro. Ademais, todos os poetas concorrentes recebiam um 

prêmio em dinheiro, ignorando-se o quantum, mas que era proporcional a sua respectiva 

classificação” (BRANDÃO, 1980, p.121-122). 

 

1.1 A COMÉDIA GREGA LISÍSTRATA, DE ARISTÓFANES: MUITO ALÉM DA 

GARGALHADA 

 

Lisístrata é uma obra aristofânica, datada de 411 a.C., e foi apresentada pela primeira 

vez no festival dionisíaco das Leneias, composta por 1320 versos. Os festivais dionisíacos 

aconteciam no período entre o inverno e o início da primavera e eram divididos em quatro: 

Dionísias Rurais, Leneias, Antestérias e as Grandes Dionísias. O acesso a esse tipo de 

espetáculos não era limitado apenas aos cidadãos, embora alguns estudiosos como, por 

exemplo, Castiajo (2012, p. 17), apontem que "[...] o festival era um acontecimento puramente 

ático, uma espécie de evento doméstico, inacessível aos estrangeiros e frequentado apenas por 

cidadãos”. 

Na comédia de Aristófanes, de que vamos tratar neste tópico, a ateniense Lisístrata 

reúne-se com vizinhas e mulheres de diversas cidades gregas – inclusive Esparta, cidade 

inimiga de Atenas – com o objetivo de pôr fim à Guerra do Peloponeso (431-404 a.C.), conflito 

entre as cidades gregas de Atenas e Esparta, devido ao crescimento de poder da primeira. No 

intuito de atingir tal finalidade, a personagem propõe uma greve de sexo que, para Oliveira e 

Silva (1991, p. 8), é uma “[...] intervenção política no sentido de ação integrada na vida da 

comunidade”. No jogo proposto de sedução, a trama finaliza com a vitória das mulheres e um 

acordo entre as cidades inimigas Atenas e Esparta. 

 Aristófanes apresenta uma obra pacifista, na qual se detecta a discussão de temas como 

a paz, o papel das mulheres, a democracia, amor à pátria e os problemas da Guerra do 

Peloponeso. No caso de Lisístrata, a grande novidade no universo teatral cômico é a presença 

da figura feminina como protagonista da comédia. 
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Lisístrata é, antes de mais, uma personagem utópica, dotada de qualidades que 

habitualmente se associam ao arsenal masculino: corajosa e decidida, 

inteligente e imaginativa, capaz de defender, com argumentos sólidos, um 

plano arrojado e controverso. Em toda esta força de uma personalidade de 

comando, contrasta com as companheiras, mulheres comuns, a quem só um 

pulso tirânico pode conduzir na via do êxito (OLIVEIRA; SILVA, 1991, p. 

226). 

 

 

Na comédia a personagem homônima expõe as razões pelas quais acredita que as 

mulheres são melhores que os homens para resolver conflitos. Explica os tremendos esforços 

que tem de fazer para impedir que as mulheres entrincheiradas na Acrópole escapem e se 

confraternizem com o inimigo. Depois de impedir diversas fugas, Lisístrata lê uma profecia que 

assegura a vitória às mulheres, desde que se mantenham firmes em seu propósito. Aristófanes 

propõe que se apresente a vida, naquela época, de uma forma natural, mostrando por meio do 

riso, a função educativa e de apelo moral que reside na comédia: 

 

Compreende-se, desse modo, que a vida da pólis apareça como referente 

natural da comédia, e que o autor assuma explicitamente, como finalidade da 

obra, a intervenção social, isto é, que, para além de provocar o cômico, o autor 

intente ‘ensinar’ e ‘censurar’. Ou, por outras palavras ‘elogiar’ e ‘vituperar’ 

(OLIVEIRA; SILVA, 1991, p. 8). 

 

 

Aristófanes promoveria, na comédia Lisístrata, por meio do riso, a educação para a paz. 

Surge então uma proposta de pacificação, pois em Esparta e nas demais cidades todos os 

maridos estavam na mesma situação. Ao final, todos se entenderam, fizeram as pazes e os 

representantes de Esparta se encontram com os representantes de Atenas. Lisístrata intermediou 

o acordo para a paz, momento em que atenienses e espartanos comemoraram o fim da guerra. 

Lisístrata significa, segundo a pesquisadora Eva Cantarella, em La Calamidade 

ambígua: Condicion e Imagen de La Mujer em La Antigüedad Griega e Romana, “[...] a que 

dissolve os exércitos” (CANTARELLA, 1996, p. 120-121). Essa é a primeira protagonista 

feminina da comédia antiga, apresentada com características de um general que conduz o seu 

exército para determinado fim. Nessa trama, Aristófanes desde o início atribui à personagem os 

supostos interesses femininos que tinha, e isso irá diferenciá-la das demais companheiras, 

conforme comentam os autores Oliveira e Silva (1991, p. 227) “[...] está só, em cena, a aguardar 

a chegada tardia das companheiras. A impaciência, perturbação, excitação que transparecem do 

seu semblante distinguem-na do desinteresse e indiferença que se pressente na ausência das 

amigas”. Podemos notar essa ansiedade da personagem no excerto abaixo: 
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LISÍSTRATA: Se elas tivessem sido convocadas para o culto ao Deus do 

Vinho ou de Pã, ou para visitar a rainha do amor, não conseguirias abrir 

caminhos nas ruas, com tanto pandeiro. Mas, agora não há aqui uma única 

mulher [...] exceto a minha vizinha. Ei-la que se aproxima.  (ARISTÓFANES, 

1998, p. 13). 

 

 

Vemos desde o início que Lisístrata já apresenta características atípicas às mulheres da 

sua época, pois reflete sobre sua condição feminina, sobre as posturas e decisões tomadas pelas 

outras mulheres, estabelece juízo de valor e articula-se de forma autônoma.  No decorrer da 

leitura da comédia, deparamo-nos com a entrada da vizinha Calonice. A partir desse momento, 

Lisístrata trava um diálogo acerca do comportamento das mulheres: 

 

 

LISÍSTRATA (com tristeza)4. Ah, Calonice, dói-me o coração! Sinto-me tão 

aborrecida conosco, mulheres! Eis que entre os homens temos fama de ser 

falsas. 
CALONICE: E com toda a razão, palavra de honra! 

LISÍSTRATA: ...mas, quando são convidadas a vir aqui, discutirem um 

assunto de muita importância, não aparecem de modo algum. 

CALONICE: Hão de vir sim, querida. Sabes muito bem que não é fácil para 

uma mulher sair de casa. Uma está trabalhando para o marido, outra tem de 

vigiar a criada, outra tem de fazer o filhinho dormir, ou dar-lhe banho ou 

comida. 

LISÍSTRATA: Mas, afinal de contas, há coisas mais importantes do que essas 

todas (ARISTÓFANES, 1998, p. 13). 

 

 

Conforme o diálogo exposto, observamos uma tensão entre o ponto de vista de Lisístrata 

e da vizinha Calonice, já que ambas veem por ângulos diferentes a situação. A primeira acredita 

que as competências femininas extrapolam as funções domésticas – mãe, esposa, parceira, 

subserviência ao marido –, vez que atuam também como articuladoras políticas. Já a segunda 

representa aqui as demais mulheres, e a limitação de seu pensamento reflete a reprodução dos 

conceitos estigmatizados. 

A mulher, naquela época, era subjugada, portanto o seu comportamento submisso é tido 

como algo natural, quando, na verdade, decorria de uma imposição que se cultivava na 

                                                 
4
As rubricas que aparecem no texto Lisístrata de Aristófanes são do tradutor David Jardim Júnior, visto que os 

textos antigos não possuíam rubricas, e sim didascálias. No vocabulário teatral, didascália, palavra de origem grega 

que denota ensinamento, significa as instruções que os poetas dramáticos davam aos atores para a representação 

cênica.   
No teatro grego, o próprio autor é, muitas vezes, seu próprio encenador e ator, de modo que as indicações sobre a 

forma de atuar são inúteis e, por isso, estão totalmente ausentes do manuscrito. As didascálias contêm mais 

exatamente informações sobre as peças, datas e locais onde foram escritas e representadas, o resultado do concurso 

dramático etc. Elas estão tão ausentes, enquanto indicações concretas do modo de atuação, que nem sempre se 

sabe claramente quem pronuncia as réplicas quando estas aparecem decupadas por um traço distintivo (PAVIS, 

1999, p. 96). 
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sociedade ateniense. Apesar de a mulher viver no sistema democrático, não tinha qualquer 

direito, não podia participar da vida pública, por ser considerada inapta para esse tipo de 

responsabilidade, estando fadada apenas para servir ao ambiente doméstico.  

Inferimos que, no discurso da personagem Calonice, as obrigações que as mulheres 

tinham que cumprir no dia a dia, relatadas de uma forma natural, em um contexto histórico 

grego, não está tão diferente do nosso tempo, vez que encontramos em muitas sociedades, 

principalmente no Brasil, modelos de mulheres totalmente subservientes. 

Aristófanes, em sua comédia, assim como Eurípedes na tragédia, dá voz à personagem 

feminina, permitindo que suas ações a coloquem em papel de liderança em relação às outras 

mulheres. Não podemos esquecer que liderança e autoconfiança são entendidas como 

características masculinas, afinal, eram os homens que tomavam todas as decisões. A peça 

também aborda uma particularidade apresentada pelo poeta: as mulheres gostavam de sexo. 

Elas apreciavam manter relações sexuais com seus respectivos maridos, o que se percebe 

nitidamente no trecho seguinte, quando Lisístrata propõe as armas da luta: 

 

LISÍSTRATA: Eu vou dizer-vos, em claras e simples palavras. Minhas amigas 

se quereis obrigar os nossos homens a fazer a paz, deveis passar sem... 
MIRRINA: Sem o quê? Dize-nos! 

LISÍSTRATA: Aceitais? 

MIRRINA: Aceitamos, mesmo que nos mate. 

LISÍSTRATA: Muito bem, então. Deveis passar sem sexo, absolutamente. 

(Consternação geral) Por que estais assim? Aonde ides? Por que estais tão 

pálidas? Por que essas lágrimas? Aceitais ou não? O que significa essa 

hesitação? 

MIRRINA: Não farei isso! Deixa a guerra continuar! 

CALONICE: Nem eu!  Deixa a guerra continuar! 

LISÍSTRATA: É mesmo, linguadozinho? Não estavas disposta agora mesmo 

a te deixares partir pelo meio? 
CALONICE: Qualquer outra coisa que quiseres. Estou disposta até a caminhar 

no meio do fogo. Qualquer coisa, contanto que não seja aquilo. Nada há de 

igual, querida. 

LISÍSTRATA (a Mirrina): E tu, o que dizes? 

MIRRINA (sensivelmente aborrecida): Eu também estou disposta a caminhar 

no meio do fogo (ARISTÓFANES, 1998, p. 16-17). 

 

 

A citação traz algo inusitado, que é o desejo sexual feminino, negligenciado por uma 

sociedade que só se preocupava com os anseios e necessidades masculinas. Na contramão dessa 

cultura, Aristófanes traz para a cena o desejo carnal expressado, de modo transparente, pelas 

mulheres. Entretanto, para além do prazer sexual, elas também demonstram a capacidade de 

analisar situações políticas, de empreender uma organização coletiva e de intervenção social.   

Outro ponto significativo no enredo da peça é a participação direta da espartana 
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Lampito, cujo nome significa aquela que amadurece muito cedo, com um discurso mais 

contundente, em relação às outras mulheres, conduzindo Esparta na greve de sexo. Entre 

Lampito e Lisístrata, há um paralelismo discursivo, pois, enquanto Lampito configura a imagem 

de líder em Esparta, Lisístrata representa em Atenas. Podemos verificar no discurso de Lampito 

a sua disposição em fazer qualquer sacrifício para a promoção da paz. O trecho a seguir revela 

a imensa criatividade de Aristófanes em colocar as duas cidades-estados rivais para dialogarem, 

tendo como vetor essas duas mulheres: 

 

LISÍSTRATA: Ó raça vil e amaldiçoada! Não é de se admirar que façam 

tragédias a nosso respeito. Não passamos de parceiras sexuais. Mas tu, minha 

cara amiga espartana, se tu sozinha ficares comigo, a nossa empresa poderá 

ser bem-sucedida. Votarás comigo? 

LAMPITO: É muito cruel para uma mulher, não há dúvida, dormir sem a 

companhia de um homem. Mas, de qualquer maneira, precisamos de paz. 

LISÍSTRATA: Ó caríssima amiga! És a única mulher aqui (ARISTÓFANES, 

1998, p. 17). 

 

 

Notamos no diálogo um sentimento solidário e empático entre as personagens, e por 

meio das identidades de Lisístrata e Lampito é possível compreender a natureza discursiva de 

Aristófanes. Lisístrata traduz Atenas, sua cultura. Enquanto Lampito representa Esparta, sua 

capacidade militar. O discurso vivo e latente do sujeito social é historicamente constituído na 

peça, que se faz ‘ouvir’ ao longo do tempo. A comédia afirma a valorização do discurso 

pacifista, utilizando máscaras femininas. Esses atributos podem ser vislumbrados na medida 

em que estão dispostas a qualquer sacrifício para acabar com a guerra e trazer seus respectivos 

maridos de volta. 

  Assim, unidas, mas com perfis distintos, formatam uma estratégia que tem por 

finalidade estabelecer a greve de sexo e consolidam seu objetivo por meio de um juramento 

coletivo. De modo diferente dos homens, que usavam sangue para oficializar um acordo 

religioso, as mulheres, ao invocarem os deuses, fazem o juramento com o vinho. Segundo 

Oliveira e Silva (1991, p. 213), “Aristófanes soube recuperar esses padrões, de modo a purificar 

e intelectualizar gradualmente uma estranha representação, sem, contudo, deixar esvair-se-lhe 

o cômico burlesco ou reduzir-se a sua intensa vitalidade”.  Esse ato mostra-nos uma 

característica ímpar da mulher: não ser violenta.  A não violência não se tornou sinônimo de 

passividade, porém de paciência e inteligência, como se nota no excerto abaixo: 

 

CALONICE: O quê, então? Como vamos jurar? 

MIRRINA: Vou vos dizer: coloquemos uma grande malga negra, de cima para 
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baixo, e depois sacrifiquemos... um odre de vinho tasiano. E depois juremos... 

não derramaremos uma única gota de água. 

LAMPITO: Ótimo! Como gosto desse juramento! 

LISÍSTRATA: Alguém traga uma malga e um odre de vinho. 

(uma escrava prepara tudo para o sacrifício) 

CALONICE: Vede, minhas amigas! Que grande jarra! Eis uma coisa que me 

dá gosto fazer. (pega a malga) 

LISÍSTRATA: Colocai-o e pondes as mãos em nossa vítima. (Enquanto 

Calonice coloca as mãos no odre). Ó Dama da Persuasão e querida taça do 

Amor, graciosamente preparada para receber este sacrifício de nós mulheres. 

(Derrama o vinho na malga) (ARISTÓFANES, 1998, p. 18). 

 

 

 Nesse contexto, vemos a essência pacifista da mulher e percebemos que Aristófanes 

denuncia as crises nas estruturas das cidades-estados e faz um apelo pela paz. A voz do texto é 

a voz do autor, ele usa a personagem Lisístrata como um recurso direto, um discurso 

fundamentado nos ideais em que acreditava. O autor apresenta uma personagem que estava 

determinada a provar a competência das mulheres para solucionar um problema que também a 

afetava. 

Duarte (2000) considera a comédia Lisístrata, de Aristófanes, como a primeira grande 

obra pacifista da história da qual se tem conhecimento. O texto apresenta a instauração de um 

governo de mulheres, entretanto uma governança pontual e não permanente, pois visava tão 

somente restabelecer a ordem naquele determinado momento em que as cidades encontravam-

se na Guerra do Peloponeso, uma das guerras mais longas da história.  

Qualquer análise acerca da peça revela a atemporalidade do texto de Aristófanes, haja 

vista que a personagem Lisístrata promove a discussão de temas tão sérios e difíceis quanto os 

de hoje: a busca pela paz mundial, os dilemas e conflitos vividos pelas mulheres, os avanços e 

embates oriundos da democracia, as questões éticas e o valor das guerras. A obra promove o 

discurso pacifista, desenvolvido por mulheres, pois, para o poeta, as mulheres poderiam dar 

contribuições necessárias para o desenvolvimento da pólis, como se observa no trecho: 

 

MAGISTRADO: Pensais que é possível resolver todos esses tremendos 

negócios como se fossem novelos de lã e fusos? 

LISÍSTRATA: Se vós, homens, tivésseis juízo, tratareis os vossos negócios de 

Estado da mesma maneira que tratamos os nossos trabalhos de lã. 

MAGISTRADO: Como assim? 

LISÍSTRATA: Em primeiro lugar, devereis fazer com a cidade o que fazemos 

quando lavamos a lã para tirar a sujeira: procurar agarrar e expulsar da cidade 

todos esses patifes que andam por aí; e também cardar para fora todos aqueles 

que andam intrigando para conseguirem cargos públicos, arrancando-lhe a 

cabeça. Depois, cardai a lã, toda ela, no cesto da boa vontade, misturando 

todos os alienígenas que vivem aqui e os estrangeiros leais e todo aquele que 

estiver devendo ao Tesouro; e considerai todas as nossas colônias guardadas 
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como remanescentes; de tudo isso arrecadai a lã, formando um grande novelo, 

e, depois, tecei um forte manto para a democracia (ARISTÓFANES, 1998, p. 

29). 
 

 

Esse momento da comédia é crucial, pois apresenta um diálogo entre um homem 

(categoria superior – Magistrado) e uma mulher (inferior – submissa). Durante a interlocução, 

a parte considerada inferior se utiliza do discurso dominante, apresentado pela suposta 

superioridade masculina, desconstruindo as concepções preestabelecidas. O recurso linguístico 

adotado pela protagonista – a metáfora da lã – parte das atividades desenvolvidas pelas 

mulheres para fundamentar uma nova proposta de gestão a ser exercida pelos homens e, com 

isso, prova sua equidade perante aquele que a diminui. 

Aristófanes, na sua comédia, tanto embaralha quanto reconfigura as posições sociais ao 

apresentar uma protagonista que rejeita provisoriamente a imagem da esposa ideal. Logo, a 

negativa da oferta de satisfação sexual ao marido e a atuação restrita ao ambiente doméstico 

perpassam pelo texto como um recurso de organização estatal, a fim de estabelecer a paz, 

reconfigurando a harmonia no ambiente familiar. 

Em relação à primeira negação (a do ato sexual), a personagem explica que, por meio 

da aparência e fazendo uso da arte da sedução, as mulheres conseguirão o que desejam, 

conforme podemos observar no excerto a seguir: 

 

LISÍSTRATA: São justamente essas coisas mesmas que espero que nos 

salvem: essas vestes de seda, esses perfumes, essas sandálias, o rosto pintado, 

as blusas de gaze (ARISTÓFANES, 1998, p. 14). 
 

No excerto supra, a mulher mostra-se consciente de seus atributos, vez que os adornos 

utilizados na sedução são na verdade uma arma de conquista para os seus objetivos. Partindo 

de sua potencialidade, considera que, ao negar o sexo, nega ao homem o direito de gerar 

cidadãos e, consequentemente, ao propor a tomada da Acrópole, nega a função de cuidar do 

ambiente doméstico. Com isso, mostra sua importância ao Magistrado e fundamenta sua 

concepção de que as mulheres são capazes de interferir nas questões públicas e suas habilidades 

não se reduzem apenas ao lar. 

 

MAGISTRADO: Mas o que fareis? 
LISÍSTRATA: Que pergunta! Nós próprias vamos administrá-lo. 
MAGISTRADO: Vós, administrar o tesouro? 
LISÍSTRATA: O que há de estranho nisso? Nós não administramos o dinheiro 

do lar para vós? (ARISTÓFANES, 1998, p. 26). 
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Lisístrata ratifica novamente sua competência, pois quando colocada na berlinda sobre 

sua capacidade de administração, apresenta essa função como algo corriqueiro, visto que já 

administra todo o dinheiro da casa. Dessa forma se sobrepõe ao discurso masculino, o qual se 

utiliza de uma linguagem irônica. 

A sexualidade é um dos elementos presentes na comédia Lisístrata. Desde a escolha dos 

nomes das personagens, a exemplo de Mirrina, que advém do vocábulo grego mirton, que 

significa órgão sexual feminino, e de Cinésias, que está relacionado com “[...] o verbo grego 

quinein = mover-se, e, portanto, praticar o ato amoroso” (ARISTÓFANES, 1998, p. 13). Isso 

pode ser notado claramente, com maior intensidade, no diálogo entre Mirrina e o marido 

Cinésias: 

 

MIRRINA: Está bem, então. Vou trazer uma cama. 

CINÉSIAS: Não, não! O chão mesmo serve. 

MIRRINA: Não pelos deuses do céu! Mesmo mau como és, não vou te deixar 

deitar no chão duro. 

CINÉSIAS: Ela realmente me ama. Vê-se logo. 

(Entra na Acrópole). 

MIRRINA (voltando com uma cama): Pronto! Agora trata de deitar logo. Vou 

só tirar a roupa. Mas... agora é que estou vendo: é preciso trazer um colchão. 

CINÉSIAS: Que tolice! Não faço questão de colchão. 

MIRRINA: Precisa, sim. Sem colchão fica muito duro. 

CINÉSIAS: Dá-me um beijo. 

MIRRINA (beijando apressadamente): Toma! 

(Sai). 

CINÉSIAS (preocupado e deleitado ao mesmo tempo): Oh! Volta bem 

depressa! 

MIRRINA (voltando com um colchão): Pronto o colchão. Deita nele. Vou tirar 

a roupa agora... mas... É isso! Estás sem travesseiro.   

CINÉSIAS: Não quero travesseiro! 

MIRRINA: Mas eu quero! 

(Sai). 

 CINÉSIAS: Burlado outra vez, exatamente como Hércules e o seu jantar! 

MIRRINA (voltando com o travesseiro): Está aqui. Levanta a cabeça. (falando 

consigo mesma, imaginando mais alguma coisa para atormentar o marido). 

Não falta nada? 

CINÉSIAS: É claro que não falta! Vem, meu amor! 

MIRRINA: Vou tirar o cinto. Mas lembre-te de tua promessa sobre a trégua. 

Não vás te esquecer. 

CINÉSIAS: Quero que um raio me pegue se eu me esquecer. 

MIRRINA: Mas agora é que estou reparando: estás sem coberta. 

CINÉSIAS (gritando exasperado): Não quero coberta! Quero é... 

MIRRINA: Psiu! Calma, eu volto agorinha mesmo. 

(Sai). 

CINÉSIAS: Ela me faz perder a cabeça com essas roupas de cama! 

MIRRINA (voltando com as cobertas): Está aqui a coberta. Levanta. 

CINÉSIAS: Já está mais do que levantado! 

MIRRINA: Queres algum perfume? 

CINÉSIAS: Não por todos os deuses! Não quero perfume. Estou querendo 



33 

 

outra coisa. 

MIRRINA: Mas vais ter, queira ou não queiras. 

(Sai) 

CINÉSIAS: Que perfume coisa nenhuma! Não quero perfume! 

MIRRINA: (voltando com um frasco) Estende a mão e põe um pouco desse 

perfume. 

CINÉSIAS: Pelos deuses, não estou gostando muito deste perfume. Um cheiro 

esquisito, não tem cheiro de perfume nupcial. 

MIRRINA: É um perfume de Rodes que comprei querido. 

CINÉSIAS: Está muito bem. Não fala mais nisso. 

MIRRINA: Deixe de bobagem, tolinho. 

(Sai levando o frasco) 

CINÉSIAS: Maldito seja o desgraçado que inventou os perfumes. 

MIRRINA (voltando com outro frasco): Vamos experimentar esse aqui? 

CINÉSIAS: Tu é que vais experimentar outra coisa agora mesmo. Deita aqui 

junto de mim, desgraçada, pára de ficar trazendo uma coisa depois outra. 

MIRRINA: Está bem. Vou tirar os sapatos. Mas, querido, não te esqueça da 

promessa que fizeste sobre a paz. 

CINÉSIAS (distraído): Não me esquecerei. 

(MIRRINA corre para a Acrópole) (ARISTÓFANES, 1998, p. 38-40). 

 

Após as idas e vindas da personagem Mirrina atraindo Cinésias, percebemos que o autor 

procurou apresentar um jogo de sedução que conduz ao riso. A mulher utiliza todos os seus 

recursos para fasciná-lo: sensualidade, astúcia, engodo, perspicácia, assim denotando sua 

importância na vida do cônjuge e sua prole. Para além do contexto de comicidade que perpassa 

a história, a análise se amplia para a noção de empoderamento do feminino, na medida em que 

a personagem Mirrina, de modo cômico, cria empecilhos, ao sugerir coisas simples, deixando 

o marido em uma posição subalterna.  

Entretanto, não se pode perder de vista o lugar e a funcionalidade do cômico, qual seja 

a provocação do riso. Reforçando esse sentido, Arêas (1999, p. 31) acrescenta outras 

informações específicas do gênero, ao definir e analisar as mais diversas considerações acerca 

da noção da comédia e a sua condição essencial de verossimilhança: 

 

Ora, a comédia necessita, justamente, estabelecer cortes para a distância 

crítica; um de seus alvos é o de repensar as convenções. Isto não significa uma 

volta à naturalidade, mas, ao contrário, daí resulta seu caráter altamente 

convencional. Sua ‘rigidez’ tem a função de apontar que ‘aquilo é teatro’ e não 

‘a verdade’. A impulsão à repetição, o multiplicar simétrico dos pares cômicos 

(contra a individualidade trágica), reforçam essa característica de jogo, assim 

como a marionete, ou certa mímica de farsa, estilizam o próprio movimento, 

mostram como ele é feito. 

 

 

Podemos observar, dessa maneira, que o gênero comédia possui como uma de suas 

características justamente a de “contrariar a ilusão” (ARÊAS, 1999, p. 31). Em alguns trechos 
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da comédia Lisístrata, percebemos que ocorre uma quebra da ilusão proporcionada, 

especialmente, pela presença da parábase. A parábase é uma pausa na ação da peça que, 

conforme define Pereira (1993, p. 442), “[...] é colocada no centro da peça, que derruba por um 

tempo a ilusão dramática – o coro de vinte e quatro coreutas tira as máscaras e vem à frente, 

dirige-se ao auditório [...]”. 

Esses comentários possuem caráter pedagógico, pois as cenas que se passam não são 

“teatrais”, mas sim, “reais”, possibilitando ao leitor/espectador da obra uma ligação única entre 

o mundo ‘ficcional’ trazido pelo teatro e o mundo dito ‘real’, também apontado pela obra 

dramática. Portanto, a parábase é uma seção de natureza puramente coral da comédia antiga. 

“Durante a parábase o coro avançaria em direção aos espectadores e pronunciaria os versos 

olhando para eles” (DUARTE, 2000, p. 32). 

 Em Lisístrata, a composição do coro é dividida em duas partes. Uma parte é composta 

pelas mulheres encarregadas pela protagonista de tomar a Acrópole, que é a parte sagrada da 

cidade, construída nas partes mais altas do relevo da região, e impedir o acesso das autoridades 

ao tesouro. A outra parte é formada por homens velhos demais para a guerra, mas prontos para 

combater essa ameaça e estabelecer a ordem à cidade. (GONÇALVES; MATA, 2010, p. 31). 

 Na parábase, a iniciativa de aconselhar a cidade é manifestada, em especial, na fala das 

mulheres: 

 

CORO DAS MULHERES (cantando): 

Ouvi, cidadãos de Atenas, 

Palavras úteis ao Estado,  

Pois na verdade esse Estado 

Amparou soberbamente 

Toda a minha mocidade 

Aos sete anos conduzi 

Aquela caixa sagrada; 

Depois fui dama-moleira, 

Moendo no santuário, 

E nas ruas desfilei 

Levando um cesto e figos. 

 

CHEFE DAS MULHERES: Então não estou em condições em dá bons 

conselhos à cidade? 

Não leveis a mal o fato e eu ter nascido mulher, se contribuo com melhor do 

que as nossas dificuldades presentes. Pago os meus impostos, pois contribui 

com HOMENS. Vós, porém, velhos idiotas, não contribuis com coisa alguma, 

e, depois de esbanjar o nosso tesouro ancestral, fruto as Guerras Pérsicas, não 

dais qualquer contribuição em troca. E agora, por vossa causa, estamos 

enfrentando a ruína. 

O que estais resmungando? Se me irritares, tiro esta sandália bem dura, bem 

grosseira e (batendo no CHEFE DOS HOMENS) te bato na fuça!   

(ARISTÓFANES, 1998, p. 31). 
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Os versos introdutórios evidenciam o desejo da mulher grega em perpetuar a sua 

condição de esposa habilitada para gerar os cidadãos. Consideram-se úteis, desde a infância, 

em prol do Estado. Isso demonstra que a greve de sexo não estava relacionada apenas ao aspecto 

do prazer, visto que as escravas, as cortesãs e os rapazes saciavam o desejo dos homens, mas 

que tinha forte relação com a manutenção da cidade-estado. Havia, portanto, uma dependência 

em relação à mulher, já que para ser cidadão em Atenas era preciso ser gerado por uma ateniense 

e as mulheres que aderem à greve são casadas e habilitadas para tal tarefa. Em resposta, os 

homens naturalmente defenderão exatamente o contrário. 

 

CORO DOS HOMENS (cantando): 

Que tremendo desaforo 

De mal a pior as coisas 

Vão indo, mas se sois homens 

De verdade preparai-vos 

Para o inimigo enfrentar. 

Tiremos as túnicas. 

Do odor viril precisamos. 

Não podemos combater 

De tal maneira vestidos. 

      (Despem as túnicas) 

Avante, meus camaradas 

Empenhados na batalha, 

A Leipsidron chegareis. 
Sois homens! Agora mesmo, 

Voltai ao vigor antigo. 

Avançai, com pés ligeiros, 

Deixai de lado a velhice. 

 

CHEFE DOS HOMENS: Se algum de nós der uma oportunidade a essas 

megeras, elas não vão parar mais. É o seu ardil. 

Elas chegaram até a construir navios e navegar contra nós, como Artemísia. 

Ou, se conseguirem montar, os nossos cavalos vão ter trabalho: a mulher é 

capaz de tudo, quando abre as pernas, com uma base bem firme para se apoiar. 

Exatamente como as Amazonas que Micon pintou, combatendo a cavalo 

contra os homens! 

Mas devemos derrubá-las todas (agarrando a CHEFE DAS MULHERES pelo 

pescoço) torcendo-lhes o pescoço! (ARISTÓFANES, 1998, p. 31-32). 

 

Em contrapartida, os homens demonstram seu total repúdio à situação, apesar da idade 

avançada; afinal, são homens e não podem se submeter aos caprichos femininos. E por isso 

conclamam os outros para sucumbir o movimento instaurado pelas mulheres, mas ao mesmo 

tempo reconhecem as suas potencialidades quando as consideram capazes de tudo. 

Lisístrata, além de ser um texto divertido, apresenta no enredo duas tramas paralelas: a 

greve de sexo e a tomada da Acrópole, e é singular, pois apresenta uma guerra inserida em outra. 
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O texto aborda, por meio do discurso de uma mulher, questões humanas importantes, como a 

fragilidade do homem diante dos desejos carnais e sua fácil manipulação pelas mulheres sob 

esse viés. A troca de papéis na relação entre os sujeitos sociais é relevante na peça, uma vez que 

o homem ativo assume um papel de passivo, demonstrando-se um ser frágil diante da mulher, 

e a mulher passiva assume um papel de ativa, apresentada como uma mulher dominadora, uma 

mulher que possui atitude. 

Àquela época, uma mulher capaz de pensar e agir, de forma revolucionária, seria, sem 

dúvida alguma, tão improvável e só aceitável no universo fictício da comédia. Observamos, 

com isso, que na comédia Lisístrata as mulheres aparecem como revolucionárias, destacando-

se, dentre elas, a personagem homônima, que lidera a greve de sexo, cuja rebelião feita por 

todas as mulheres casadas com a intenção de acabar com a guerra. 

Podemos inferir que o riso está relacionado ao aspecto da aproximação. Assim, a leitura 

que permeia toda a comédia, sobre o enfoque do riso, é que o autor, sendo possuidor de um 

olhar inteligente e sarcástico, conseguiu expressar uma opinião sobre a guerra e expor parte do 

modo de vida daquelas pessoas, por meio da voz da personagem principal. Nesse sentido, 

Aristófanes, com um amplo poder pedagógico, utilizou a comédia, gênero popular literário, 

para denunciar e educar o povo, elencando os aspectos da sociedade em que vivia e ao mesmo 

tempo em que brincava com os cânones sociais. 

A concepção de riso para Bakhtin enfatiza uma simples reação individual e subjetiva de 

um sujeito diante de um determinado discurso, pois mesmo o riso sendo universal, presente em 

todas as sociedades e culturas, a força da linguagem que o exprime é de caráter social, sinalizada 

pela cultura e pela história. O autor argumenta que “[...] o objeto cômico pode ser representado 

(isto é, atualizado); o objeto do jogo é a simbólica literária original do espaço e do tempo [...]” 

(BAKHTIN, 1998, p. 414). 

Portanto, nesse ínterim, percebemos que é por meio da comédia Lisístrata que 

Aristófanes mostra a realidade social vigente da época, revelando detalhes do mundo antigo 

que estão contextualizados com a questão da histórica Guerra do Peloponeso. Entre um riso e 

outro, certamente exagerado pelo que é próprio do autor cômico, assistimos às relações sociais 

que emolduram um determinado contexto social em forma de teatro. Com isso, a comédia 

assume dentro da especificidade do gênero, um caráter, social, político e pedagógico. 
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2.  DA LITERATURA AO CINEMA: DO PONTO DE PARTIDA AO 

PONTO DE CHEGADA 

 

“A arte não se produz no vazio. Nenhum artista é 

independente de predecessores e modelos. Na realidade, a 

história, mais do que simples sucessão de estados reais, é 

parte integrante da realidade humana”. 

                                                                       (Júlio Plaza5) 

 

O presente capítulo toma como base a epígrafe que aponta o diálogo permanente do 

artista com outros discursos que lhe servem de referência e modelo, cabendo-lhe reinventar a 

história por meio de um novo olhar, de uma ressignificação da obra, a qual se desdobrará em 

outras possibilidades de leitura. É nessa perspectiva que aqui se trata o conceito da tradução 

intersemiótica, uma vez que algumas obras cinematográficas podem ser vistas como uma leitura 

crítica, reinterpretada a partir da obra literária que a antecedeu. 

 

2.1 A FONTE DAS MULHERES: UMA RESSIGNIFAÇÃO DE LISÍSTRATA 

 

Partindo da premissa de que alguns filmes apresentam um roteiro, ou seja, um viés 

literário, é crível pensarmos em tradução? É possível fazer a tradução de um livro impresso 

para um meio digital? Será uma tradução fiel? Arrojo (1986), em seu livro Oficina de Tradução, 

pergunta sobre o que é ser fiel. Eis o seu questionamento: “[...] se pensarmos a tradução como 

um processo de recriação ou transformação, como podemos falar em fidelidade? Como 

podemos avaliar a qualidade de uma tradução?” (ARROJO, 1986, p. 42). Para respondermos a 

tais indagações, é possível se considerar a definição da tradução como um trabalho de 

espelhamento, pois um texto escrito no século XVI não será o mesmo se reescrito no século 

XXI. 

Para tanto, estabelecemos aqui um diálogo entre as teorias acerca da tradução 

intersemiótica em paralelo com os objetos de pesquisa circunscritos nesta dissertação, quais 

sejam a comédia Lisístrata, já abordada no capítulo anterior, e o filme A Fonte das Mulheres 

(2011), de Radu Mihaileanu, na perspectiva de promover o entendimento das linguagens 

literárias e fílmicas, em virtude de ser este um recurso muito utilizado pelos estudiosos de 

tradução. 

                                                 
5 PLAZA, 2003, p. 02 
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No que tange ao filme, trata-se de uma fábula moderna, tendo como cenário uma 

pequena comunidade muçulmana situada hipoteticamente entre o Norte da África e o Oriente 

Médio. Os habitantes vivem em um povoado sem água e sem energia elétrica e, para garantir a 

sobrevivência frente à estiagem, as mulheres buscam água de uma nascente localizada no topo 

de uma montanha, sob o sol escaldante. As muçulmanas fazem esse tipo de serviço desde o 

início dos tempos, enquanto seus respectivos maridos e patriarcas da aldeia passam o tempo se 

divertindo, fumando, conversando e bebendo chá. A rebelião é liderada pela jovem estrangeira 

Leila, que propõe uma greve de sexo, colocando a seguinte condição: se os homens não 

carregarem água para a aldeia, não terão sexo. 

O diretor do filme A Fonte das Mulheres, Radu Mihaileanu, nasceu em Bucareste, 

Romênia em 22 de abril de 1958. Em razão da ditadura de Ceausescu, saiu da Romênia em 

1980 e foi para França, onde trabalhou como assistente de montagem e realização, enquanto 

fazia um conjunto de curtas-metragens e ficou conhecido como o escritor e diretor da comédia 

Trem da Vida (1998) e do drama O Concerto (2009). Filho de um jornalista judeu comunista, 

Radu filmou seu primeiro longa-metragem Trahirem 1993; o seu filme seguinte foi Trem da 

vida, que abordava os campos de concentração nazistas sob uma perspectiva burlesca, ao trazer 

uma trama de humor para um assunto tão sério, de uma maneira respeitosa e divertida, sendo o 

filme premiado em dois festivais: Sundance e Veneza em 1998. Va vis et deviens, de 2004 foi a 

primeira aproximação à história dos judeus etíopes, que continuou com o documentário 

Opération Moíse. Le Concert, o filme anterior a La Source des Femmes (A Fonte das Mulheres), 

abriu a 11ª edição da festa do cinema francês e foi vencedor do Prêmio do Público. 

O filme A Fonte das Mulheres foi rodado inteiramente em Marrocos, numa aldeia 

situada a 50 km de Marrakesh. Embora Radu Mihaileanu tenha afirmado que a obra fora 

inspirada na peça Lisístrata de Aristófanes, há um fato curioso a respeito desse filme, pois foi 

baseado em fatos reais. Conta o diretor que a inspiração veio de uma notícia que leu “[...] em 

2001 sobre uma aldeia no interior da Turquia na qual as moradoras fizeram uma greve de amor 

para forçar seus maridos a resolver o problema de abastecimento de água no local” (Jornal O 

Globo, 2012). Continua ele: 

 

Aquela notícia me fez rir, pelo inusitado de ver uma reação assim, similar ao 

que ocorria na antiguidade, ser tomada neste mundo de alta tecnologia. Isso 

me dava brecha para criar uma fábula, o que me fez ambientar meu filme em 

algum lugar não especificado entre o Norte da África e o Oriente Médio 

(JORNAL O GLOBO, 2012). 

 

Apesar da releitura atualizada, podemos perceber que Radu Mihaileanu, além de diretor, 
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roteirista, produtor, diretor de arte e da montagem dessa obra cinematográfica, é também o autor 

da nova obra e conhecedor de todos os detalhes do roteiro, logo tem previamente organizadas 

as imagens para cada plano que concebeu o significado à obra. 

É possível fazer a tradução de um livro impresso para um meio digital e esse processo 

precisa ser entendido de uma maneira criativa, dinâmica, pois, afinal trata-se de duas formas 

diferentes de expressão artística. Assim, o diretor-tradutor, ao reescrever um texto fílmico, a 

partir de um texto literário, encontra-se sujeito a transformações durante todo esse processo de 

tradução. A essa modalidade de tradução Roman Jakobson (1969) chamou de ‘tradução 

intersemiótica’ em seu livro Linguística e Comunicação. 

O linguista russo foi o primeiro a elaborar um conceito para esse tipo de relação e dessa 

maneira dividiu e classificou os tipos de tradução realizados em nossas práticas de compreensão 

de significados. Segundo Jakobson (2007, p. 64-65), poderíamos realizar o ato de interpretar 

um signo verbal de três formas: 

 

1) A tradução intralingual ou reformulação (rewor-ding) consiste na 

interpretação dos signos verbais por meio de outros signos da mesma língua; 

2) A tradução iriterlingual ou tradução propriamente dita ‘consiste na 

interpretação dos signos verbais por meio de alguma outra língua; 3) A 

tradução inter-semiótica ou transmutação consiste na interpretação dos signos 

verbais por meio de sistemas de signos não-verbais. 

 

Conforme Jakobson (2007), a tradução é uma interpretação, e como tal não cessa nunca, 

pois sempre poderá apresentar muitas possibilidades, a depender da aceitabilidade e interesse 

do autor. Nesse sentido, contribuindo de maneira determinante, os escritos de Jacques Derrida 

têm merecido particular atenção por parte dos envolvidos com os estudos literários, fazendo 

emergir uma corrente crítica que se convencionou chamar de ‘crítica desconstrutivista'. O autor 

defende que a desconstrução é uma reconstrução a partir de uma interpretação. 

Assim, conforme a proposta desconstrutivista, em que o centro foi criticado, Derrida 

propõe que seja inserida outra estrutura, baseada em um funcionamento das trocas de 

linguagens. A lógica do centro não precisa ser abandonada, mas deve-se colocar um 

significante, permitindo que cada conceito possa ser ressignificado. Sob esse prisma, o autor 

retira o que há de fixo e coloca um centro móvel, para que consiga ressignificar, de modo que 

o centro passa a ser criativo, com infinitas significações. Na visão do filósofo francês (2002, p. 

230), “o centro não é centro”, pois se apresenta de forma dinâmica e itinerante, sem a fixidez 

própria dos estruturalistas: 
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[...] não era um lugar fixo, mas uma função, uma espécie de não-lugar no qual 

se faziam indefinidamente substituições de signos. Foi então o momento em 

que a linguagem invadiu o campo problemático universal; foi então o 

momento em que, na ausência de centro ou de origem, tudo se torna discurso 

- com a condição de nos entendermos sobre essa palavra - isto é, sistema no 

qual o significado central, originário ou transcendental, nunca está 

absolutamente presente fora de um sistema de diferenças (DERRIDA, 2002, 

p. 232). 

 

Com essa proposta, Derrida (2002) abala a dominação do centro, concedendo às 

margens um lugar de destaque. Na verdade, podemos observar que no fragmento acima o autor 

chama de ‘diferenças’ às ‘margens’. Em sua leitura desconstrutivista, almeja ir ao mais fundo 

ponto de uma escritura e trazer à superfície aquilo que está submerso; trazer à luz aquilo que o 

texto esconde e que o próprio autor não viu ou não quis ver. 

Tal deslocamento é perceptível no filme A Fonte das Mulheres, no processo de 

construção das personagens, quando o diretor lança mão dessas ‘margens’, ao trazer para o 

‘centro’ a invisibilidade como um agente transformador na narrativa, contrapondo-se ao texto 

de partida, a comédia Lisístrata.   

Na perspectiva de Radu Mihaileanu, a protagonista é casada com Sami, um professor 

local, que também tem um pensamento e comportamento contrários àquela situação vivida 

pelas mulheres na sociedade, estabelecendo-se a mobilidade do centro, discutida por Derrida, 

no processo de ressignificação. É sob esse prisma que o diretor romeno, dá voz a um 

personagem secundário, porém importante para os desdobramentos da história protagonizada 

por Leila, diferentemente da apatia masculina presente na comédia Lisístrata. No desfecho da 

trama, as mulheres não apenas alcançam o olhar dos homens, mas também conseguem chamar 

a atenção das autoridades locais, que implantam um sistema de saneamento na aldeia e, por fim, 

todos juntos celebram a paz. 

Essa noção de deslocamento do centro, conforme apontado por Derrida, nos convoca a 

um entendimento dos conceitos de double bind, différance, rastro e suplemento, elementos tais 

que permeiam o universo da tradução.    

Derrida (2002) sugere que a presença do double bind, ou seja, a ligação com o que vem 

antes e depois, está entre o texto de partida e o texto de chegada, entre escritor e leitor. Pode ser 

também uma dobradura, um desdobramento que ocorre no texto, como propõe Rodrigues em 

seu livro Tradução e diferença (2000, p. 195) “Assim, como a imagem não remete diretamente 

à coisa, a representação não repete, desdobra-se”. Tal processo de ressignificação da comédia 

Lisístrata já foi observado por outros autores, tanto na linguagem cinematográfica quanto na 

linguagem literária. 
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Anteriormente ao filme A Fonte das Mulheres de Radu Mihaileanu, outros diretores 

foram beber na fonte dos gregos a proposta da greve de sexo, como podemos perceber no filme 

grego Nunca aos Domingos (1960), do diretor norte-americano Jules Dassin, estrelado pela sua 

mulher, Melina Mercouri. O roteiro narra as relações entre uma prostituta grega e um escritor 

americano, que tenta tirá-la de seu ofício, da liberdade, da alegria de viver. Ilya é uma alegre e 

popular prostituta que, aos domingos, abre sua casa para amigos.  O diretor traz a história de 

uma mulher a qual acreditava que a inteligência ou cultura de uma pessoa pouco tem a ver com 

a sua felicidade. Por possuir ideais de liberdades, Ilya incomodava o cafetão do local que a 

considerava uma péssima influência às outras prostitutas, desse modo, resolve tirá-la do 

caminho, através do turista americano Homer. Ao descobrir, Ilya se volta contra o escritor, ao 

mesmo tempo em que lidera as outras prostitutas numa revolta que se dá exatamente no dia em 

que uma frota da Marinha chega ao porto. 

Mas a relação da mulher com a greve de sexo não está tão distante de nós. Jorge Amado 

promoveu esse debate em sua obra Teresa Batista Cansada de Guerra (1972) – o texto foi 

adaptado, vinte anos mais tarde, pela TV Globo, com uma minissérie de vinte e oito capítulos, 

dirigida por Paulo Afonso Grisolli. No romance, o escritor apresenta uma personagem que, 

apesar do sofrimento experimentado ao longo de sua vida – tinha sido vendida ainda 

adolescente pela família para o capitão Justiniano e, diante de tanto maltrato, mata o capitão e 

foge, tornando-se prostituta para sobreviver – mantém o caráter e a personalidade firmes. E, 

com a mesma proposta de Lisístrata, personagem de Aristófanes, Teresa Batista, a protagonista 

de Jorge Amado, promoveu uma greve de sexo, ao assumir a liderança das colegas de profissão, 

na formação de um verdadeiro exército, que se mobilizou para conter o governo que queria 

deslocar os prostíbulos mais pobres para outra região. 

É necessário salientar que a recriação é uma tentativa de justificar esse transbordamento 

de significado previsto pelo double bind – o traduzível e o intraduzível, a possibilidade e a 

impossibilidade da sua realização. O double bind é uma necessidade apontada por Derrida 

(1996, p. 40) em sua obra Resistência e Psicanálise. 

 

Toda resistência supõe uma tensão, e primeiramente, uma tensão interna. Mas 

sendo impossível uma tensão puramente interna, trata-se de uma inerência 

absoluta do outro ou de fora do coração da tensão interna e auto-afetiva. O 

double bind é [...] o que não dá lugar, enquanto tal, nem à análise nem a 

síntese, nem a uma analítica, nem a uma dialética. Ele provoca ao infinito a 

analítica e a dialética, mas é para lhe resistir absolutamente. 
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Assim, ao entendermos a tradução como um double bind – um desdobramento do texto 

– veremos que haverá sempre no texto um segredo inanalisável, necessário para que se possa 

traduzir e se possa ler, com possibilidades infinitas, por ser sempre algo novo. Ao traduzir, 

produz-se outro segredo que a língua impõe para que o texto possa ter existência e resistência. 

Não se trata de negar a existência do texto de partida, mas de conceber algo novo a ser 

desvelado. Conforme nos aponta a teoria desconstrutivista, através do double bind a tradução 

de um texto, enquanto é apresentada como um acontecimento da linguagem humana, está 

sempre entre o traduzível e o intraduzível, segundo o que Ottoni afirma: 

 

Mesmo afirmando a impossibilidade da tradução, curiosamente, o tradutor não 

mantém a ‘différance’ no seu texto, mas a palavra différance em itálico. 

Aposta na possibilidade da tradução, mas sofre o double bind: a necessidade 

e a impossibilidade da tradução, encenando, assim, o paradoxo entre o 

intraduzível e a tradução (OTTONI, 2005, p. 132). 

 

Ao refletir sobre a tradução do neografismo différance, criado por Derrida, observa-se 

que ele não tem nenhum significado no francês e não pertence a nenhuma outra língua. 

Percebemos o quanto o papel do tradutor em deflagrar a língua está latente nesse acontecimento; 

dessa forma, a tradução desse termo para o português revela as várias maneiras que os tradutores 

sofrem e suportam o double bind. Podemos verificar esse envolvimento de uma forma peculiar, 

ao observarmos as várias explicações desse neografismo no glossário sobre esse verbete: 

 

Neo-grafismo produzido a partir da introdução da letra a na escrita da palavra 

différance. A différance não é ‘nem um conceito, nem uma palavra’, funciona 

como foco de cruzamento histórico semântico reunindo em feixe diferentes 

linhas de significado ou de forças, podendo sempre aliciar outras, construindo 

uma rede cuja tessitura será impossível interromper ou nela traçar uma 

margem [...]. Tem etimologia no verbo latino differre, que encerra duas 

significações distintas. Diferir significa ‘recorrer consciente ou 

inconscientemente à mediação temporal e temporalizadora de um desvio’ [...]. 

Outro sentido de diferir é o de não ser idêntico, ser outro, discernível. 

Différance remete ao mesmo tempo para o diferir como temporalização e para 

diferir como espaçamento [...]. A différance seria, pois, o movimento do jogo 

que produz as diferenças, os efeitos de diferença. A différance não é mais 

simplesmente um conceito, mas a possibilidade de conceitualidade, do 

processo e do sistema conceitual em geral (SANTIAGO, 1976, p. 22-24). 
 

 

Segundo Rodrigues (2000), a différance propõe que diferir é ‘ser diferença’, ‘divergir’, 

‘discordar’, ‘distinguir’ e é também, ‘adiar’, ‘postergar’, ‘retardar’. Para a autora, “[...] a 

diferença envolve tanto a diferença quanto o adiamento” (RODRIGUES, 2000, p. 198), e isso 

significa que, ao pensar em tradução, esta nunca se finda, pois nenhum texto irá fechar o texto 
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de partida, vez que sempre há uma capacidade infinita de interpretações, culminando em um 

novo texto de chegada o qual se processará em outro, em um devir constante. Sendo assim, a 

interpretação de um determinado texto é um eterno adiar, nunca esgota as possibilidades de 

reconstruí-lo de formas diferentes. 

Essa discussão ganha concretude quando nos reportamos a um dos objetos do nosso 

estudo. A comédia Lisístrata evidencia essa permissividade, deixando sempre espaço para outra 

possibilidade de ressignificação, presentificada no filme A Fonte das Mulheres. Logo, reside o 

entendimento de que tanto para um diretor quanto para um roteirista, a interpretação do texto 

se processa na différance.  

 

A diferença não é presença, pois em um sistema em que os signos se referem 

apenas a outros signos, há um processo de adiamento e remissões, nunca há 

um encontro de uma presença exterior à linguagem. A diferença também não 

é transcendência, porque não remete a qualquer verdade universal acima ou 

fora da linguagem (RODRIGUES, 2000, p. 198). 

 

 

Na película de Radu Mihaileanu há um traço distintivo que se dá no tempo e no espaço. 

Enquanto a obra de Aristófanes remonta a Antiguidade Grega, o diretor romeno traz como pano 

de fundo o Oriente Médio no século XXI. No que tange ao sentido de adiamento, notamos que 

o ato de traduzir não se encerra no roteiro cinematográfico de A Fonte das Mulheres, visto que 

a temática de Lisístrata já fora revisitada, conforme já abordado, em produções ambientadas no 

século XX. 

Rodrigues (2000), na citação acima, nos permite observar a complexidade que 

différance possui em seu interior, de modo que cada suposto elemento somente se constitui 

quanto tem como base o rastro que o liga a outros elementos. 

O rastro são as marcas, as pegadas, os valores ideológicos presentes no texto, pois este 

se constrói sobre marcas de texto já existentes, conforme aponta Rodrigues, a partir das ideias 

de Derrida (1972 apud RODRIGUES, 2000, p. 198): 

 

[...] “na ordem do discurso falado ou do discurso escrito, elemento algum pode 

funcionar como signo sem remeter a um outro elemento que não esteja ele 

próprio, simplesmente presente”. Não há termos plenos, fechados em uma 

estrutura estática, taxonômica ou histórica; “cada elemento se constitui a partir 

do rastro dos outros elementos da cadeia ou do sistema”, do que decorre que 

haja apenas, “por toda parte, diferenças e rastros de rastros”. 

 

 

A única diferença é que não há um só texto, na medida em que os rastros são sinais em 

que se permitem segui-los, sendo isso a tradução intersemiótica, a qual se manifesta com a 

http://www.saladacultural.com.br/cinema/acervo/?personalidade=radu+mihaileanu
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presença de um texto e as possibilidades de escrita sobre esse mesmo texto. Se considerarmos 

como elemento-chave a greve promovida pelas mulheres da obra aristofânica – continuamente 

representada em distintas obras, a exemplo do filme A Fonte das Mulheres –, torna-se evidente 

a noção do rastro já defendida por Derrida. Na tradução intersemiótica, estará sempre o rastro 

funcionando como ponto de aproximação entre o texto de partida e o texto de chegada, 

imprimindo infinitas possibilidades de sentido, pautado nas múltiplas interpretações.   

Contudo, ao se pensar em tradução, não se pode descartar a noção de ideologia, na 

perspectiva das relações intertextuais. Nesse sentido, Derrida (1973, p. 79-80), em sua obra 

Gramatologia, aponta: 

 

A diferença inaudita entre o aparecendo e o aparecer (entre o ‘mundo’ e o 

‘vivido’) é a condição de todas as outras diferenças, de todos os outros rastros, 

e ela já é um rastro. Assim, este último conceito é absolutamente e de direito 

‘anterior’ a toda problemática fisiológica sobre a natureza do engrama ou 

metafísica sobre o sentido da presença de que o rastro se dá, desta forma, a 

decifrar. O rastro é verdadeiramente a origem absoluta do sentido em geral. O 

que vem afirmar mais uma vez, que não há origem absoluta do sentido em 

geral. O rastro é a diferença que abre o aparecer e a significação. 

 

 

Rodrigues (2000) afirma que tanto o rastro quanto a différance não admitem que dois 

textos estabeleçam uma relação de equivalência de um pólo para outro, mas sim de 

suplementaridade. Não é uma relação de complementação do texto de partida, pois este é 

completo em si mesmo. O autor define o rastro como sendo “[...] a unidade de um duplo 

movimento de protensão e retenção” (2000, p. 199), uma síntese para ideia de que a tradução 

não vem completar o texto, mas sim adicionar-lhe novos elementos. 

 
Um suplemento, por um lado, é uma parte que se adiciona a um todo para 

ampliá-lo, um aditamento, um acréscimo. Nesse sentido, é algo extra, não 

essencial, acrescentando algo a que supostamente está completo. Mas por 

outro lado, o suplemento supre, preenche, substitui (RODRIGUES, 2000, p. 

208). 

 

Rodrigues (2000) propõe que é nesse espaço que o texto possa ser suplementado. Está 

associado à inesgotabilidade, isto é, nunca uma interpretação será exaurida, visto que as 

possibilidades de interpretações são infinitas, logo serão sempre adiadas e suplementadas. Em 

síntese, a tradução não é equivalência, não é complemento, mas uma continuidade. Com a 

personagem Sami, marido da protagonista Leila, do filme A Fonte das Mulheres, o diretor 

romeno, ao inaugurar um tipo masculino que vai de encontro aos valores e costumes do povo 

muçulmano, adiciona, acrescenta algo que foi dispensável na comédia Lisístrata a qual se 
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encontra em estado completo, isto é, plena de sentido. 

 

[...] é um suplemento que se produz em uma cadeia de remissões diferenciais, 

não retornando a uma origem pura, mas se produzindo como ‘original’ para 

novas cadeias de significações. A tradução não é a vida nem a morte de um 

texto, mas continuação de sua existência (DERRIDA, 1987 apud 

RODRIGUES, 2000, p. 214). 
 

A ressignificação de uma obra é um resultado de uma leitura. Diferentes leituras geram 

infinitas possibilidades de interpretações. Sempre haverá uma nova leitura como se fosse 

romper uma aura. Quando o diretor leva para o cinema uma releitura de uma linguagem 

literária, mostra a leitura seletiva que realizou, utilizando o suplemento como um suporte que 

imprimirá uma singularidade à sua obra, numa continuidade de produção de sentidos. 

 

2.2 AS MÚLTIPLAS POSSIBILIDADES DE INTERPRETAÇÃO NO UNIVERSO DA 

TRADUÇÃO INTERSEMIÓTICA 

 

É necessário, também, trazer à luz outra discussão que contribui de forma significativa 

para os estudos de tradução: o Palimpsestes, “[...] este título remete ao manuscrito apagado e 

re-escrito que deixa aparecer, em filigrana, vestígios variados do texto anterior” 

(SAMOYAULT, 2008, p. 32). Cunhado por Gérald Genette, o termo propõe que a tradução é 

sempre uma escrita sobre o texto anterior. Ao estudar as relações entre literatura e cinema, por 

meio da textualidade, dentro dessa taxionomia, Genette propõe cinco categorias, a saber: 

intertextualidade, paratextualidade, metatextualidade, arquitextualidade, e, por último a 

hipertextualidade, que precisamente é o objeto do Palimpsestes. 

A intertextualidade aplica-se à relação dentro do texto, como por exemplo, as citações, 

os plágios, as alusões. Por apresentar um jogo de palavras, podemos afirmar que há uma 

característica plural. Ela contempla a materialidade do texto. A paratextualidade é constituída 

por elementos externos ao texto como o título, subtítulo, prefácio, posfácio, epígrafe, 

dedicatória, ilustrações, entre outras. O que importa nessa categoria é o texto e o seu entorno. 

A metatextualidade são os textos que falam desse texto. É a crítica explícita ou implícita do 

texto. Sendo assim, “descreve a relação de comentários que une um texto ao texto do qual ele 

fala” (SAMOYAULT, 2008, p. 30). A arquitextualidade é a relação entre um texto e outro no 

plano do título ou subtítulo. Por exemplo, diante do filme animado pelo computador, sob o 

título de Gnomeu e Julieta, sabemos que está se dialogando com o clássico Romeu e Julieta. 

Por fim, Genette propõe a hipotextualidade e hipertextualidade, respectivamente texto 
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anterior e texto posterior ou texto de partida e texto de chegada. O autor assim define: “Chamo, 

pois, hipertexto todo texto derivado de um texto derivado de um texto anterior por simples 

transformação (diremos doravante simplesmente transformação) ou por transformação indireta: 

diremos imitação.” (GENETTE, 1982 apud SAMOYAULT, 2008, p. 31). 

Assim, o intertexto ou o hipotexto é determinado, localizável dentro de um hipertexto, 

pois se “[...] nos permitimos ligá-lo ao seu homônimo de significação diferente, utilizado em 

informática (o que Genette se recusa a fazer), o hipertexto remete dessa maneira ao texto ao 

mesmo tempo fragmentário e infinito” (SAMOYAULT, 2008, p. 33). Para a autora, a 

hipertextualidade tem a possibilidade de percorrer a história da literatura por transformação ou 

imitação. Com isso, cada vez que inserimos uma colagem em um texto sacralizado, estamos 

dessacralizando-o. Dessa forma, o clássico texto Lisístrata, de Aristófanes, ao ser trazido para 

o filme contemporâneo A Fonte das Mulheres faz dessa produção cinematográfica tão somente 

uma colagem. 

 

A partir desse ponto de vista, estabeleço diferenças entre ler e traduzir; ou seja, 

minha ‘leitura’ pode ser analisada através de uma relação transferencial. A 

intervenção de uma outra língua na leitura é diferente da intervenção que se 

dá na tradução e, assim, não posso ‘analisar’ o que ‘leio’. A tradução impõe 

uma resistência, em parte inanalisável, no momento em que surgem novas 

línguas, que se impõem necessariamente com suas diferenças e semelhanças 

na produção de um outro texto (OTTONI, 2005, p. 99). 

 

 

Ao adotar como referência a teoria proposta por Derrida e Samoyault, tomamos como 

base o nosso objeto de estudo, a comédia Lisístrata, de Aristófanes, com os desdobramentos 

que ocorrerão no filme A Fonte das Mulheres, de Radu Mihaileanu. Segundo afirmação de 

Samoyault, na teoria do Palimpsestes, de Genette, podemos inferir que a obra cinematográfica 

citada poderá ser classificada como um hipertexto de Lisístrata, que, por sua vez, assume a 

condição determinada de um hipotexto. Dessa forma, é possível concluir que A Fonte das 

Mulheres é um suplemento da comédia supracitada, conforme a teoria de Derrida. A obra 

cinematográfica foi construída sobre os rastros já existentes do texto anterior: a comédia 

Lisístrata. Com isso, inferimos que o tradutor deve ser fiel à sua interpretação do texto de 

partida e esta, por sua vez, será sempre fruto daquilo que ele é, de suas singularidades, do que 

sente e pensa. 

A palavra fidelidade transcende a todos os textos que passam por tradução em cinema. 

Esse fato confirma o quanto as pessoas têm dificuldades em compreender esse processo de 

tradução intersemiótica, o quanto elas não percebem o ‘novo’, o ‘mágico’ que está por trás da 
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ressignificação de uma obra literária. Na tradução intersemiótica, a relação original-tradução é 

de desierarquização e descentralização, pois cada objeto tem o seu lugar reconhecido como 

essencial, prescindindo da fidelidade em relação à origem, mas estabelecendo uma relação de 

dialogismo entre o tempo e o espaço. No que toca à questão da fidelidade, questão direta ou 

indiretamente presente nos estudos de tradução, ressaltamos, por ora, a seguinte explanação: 

 
A operação tradutória, como trânsito criativo de linguagem, nada tem a ver 

com a fidelidade, pois ela cria sua própria verdade e uma relação fortemente 

tramada entre seus diversos momentos, ou seja, entre passado-presente-futuro, 

lugar-tempo onde se processa o movimento de transformação de estrutura e 

eventos (PLAZA, 2003 p. 1). 

 

 

As palavras de Júlio Plaza resumem, de certa maneira, a visão do pensamento pós-

estruturalista hoje em voga: não há, segundo esse axioma, como recuperar significados ditos 

estáveis e supostamente contidos nas palavras do autor do texto anterior. O que Plaza diz vai ao 

encontro das ideias amplamente divulgadas por Rosemary Arrojo, cujo pensamento têm como 

principal substrato a filosofia de Jacques Derrida. 

Sequenciando a discussão acerca da fidelidade, segundo Ottoni (2005, p. 52), “[...] na 

dimensão desconstrutivista, as questões de fidelidade e da correlação privilegiada entre as 

línguas não são mais pertinentes para se tratar do transbordamento e do jogo da multiplicidade 

de línguas envolvidas na tradução”, corroborando a noção de descentralidade já enunciada por 

Derrida: 

 

A tradução é um acontecimento que deflagra a língua e as várias línguas 

presentes num mesmo sistema linguístico. Essa postura de Derrida (cf. 182, p. 

134) diante da tradução vai numa direção diferente da postura estrutural e da 

pós-estruturalista ao chamar a atenção para o jogo de significação entre as 

línguas que ocorre em qualquer tradução-desconstrução (OTTONI, 2005, p. 

49). 

 

 É nesse jogo de significação que o tradutor participa produzindo significados na língua 

de chegada – em nosso caso, no texto de chegada, no filme A Fonte das Mulheres –, ocorrendo 

o transbordamento de significações, num total desprendimento do texto de partida. Para ratificar 

a assertiva anterior, pautamo-nos também em Hutcheon (2011), ao afirmar que a adaptação 

apresenta uma autonomia que se configura nas diversas transformações presentes nas releituras. 

A adaptação, segundo Hutcheon (2011), é simultaneamente um processo e um produto 

definido a partir de três perspectivas distintas: a primeira, como uma entidade e produto formal, 

pois “[...] a adaptação é uma transposição anunciada e extensiva de uma ou mais obras em 
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particular” (HUTCHEON, 2011, p. 29). A segunda é apresentada como um processo de criação, 

sugerindo que “[...] a adaptação sempre envolve um processo de (re-)interpretação, quanto uma 

(re-)criação; dependendo da perspectiva, isso pode ser chamado de apropriação ou 

recuperação”(HUTCHEON, 2011, p.29). E a última perspectiva é posta como um processo de 

recepção, na qual percebemos que a adaptação é apresentada como uma forma de 

intertextualidade, atuando como uma cadeia de significações ancoradas em diversos textos 

predecessores. 

Uma ressignificação cinematográfica não é inferior ao texto fonte, e “[...] os textos 

‘origem’ e ‘alvo’ devem ser considerados signos um do outro” (DINIZ, 1999, p. 13). Nesse 

aspecto, percebemos também a presença marcante da teoria da intertextualidade proposta por 

Bakhtin (1972) na transposição da linguagem literária para a linguagem cinematográfica. A 

história pode ser reescrita sobre diferentes olhares, diferentes leituras, podendo assim transmitir 

diferentes noções de interpretações. A leitura ressignificada de Radu Mihaileanu, em 

contraposição ao texto aristofânico, evidencia a noção de intertexto, na medida em que há neles 

signos convergentes – ou rastros, nas palavras de Derrida –, ampliando as discussões em torno 

da fidelidade entre textos de partida e textos de chegada.   

O texto literário traz consigo uma história de vida que vai se estabelecer no processo da 

escrita, visto que ninguém escreve no vácuo, sempre haverá uma relação intertextual. Nessa 

perspectiva, Stam (2000) afirma que devemos entender o processo de adaptação como uma 

forma de dialogismo intertextual, em que todas as formas de texto são, na verdade, intersecções 

de outras faces textuais. 

 

[...] as infinitas possibilidades geradas por todas as práticas discursivas de uma 

cultura, toda a matriz de expressões comunicativas nas quais o texto artístico 

está situado, que alcançam o texto não somente por meio de influências 

reconhecíveis, mas também por meio de um processo sutil de disseminação. 

(Tradução nossa). 6 

 

 

O filme A Fonte das Mulheres, nesse sentido, pode ser visto como uma produção 

elaborada em uma mídia própria, dentro de um contexto histórico específico. O texto de partida, 

a comédia clássica Lisístrata, é considerada portadora de uma rede de informações que podem 

ser ampliadas, ignoradas, subvertidas ou transformadas, de acordo com a leitura particular do 

                                                 
6
[...] the infinite and open-ended possibilities generated by all the discursive practices of a culture, the entire matrix 

of communicative utterances within which the artistic text is situated, which reach the text not only through 

recognizable influences, but also through a subtle process of dissemination (STAM, 2000, p. 64). 
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tradutor. 

Sabemos que, ao nos encontrarmos diante de um texto literário, haverá inúmeras 

possibilidades de leituras, o que não significa qualquer tipo de leitura ou releitura. Certamente 

efetiva-se na literatura um modelo dialógico, ou seja, pressupõe-se que múltiplas possibilidades 

interpretativas de um texto são oferecias ao leitor, cabendo a este assumir uma característica 

heurística. É dada a ele essa permissão de exercer uma atividade hermenêutica, de formar, 

adentrar e tentar decifrar as teias textuais, conforme observa Stam (2006, p. 23): 

 

[...] A atitude de Bakthin em relação ao autor literário como alguém que habita 

“território inter-individual” sugeriu a desvalorização da “originalidade” 

artística. Já que as palavras, incluindo as palavras literárias, sempre vêm “da 

boca de outrem”, a criação artística nunca é exnihilo, mas sim baseada em 

textos antecedentes. 
 

 

Diferentemente da leitura de uma obra literária, no cinema, o telespectador vê-se um 

pouco limitado, quando o assunto é interpretação. A imagem, aliada à mensagem, tende a 

direcionar-se para uma determinada leitura. Por outro lado, cada leitor escolhe um caminho 

coerente de leitura, capaz de gerar uma interpretação significativa do conteúdo do texto original. 

A complexidade de uma obra literária ou de uma obra fílmica exige, às vezes, uma 

leitura mais atenta. É necessário examinar minuciosamente o contexto, formular hipóteses, 

especular sobre todos os possíveis significados, para tentar obter alguma compreensão da obra. 

O processo ativo de recepção e interpretação é essencial para a análise de um livro ou de um 

filme e para o deleite que estes podem proporcionar. Jauss (apud ZILBERMAN, 1989, p. 62) 

afirma que “[...] a história das interpretações de uma obra é uma troca de experiências ou, se 

quisermos, um jogo de perguntas e respostas”. 

As referências, entretanto, não se restringem aos aspectos estéticos das obras, haja vista 

que no ato da leitura também entra em jogo a experiência de vida do tradutor. Isso ocorre porque 

entre a leitura de uma obra e o efeito pretendido surge o processo da compreensão, exigindo-se 

todo o conhecimento de mundo acumulado. 

 

A teoria da recepção também reafirma, indiretamente, o respeito pela 

adaptação enquanto forma. Para a teoria da recepção, um texto é um evento 

cujas indeterminações são completadas e se tornam verdadeiras quando lido 

(ou assistido). Ao invés de ser mero “retrato” de uma realidade pré-existente, 

tanto o romance como o filme são expressões comunicativas, situadas 

socialmente e moldadas historicamente. Como o pós-estruturalismo, a teoria 

da recepção também enfraquece a noção de um núcleo semiótico, um núcleo 

de significado, atribuído às novelas, cujas adaptações presumidamente devem 
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“capturar” ou “trair”, desta forma abrindo espaço para a idéia de que a 

adaptação complementa as lacunas de um texto literário (STAM, 2006, p. 24-

25). 

 

 

Por conseguinte, ao fazer a adaptação de uma obra literária para o cinema, de acordo 

com Avellar (2007, p. 54), o que existe “[...] é uma livre invenção de imagens cinematográficas 

a partir da leitura e compreensão do texto, é um modo de prosseguir e ampliar a fruição do 

texto”. Como a literatura tem servido de fonte inspiradora para a produção de alguns filmes, 

cuja prática vem crescendo gradualmente, ao se pensar em uma releitura de uma determinada 

obra, em uma recriação de um determinado texto, vale salientar que não devemos pensar em 

fidelidade. O novo texto surge como uma nova leitura, e dessa forma o texto de partida não 

pode ser pensado como um texto estável e transportável, tendo em vista que, conforme os 

pressupostos até aqui abordados, não há uma possibilidade de reproduzi-lo integralmente como 

se apresenta no texto de chegada. 

 

A teoria da intertextualidade de Kristeva (enraizada na literalmente traduzida 

do "dialogismo" de Bakhtin) e a teoria da "transtextualidade" de Genette, 

semelhantemente, expressam a troca sem fim de textualidades mais do que a 

"fidelidade" a um texto anterior ou a um modelo pré-definido, e, então, 

impactam na nossa forma de pensar a adaptação. (Tradução nossa).7 
   

 

Nessa proposta de tradução intersemiótica, uma obra deve ser vista não somente no 

momento histórico de sua leitura, mas exige uma revisão de leituras anteriores. Um texto, como 

afirma Stam (2006), ao fazer referência ao dialogismo bakhtiniano, já “dormiu com” outros 

textos. Enfatiza Stam que (2006, p. 28) “qualquer texto que tenha ‘dormido com’ outro texto, 

como disse um gracejador pós-moderno, também dormiu com todos os outros textos que o outro 

texto já dormiu”. Isso demonstra que um mesmo texto, seja ele fílmico ou literário, pode ter 

inúmeras interpretações, a depender da perspectiva pessoal de cada um. 

 

O eixo horizontal (sujeito-destinatário) e o eixo vertical (texto-contexto) 

coincidem para desvelar um fato maior: a palavra (o texto) é um cruzamento 

de palavras (de textos) em que se lê pelo menos uma outra palavra (texto). Em 

Bakhtin, aliás, esses dois eixos, que ele chama respectivamente diálogo e 

ambivalência, não são claramente distinguidos. Mas essa falta de rigor é antes 

uma descoberta que Bakhtin é o primeiro a introduzir na teoria literária: todo 

                                                 
7
The intertextuality theory of Kristeva (rooted in and literally translating Bakhtin’s “dialogism”) and the 

“transtextuality” theory of Genette, similary, stressed the endless permutation of textualities rather than the fidelity 

of a later text to an earlier model, and thus also impact  on our thinking adaptation (STAM, 2005, p. 8). 
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texto se constrói com um mosaico de citações, todo texto é absorção e 

transformação de um outro texto (KRISTEVA apud SAMOYAULT, 2008, p. 

16). 

 

 Tais mudanças são visíveis no nosso objeto de estudo. Diferentemente de Aristófanes 

que, na comédia Lisístrata, apresenta Atenas como centro cultural e político da Grécia, na 

narrativa fílmica A Fonte das Mulheres, o diretor Radu Mihaileanu traz como referência uma 

vila mulçumana, tradicionalmente marcada pela interferência do Islamismo, religião monoteísta 

centrada na vida e nos ensinamentos de Maomé. Dessa comunidade específica surge um 

manifesto proposto pelas mulheres em pleno Islã. O diretor emoldura o drama dessas mulheres, 

por meio de características como alegria e festa. 

 A aldeia funcionava como um ponto turístico e, portanto, era fundamental a presença 

dos membros daquela comunidade para receber os visitantes, os quais pagavam para entrar. 

Então, tais festividades eram um momento oportuno para as mulheres expressarem seus desejos 

aos maridos – resolver a situação da água –, tendo em vista que os turistas não entendiam a 

língua local. Dessa forma, é perceptível que a película apresenta uma forma de expressão 

artística mais realista, pois, em vez de narrativas e descrições escritas sobre os ambientes e as 

paisagens, as imagens já estão prontas para a análise do espectador. 

Em relação a essa transmutação do texto literário para o cinematográfico, o teórico de 

cinema André Bazin (1991), defensor das adaptações cinematográficas e do diálogo do cinema 

com outras artes, salienta que tanto a literatura quanto o cinema têm diferenças de estruturas 

estéticas e que tais distinções “[...] tornam ainda mais delicada a procura das equivalências”, 

pois “elas requerem ainda mais invenção e imaginação por parte do cineasta” (BAZIN, 1991, 

p. 95). 

A análise sobre as relações da literatura com outras artes e mídias é um tema que tem 

sido cada vez mais estudado. Acredita-se que uma das razões para explicar esse fenômeno deve-

se ao fato de que, na contemporaneidade, além das ferramentas tecnológicas, é comum 

estabelecer relações entre duas ou mais linguagens artísticas, cada qual se apropriando de signos 

existentes nas outras, para aprimorar seus processos de criação. 

 

As histórias que contam, entretanto, são tomadas de outros lugares, e não 

inteiramente inventadas. Tal como as paródias, as adaptações têm uma relação 

declarada e definitiva com textos anteriores, geralmente chamados de ‘fontes’; 

diferentemente das paródias, todavia, elas costumam anunciar abertamente tal 

relação (HUTCHEON, 2011, p. 24). 
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Cada linguagem tem suas características particulares e uma forma ímpar de envolver o 

público. Se, por um lado, ao tomar o texto de partida uma obra literária, existe o componente 

de revitalizar o cânone; além disso, existe o aspecto econômico que pode render, ou não, bom 

fruto, pois “[...] a adaptação também exerce um óbvio apelo financeiro” (HUTCHEON, 2011, 

p. 25).  Não se pode ignorar o fato de que tanto na literatura quanto no cinema percebemos a 

constituição de dois campos distintos de produção cultural e, portanto, uma obra deve sempre 

ser apreciada do ponto de vista dos valores socioculturais nos quais está inserida. Estamos em 

plena era da reprodutibilidade técnica da obra de arte, como bem afirma Benjamin (1994, p. 

166): 

 

Em sua essência, a obra de arte sempre foi reproduzível. O que os homens 

faziam sempre podia ser imitado por outros homens. Essa imitação era 

praticada pelo discípulo, em seus exercícios, pelos mestres, para a difusão das 

obras, e finalmente por terceiros, meramente interessado no lucro. Em 

contraste, a reprodução técnica da obra de arte representa um processo novo, 

que se vem desenvolvendo na história intermitentemente, através de saltos 

separados por longos intervalos, mas com intensidade crescente.    

 

 

No processo de reflexão sobre uma tradução intersemiótica das diferentes artes, muitos 

estudiosos que se propõem a estudar as linguagens representativas de cada arte percebem que, 

como ocorre com a literatura, o cinema também deve encontrar sua própria linguagem, sem a 

preocupação em manter a fidelidade ao texto literário, visto que se está lidando aqui com outro 

sistema semiótico: 

 

Se a verdadeira sequência corresponde e faz jus à noção de história 

progressiva, a segunda sequência (simétrica e inversa à primeira) coloca em 

questão essa noção de história como evolução lógica e verdadeira dos 

acontecimentos e expressa, ao mesmo tempo, a consciência de linguagem 

própria da arte, onde a noção de evolução, progresso ou regresso não existe, 

colocando em seu lugar a noção de movimento e pensamento analógicos, isto 

é, em transformação (PLAZA, 2003, p. 1). 

 

Com base nesse entendimento, podemos inferir que a obra fílmica A Fonte das Mulheres 

é esse exemplo de movimento, e que não é objeto de questionamento quanto à fidelidade em 

relação à comédia Lisístrata, tampouco se discute o valor sociocultural de ambas. 

Assim como a linguagem pode ser um ato performativo, é a tradução que faz com que 

o “novo” entre no mundo, e assim sendo podemos afirmar que o filme A Fonte das Mulheres é 

performativo, pois apresenta um novo olhar sobre a comédia clássica Lisístrata, de Aristófanes. 

Nessa perspectiva, entendemos que as distinções entre o texto literário e o texto fílmico estão 
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apoiadas principalmente pelas: 

 

[...] historicidades específicas de cada linguagem: nenhum filme repete 

uma obra literária, nenhuma obra literária repete um filme, quer pelas 

diferenças de linguagem, quer pelo momento próprio de produção e 

circulação de cada um de seus resultados (SILVA, apud BRITO, 2007, 

p. 17). 
 

 

Segundo Plaza (2003), o texto é constituído da visão que o autor tem daquele momento 

específico – aí estão as marcas que revelam o que é idiossincrático na autoria – possibilitando 

o ‘eterno retorno’, ou seja, diferentes filmes a partir de um determinado ponto de partida. 

Percebemos que há nessas abordagens uma determinada apropriação analógica, uma ação 

transformadora que acontece em uma transmutação da linguagem literária para a linguagem 

fílmica. O cinema parte do uso das imagens em movimento para incluir palavras – desde a sua 

preparação inicial até a produção dos diálogos dos personagens ou das vozes nas narrativas 

presentes –, ao passo que a literatura utiliza o efeito contrário: 

 

O texto aparece então como o lugar de uma troca entre pedaços de enunciados 

que ele redistribui ou permuta, construindo um texto novo a partir dos textos 

anteriores. Não se trata, a partir daí, de determinar um intertexto qualquer, já 

que tudo se torna intertextual; trata-se antes de trabalhar sobre a carga 

dialógica das palavras e dos textos, os fragmentos de discursos que cada um 

deles introduz no diálogo (SAMOYAULT, 2008, p. 18).   

 

 

Pensando nessa relação entre a comédia clássica Lisístrata e o filme A Fonte das 

Mulheres, as personagens principais representam a mulher à frente do seu tempo as quais são 

questionadoras ao lutarem por seus objetivos. Em um sentido particular, quando a produção 

cinematográfica traz para a cena essa condição feminina, porém em um contexto muçulmano, 

o “novo” entra no mundo, e aí está a essência do processo de recriação, que está ancorado nas 

múltiplas possibilidades interpretativas. 

Se passarmos a entender essa multiplicidade, que nos é peculiar, perceberemos que não 

somos únicos, estamos no meio, no “entre-lugar”, termo cunhado por Silviano Santiago (2000), 

em seu ensaio intitulado O Entre-lugar do Discurso Latino-americano. Esse novo espaço é 

configurado na obra do referido autor como operador de leitura ou resposta estratégica ao 

pensamento colonizador.   

Esse espaço intermediário “entre” é o que aparece na emergência de conflitos culturais, 

na inadequação do migrante, enfim, nos processos de tradução cultural. Consequentemente, a 
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presentificação instaura-se como híbrida, pois esse diretor-tradutor não visa à solução em um 

futuro utópico, ao dialogar com o passado. Ele apenas é movido pelo ato de ressignificar, tendo 

em vista que a comédia Lisístrata, de Aristófanes, foi escrita em 411 a. C., a qual é transformada 

em um novo potencial criativo pela ótica de Radu Mihaileanu. 

A tradução implica um processo crítico em que o tradutor precisa fazer suas próprias 

escolhas, decidir o que quer comunicar a partir de determinada obra, quais transformações serão 

realizadas segundo seus próprios interesses. Plaza (2003) aponta a tradução intersemiótica para 

um universo de possibilidades de recriação: 

 

Se Benjamin, na sua visão enxerga a história como possibilidade, como aquilo 

que não chegou a ser, mas que poderia ter sido, é justamente na brecha de uma 

possibilidade semelhante (vão entre o que poderia ter sido, mas não foi, 

mantendo a promessa de que ainda pode ser) que se insere o projeto tradutor 

como projeto constelativo entre diferentes presentes e, como tal, desviante e 

descentralizador, na medida em que ao se instaurar, necessariamente produz 

re-configurações monadológicas da história. (PLAZA, 2003, p. 4-5). 

 

 

Pensar sobre o tema da adaptação cinematográfica nos serve como suporte para 

compreender as mudanças atuais na sociedade da reprodução técnica no âmbito das artes. A arte 

provinda dos mecanismos técnicos recusa o invólucro da magia, do místico, para se aproximar 

do espectador. Dessa forma, a obra de arte se emancipa do ritual, rompe com a dicotomia 

distância/proximidade que a regia na antiga tradição, pois “[...] o que importa, nessas imagens, é 

que elas existem, e não que sejam vistas” (BENJAMIN, 1994, p.173). 

Para tanto, com a criação dos métodos da reprodutibilidade técnica, houve, de certo 

modo, a emancipação das obras de arte, não como uma cópia, mas como uma releitura 

diferenciada, já que as novas técnicas foram criadas com a finalidade de reprodução para a 

difusão. 

 

O aqui e o agora do original constituem o conteúdo da sua autenticidade, e 

nela se enraíza uma tradição que identifica esse objeto, até os nossos dias, 

como sendo aquele objeto, sempre igual e idêntico a si mesmo. A esfera da 

autenticidade, como um todo, escapa à reprodutibilidade técnica, e 

naturalmente não apenas à técnica (BENJAMIN, 1994, p. 167). 

 

 

Nesse processo de transmutação, por exemplo, o tempo de duração de uma película é 

diferente do tempo de leitura de uma obra literária. Na construção da narrativa fílmica, cuja 

formatação tem como princípio um determinado livro, é realizada uma releitura do texto 

literário, pois o diretor-tradutor, ao escolher uma linha a ser seguida, obviamente nunca 
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contemplará todos os personagens, todas as tramas, todos os cenários. Assim, na transposição 

de uma obra literária para o cinema, é preciso conhecer a estética da linguagem escrita pelo 

autor da obra. Entretanto, o diretor não deve se ater ao desejo de ser fiel à obra de partida, pois 

correrá o risco de perder a autenticidade que deve marcar o ato de ressignificação da obra de 

chegada. 

Em linhas gerais, na ressignificação de um texto como a comédia Lisístrata, de 

Aristófanes, devemos considerar que é um tipo específico de comédia, conhecida como sátira. 

Costa (1978, p.31) enfatiza que “[...] importantes transformações se processam na comédia 

ateniense durante os seus dois séculos e tanto de fastígio, sobretudo quanto ao seu conteúdo 

satírico”. Por isso é importante reconhecer as características do gênero, bem como sua trajetória 

ao longo do tempo.  

Como o diretor-tradutor fez uma leitura seletiva da comédia Lisístrata, sabemos que o 

filme A Fonte das Mulheres apresenta um tempo determinado. Em uma obra literária, quem 

determina a duração é o leitor, podendo ela ser lida em um curto prazo ou durante um tempo 

mais longo, visto que o tempo de uma obra literária não é imposto pelo autor. Nesse caso 

específico, o enfoque é como Radu Mihaileanu abordou o tema central da comédia clássica de 

Aristófanes, com 1320 versos, em um filme de quase duas horas, com um novo contexto, com 

a inserção de novos elementos. 

 

Assim como é possível afirmar que na construção de um texto literário o 

mundo visível só existe em função da palavra, como força geradora que se 

desfaz para dar lugar à palavra que nasce dela, assim também na construção 

de um texto cinematográfico a palavra só existe como semente de imagem. E 

ainda, assim como numa escrita, o impulso, a imagem de base, pode ser uma 

imagem verbal, palavra gerando palavra, num filme a imagem geradora pode 

ser uma imagem, uma visão, algo entrevisto (AVELLAR, 2007, p. 21). 

 

Depreendemos, portanto, que esse processo criativo ocorre praticamente a todo 

momento em que a leitura está sendo realizada, ou seja, um mesmo texto, seja ele literário ou 

cinematográfico, pode ter inúmeras interpretações, a depender da perspectiva pessoal de cada 

um que está lendo ou assistindo. Sendo assim, essas inter-relações não precisam do 

reconhecimento de formas, conteúdo ou qualquer outra similaridade, todavia basta o 

reconhecimento dos textos como rastros um do outro. 

No cinema, o diretor-tradutor é um desestabilizador que possui toda a liberdade para 

criar, com infinitas possibilidades de interpretações. Mas somente conseguiremos perceber a 

premissa que a tradução propõe se enxergarmos a ressignificação, não como subordinada ao 
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texto de partida, mas sim como uma nova obra, ou seja, produto de outro ato criativo, com suas 

próprias especificidades. Sendo assim, notaremos a transformação, pois o que assistimos em 

uma releitura cinematográfica é a composição de um texto reconstruído a partir de uma 

interpretação, um texto com um novo olhar. 

 

Uma diferença significativa é como os resultados de uma e de outra obra são 

recebidos pelo público. A multiplicidade de sentidos espelhada em cada uma 

é absorvida de modos totalmente diferentes. Na literatura isso se manifesta 

através do uso poético de uma única materialidade: a palavra. No filme é 

preciso a interação de materialidades diversas: a palavra, o ruído, a música e 

a imagem com os subsistemas que ela abarca (ORTIZ, In: BRITO, 2007, p. 

25). 

 

 

Reiteramos aqui o cuidado que se deve ter, de modo a não evidenciar a importância das 

linguagens que estão no plano da tradução intersemiótica, contrariando assim a noção de 

supremacia muito comum na comparação de sistemas semióticos distintos. É preciso ter em 

mente que o cinema não é uma arte superior à literatura, ou vice-versa. Cada uma dessas obras 

possui um valor próprio dentro de uma estrutura narrativa, em seus contextos singulares, uma 

alimentando a outra com novos elementos, em consonância com o pensamento de Plaza (2003), 

propositivo quanto à capacidade que têm os textos de resgatarem a história, pelo tripé da 

temporalidade: ontem, hoje e amanhã. 

 

Recuperar a história é estabelecer uma relação operativa entre passado-

presente e futuro, já que implica duas operações simultâneas e não-

antagônicas: de um lado a apropriação da história, de outro, uma adequação a 

própria historicidade do presente, estratégia essa que visa não só vencer a 

corrosão do tempo e fazê-lo reviver, mas visa também sublimar que as coisas 

somente podem voltar como diferentes (PLAZA, 2003, p. 5-6). 

 

 

No momento em que o diretor-tradutor Radu Mihaileanu toma a comédia Lisístrata, de 

Aristófanes, como pano de fundo do seu filme A Fonte das Mulheres, possibilita emergir o 

“novo”, por intermédio da recuperação da história que volta como uma história diferente, dentro 

de uma comunidade muçulmana. Segundo Plaza (2003, p. 6), “[...] a tradução, ao recortar o 

passado para extrair dele um original, é influenciada por esse mesmo passado ao mesmo tempo 

em que ela também como presente influencia esse passado”. 

A díade literatura-cinema se apresenta de uma forma singular, por meio das práticas das 

ressignificações, considerando-se que o cinema, com o uso de suas metodologias que 

incentivam e ampliam os planos de percepção dos receptores, contribui para que a literatura 
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conte com mais um aspecto narrativo, sobretudo quando se pensam nos roteiros. 

 

A adaptação, também, deste ponto de vista, pode ser vista como uma 

orquestração de discursos, talentos e trajetos, uma construção “híbrida”, 

mesclando mídia e discursos, um exemplo do que Bazin na década de 1950 já 

chamava de cinema “misturado” ou “impuro”. A originalidade completa não 

é possível nem desejável. E se a “originalidade” na literatura é desvalorizada, 

a “ofensa” de “trair” essa originalidade, através de, por exemplo, uma 

adaptação “infiel”, é muito menos grave (STAM, 2006, p. 23). 

 

 

Diferentemente do texto imagético, o ato da escrita consiste na utilização de signos que 

exigem um novo esforço organizacional para a composição de uma história ou unidade de 

sentido, o que se justifica pelo fato de a imagem ter possibilidades de construção narrativa de 

caráter sintético, enquanto a escrita, de caráter analítico.  

O universo da interpretação é o simulacro, portanto, entende-se que já não há mais cópia 

da cópia, porque a linguagem é infinita. Com tal característica, percebemos os signos 

dialogando com os outros signos. Já que a interpretação é classificada de caráter infinito – isso 

porque nela sempre existirá uma interpretação de uma interpretação –, então podemos inferir 

que o olhar lançado por Radu Mihaileanu sobre a comédia clássica Lisístrata, de Aristófanes, é 

apenas um “grão de areia” dentro das possibilidades, na perspectiva infinita das interpretações, 

e assim, conforme argumenta Foucault (1980, p. 26), “a vida da interpretação, pelo contrário, é 

o crer que não há mais do que interpretações”. Ou seja, em um texto reside a intenção de um 

indivíduo, ou de um grupo, não sendo relevante quem o produziu, mas sim a crença de que essa 

intenção foi cristalizada no texto. Com isso, pelo viés da compreensão seria possível recuperar 

essa primeira intenção e interpretá-la pelo leitor utilizando recursos pessoais. 

Em suma, em uma abordagem pós-estruturalista, podemos afirmar que compreender é 

interpretar, pois não há compreensão de um texto, sem a intervenção da interpretação, sem a 

parte mais humana. Interpretar é atribuir sentido, ampliar a nossa reflexão, construir significado, 

é adotar certa imposição, pois estamos colocando algo definido no texto. Sendo assim, ao pensar 

no filme A Fonte das Mulheres, devemos lembrar que Radu Mihaileanu fez a sua interpretação, 

assim como cada diretor também faz a sua transformação a partir de um texto de partida.  

A intertextualidade ajuda a transcender os limites do conceito de ‘fidelidade’, pois o 

cinema, quando observado de forma intertextual, nos remete a outras formas de arte. As 

ressignificações devem ser vistas não como cópias, mas como traduções intersemióticas, ou 

seja, como transmutação, transfiguração, transformação, hipertextos derivados de um texto de 

partida, ou de vários com ou sem origem específica intricada na rede dialógica de sentidos. 
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3. REPRESENTAÇÕES DA MULHER NAS SOCIEDADES GREGA E 

MUÇULMANA: DOIS LADOS DE UMA MESMA VIAGEM 

 

“[...] Havia resolvido, após a primeira viagem, passar 

tranquilamente o resto dos meus dias em Bagdá, como vos 

disse ontem. Mas dali a pouco, cansei-me daquela vida 

inativa. O desejo de viajar e negociar de novo se apoderou 

de mim; comprei mercadorias próprias para o que 

pretendia, e partir pela segunda vez com outros 

mercadores cuja honestidade me era conhecida. 

Embarcamos num bom navio, e, após nos recomendarmos 

a Deus, começamos a viagem... Cheherazade foi obrigada 

a interromper a história, porque o dia acabava de aparecer; 

mas na noite seguinte, assim continuou a segunda viagem 

de Simbá...”   

Galland8 

Certamente o desejo de viajar entre esses dois mundos distintos – grego e muçulmano – 

se apoderou de nosso trabalho. Ao pensar na cultura grega e mulçumana, nos deparamos com 

diferenças significativas em relação a esses povos. Então, para dar inicio a essa viagem, 

começaremos pelo mundo grego, que apresentava como característica principal a cidadania, 

cujo conceito e aplicabilidade variavam muito de uma cidade para outra e definia-se por formas 

de exclusão a determinados grupos da população. A Grécia possuía várias cidades, dentre elas 

Atenas – esta era, sem dúvida, um centro político e econômico da Ática – e Esparta. Mas, 

mesmo diante de total independência, as mulheres não tinham a participação nas questões que 

envolviam, em especial, o âmbito político, conforme relata Andrade (2002): 

 

As mulheres nascidas nas casas atenienses do período clássico não podem ser 

consideradas cidadãs no sentido estritamente político do termo, já que elas 

encontravam obstáculos e proibições efetivas no que diz respeito a possíveis 

intervenções em atividades políticas. Mesmo que considerando que a lei de 

Péricles (451 a. C.) admitia que havia mulheres atenienses (filhas de pai e mãe 

atenienses), isto colocava a mulher sob a tutela do pai e da família, e não fazia 

dela mais uma participante da comunidade política (ANDRADE, 2002, 

p.178). 

 

 

 

                                                 
8 GALLAND, 2001, p.216. 
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A mulher grega não era considerada cidadã, cuja subordinação é uma marca que 

contempla o passado grego. Nas cidades-estados de Atenas e Esparta, atribuía-se à mulher, tão 

somente, a condição de subserviência. Estava limitada à execução de atividades domésticas, e 

mesmo quando lhe fosse permitido participar de atividades no exterior dos limites domésticos, 

o objetivo era claro: o seu papel de co-partícipe no processo de construção social. Para as 

mulheres eram impostos o silêncio e a obediência, ou, como no caso das espartanas, eram 

preparadas para serem meras reprodutoras de guerreiros. 

Quanto ao povo muçulmano, este, por sua vez, traz na sua essência a palavra islamismo, 

que suscita vários preconceitos, desde a sensualidade presente na dança do ventre até a 

religiosidade que culmina, por vezes, em atentados extremistas, mostrados de uma forma 

incisiva, pelos veículos midiáticos, nos últimos tempos. Entretanto, ao pensarmos na condição 

das muçulmanas, que não é muito diferente das gregas, chama-nos a atenção um fato curioso. 

Mesmo vivendo em condição de subserviência, as mulheres muçulmanas têm alguns direitos 

assegurados que as beneficiam, como, por exemplo, a herança da família, direito que era negado 

às gregas.   

Nesse contexto, a mulher tem autonomia para poder administrar seus bens, e na 

condição de mulher casada, o marido passa a ser o provedor, livrando-a de quaisquer 

responsabilidades pelas despesas da casa. Ao contrário do que viviam as gregas, na Grécia 

Antiga, onde as mulheres não possuíam nenhum bem, e cujo papel era de ser apenas esposa, 

filha, irmã, mãe de um cidadão, as muçulmanas, além de possuírem bens, gozam de liberdade, 

conforme afirma Bush (apud ABU-LUGHOD, 2012, p. 454): 

 

Por causa de nossos recentes ganhos militares em boa parte do Afeganistão, 

as mulheres não mais estão aprisionadas em suas casas. Elas podem ouvir 

música e ensinar suas filhas sem medo de punição. A luta contra o terrorismo 

é também uma luta pelos direitos e dignidade das mulheres. 

 

 

Sendo assim, o que aproxima a mulher muçulmana da contemporaneidade de uma 

ateniense da Antiguidade é a obrigação de cuidar do lar e dos filhos, porém, dependendo da 

comunidade na qual aquela esteja inserida, isso não a impede de trabalhar no comércio do 

marido ou de estudar. 

3.1 CIDADANIA NA GRÉCIA ANTIGA: A EXCLUSÃO FEMININA 

A alteração do homem heroico para o homem político se fez justamente no cenário da 

cidade-estado. A pólis era o centro de onde emanavam as decisões e transformações entre os 
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cidadãos em seus mais diversos níveis: econômicos, culturais, políticos e religiosos. Entretanto, 

o homem grego, com o processo de transição da Grécia arcaica para a Grécia clássica, foi 

perdendo seus antigos valores, deixando de se guiar pelo génos – refere-se aos valores 

familiares que estavam voltados para a crença nos valores tradicionais de uma sociedade 

aristocrática –, para ir ao encontro do dêmos, antigo governo no qual os indivíduos se reuniam 

para participarem das decisões de sua pólis. 

 Os homens daquela época eram respeitados como cidadãos a partir de uma posição 

economicamente adquirida. Eles assumiam uma mentalidade política e racional ante as crenças 

e costumes que se apresentavam na sociedade anterior, ao compartilharem um sentimento de 

coletividade que agia em favor da cidade-estado. 

 

[...] Todas as pessoas domiciliadas no dêmos eram registradas como 

pertencentes a ele, e o direito de voto era conferido a toda pessoa assim 

registrada. A própria capital foi dividida em dêmos. Não era mais necessário 

pertencer a um gens ou a uma velha tribo (ROSTOVTZEFF, 1977, p. 109). 

 

 

Na Grécia Antiga, a igualdade política estava subordinada à liberdade, motivo pelo qual 

a democracia era uma realidade apenas para os homens livres, ou seja, para os que eram 

cidadãos, excluindo-se, pois, do estatuto da cidadania as mulheres, escravos, estrangeiros e 

crianças. Na sociedade grega, a mulher não era considerada cidadã, mas sim filha de um 

cidadão, e por isso não podia ter os mesmos direitos que os homens, tampouco podia realizar 

as mesmas funções, representando um símbolo de fraqueza social. Werner Jaeger (1995) na sua 

obra a Paidéia - A Formação do Homem Grego, afirma que o ideal grego baseava-se em uma 

educação que construía o homem como cidadão.  

 

O pensamento grego sobre o homem e a sua arete9revela-se logo na unidade 

do seu desenvolvimento histórico. Apesar de todas as mudanças e 

enriquecimentos que experimenta no decurso dos séculos seguintes, conserva 

sempre a forma recebida da velha ética aristocrática. (JAEGER, 1995 p. 34). 

 

                                                 
9
A arete tem sido traduzida como virtude em praticamente todas as línguas ocidentais. É uma palavra de origem 

grega que expressa o conceito grego de excelência, ligado à noção de cumprimento do propósito ou da função a 

que o indivíduo se destina. 
Arete  valor pessoal, excelência. Perfeição ou virtude de uma pessoa. É o ideal que todo grego busca alcançar. 

Originalmente é o valor guerreiro que distingue o aristocrata do plebeu, e é demonstrado pelo feito vitorioso. 

Rapidamente, a noção se enriquece: a partir de então, o ‘homem’ dotado de arete deve ser um conselheiro prudente 

e ao mesmo tempo um conselheiro corajoso. Aos poucos a Arete torna-se a excelência em todos os domínios físico, 

intelectual e moral. Para Sócrates, ela era, antes de tudo, a perfeição moral. Na época helenista celebrava-se a arete 

do rei a ‘virtude’ que lhe era própria (VIAL, 2013, p.40) 
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O grego é, essencialmente, um ser inserido dentro da sociedade. Tal inserção exige dele 

alguns comportamentos, como, por exemplo, constituir uma família, que, no seu ponto de vista 

político, tinha a finalidade de transmitir os bens e os papéis sociais para que sobrevivesse à 

morte, de modo que “[...] o casamento era, portanto, obrigatório. Não tinha por finalidade o 

prazer; seu objetivo principal não era a união de duas criaturas que se convinham, e que 

desejavam se unir para a felicidade ou sofrimento da vida” (COULANGES, 1961, p. 73). 

Nessas circunstâncias, na ordem natural, como as mulheres possuíam a função civil de produzir 

cidadãos, elas eram consideradas membros da família, mas apenas de forma indireta é que eram 

pertencentes da cidade, por ser essa sua pátria. Portanto, não faziam parte do domínio público, 

porque, conforme os gregos, tal ato era para os cidadãos, homens livres. Sobre essa condição 

estabelecida ao sexo feminino na Grécia, Andrade (2002, p. 110) complementa: 

 

[...] as duas formas de dividir o espaço atuam, sendo o homem do exterior e 

voltado para a cidade, enquanto a mulher é ‘rainha do lar’ e voltada para o 

interior pela sua própria natureza. Mas interior e exterior ultrapassam as 

referencias a casa e cidade. E isto pode significar um alcance maior da 

ideologia de reclusão do gênero feminino, não apenas limitada às casas 

cidadãs, mas conveniente a todas as casas. 

 

 

As mulheres não tinham permissão para discutir temas polêmicos, como a política e a 

filosofia, pois o seu lugar era restrito ao interior da casa, e sua ocupação era o trabalho 

doméstico. A pretensão masculina de monopolizar a inteligência das mulheres pode ser 

observada de uma maneira singular nas obras de Aristófanes, precisamente na comédia. 

Lisístrata, a personagem homônima ao título da peça, em discussão com um comissário, 

identifica a hostilidade como as mulheres eram tratadas, ou seja, privadas de voz, de opinião 

pessoal: 

 

LISÍSTRATA: Muito bem. Antigamente, suportávamos a guerra, por muito 

tempo, com a nossa habitual resignação, fosse o que fosse que os homens 

fizessem. Não nos permitíeis abrir a boca, embora nada do que fazíeis nos 

conviesse. Mas nós vos observávamos muito bem, e, embora presas dentro de 

casa, compreendíamos quanto coisa idiota praticáveis. Então, embora com 

uma dor no coração, sorríamos com toda doçura e perguntávamos: “O que se 

passou hoje na assembleia a respeito do tratado?” “O que tens com isso?” era 

a resposta do marido. “Cala-te!” E eu me calava. 
PRIMEIRA MULHER: Eu é que não me calava! Eu não! 

MAGISTRADO: Vais levar uma tunda, se não ficares quietinha! 

LISÍSTRATA: E assim, eu ficava quietinha em casa. Depois, quando 

ouvíamos falar de um projeto ainda pior que o primeiro, dizíamos: “Meu 

marido, como pudeste aprovar uma proposta tão idiota?” Ele ficava furioso e 

ameaçava: Se não ficares cuidando de seu tear, vais ficar com a cabeça doendo 
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durante semanas. A guerra é assunto para homens (ARISTÓFANES, 1998, 

p.27). 
 

 

As entrelinhas da peça permitem que o leitor moderno identifique a mulher no cenário 

cotidiano grego, totalmente exclusa da cidadania. A personagem Lisístrata comprova a posição 

submissa. À mulher seria vedado o direito de opinião pública, reservado apenas aos homens da 

cidade. Ao situarmos esses fragmentos acima pronunciados por uma ateniense, podemos inferir 

que Aristófanes coloca-os propositadamente, evidenciando e definindo o real papel da mulher 

– o do lar –, no momento em que as mulheres demonstraram interesse por assuntos políticos.  

Embora o cidadão grego tivesse uma preocupação notadamente política, o viés religioso 

era algo que o acompanhava, especialmente no temor às divindades. Através do aspecto 

religioso politeísta, os mitos também tiveram grande influência como discurso legitimador 

desse povo, a exemplo de Zeus, Apolo, Dionísio, Poseidon, Ares entre outros, que reafirmavam 

o poder e a presença masculina. No entanto, na mitologia grega há também espaço para 

mulheres, as quais são representadas pelas deusas Ártemis, Atena, Afrodite, Deméter, Hera e 

Perséfone, Pandora e Gaia. 

No plano dos humanos, vale destacar outros exemplos clássicos da literatura grega que 

descrevem as mulheres com tais características, como por exemplo, a perversa Clitemnestra, 

que mata o marido Agamemnon para vingar a morte de sua filha Ifigênia; Antígona que, movida 

pelo sentimento de amor aos seus familiares, desafia seu tio Creonte; e não podemos esquecer-

nos de Lisístrata que, como um general, mobiliza as mulheres para a greve de sexo, com o 

intuito deliberado de acabar com a guerra entre duas importantes cidades. 

Constata-se que as mulheres ora citadas contrariam a era clássica, já que o principal 

valor de uma mulher era sua capacidade de gerar filhos, e mais especificamente um varão, o 

que fazia da maternidade e do casamento um dos objetivos mais importantes de toda cidadã. A 

principal função da mulher era procriar novos cidadãos, isto é, herdeiros masculinos, futuros 

chefes de família que constituíram a cidade. “Portanto, o filho é que era esperado, é que era 

necessário; era ele que os antepassados, a família e o lar reclamavam” (COULANGES, 1961, 

p. 75). 

Quanto ao nascimento das meninas, elas parecem ter sido menos valorizadas e desejadas 

do que a prole masculina. Esse fato deve estar relacionado aos custos do dote, que consistia na 

riqueza que o pai fornecia à noiva por ocasião de seu casamento e o qual estava moralmente 

comprometido a lhe assegurar, visto que, devido ao fato de ser filha mulher, não herdava suas 

propriedades. Enfatiza Vernant (1994, p. 165) que o pai “[...] só se sente feliz por ter uma filha 
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porque pode cedê-la a outro homem; quanto mais digna de apreço for, mais fácil será de casá-

la, e, portanto, terá muito mais probabilidades de a perder mais cedo”. Dessa maneira, a 

educação de uma jovem grega estava direcionada para o desempenho do papel mais importante 

de sua vida: ser esposa e mãe de cidadãos. 

Toda a preparação feminina estava condicionada aos afazeres domésticos, embora as 

jovens de classe social elevada pudessem ter sido iniciadas na arte da dança ou música. Segundo 

relatos de Vernant (1994. p. 157-158), “[...] a instrução da mulher não era encorajada, mas 

também não era proibida; se as mulheres estavam excluídas das artes que exigiam exibições 

públicas (a sua atividade produtiva limitava-se a tecelagem) houve, porém, algumas que se 

dedicaram a poesia lírica”. 

 A casa era a esfera de atuação, onde a mulher predominava o seu governo, de modo 

que, no ambiente doméstico, à grega era reservado algum poder, cabendo-lhe chefiar o trabalho 

dos criados, escolher a função de cada servo ou serva, recompensar ou castigar os serviçais, 

assim como lhe era atribuída a responsabilidade de administrar as finanças do lar. Apesar de as 

mulheres serem vistas pelas sociedades como inferiores aos homens, isso não significava que o 

seu trabalho fosse desprezado e pouco valorizado. Sendo assim, a mulher é 

 

[...] atendida e honrada não só como um ser útil, como sucede no estágio 

campesino descrito por Hesíodo, não só na qualidade de mãe dos filhos 

legítimos, como se vê na burguesia grega dos tempos posteriores, mas acima 

de tudo e principalmente porque, numa raça orgulhosa de cavaleiros, a mulher 

pode ser mãe de uma geração ilustre. Ela é a mantenedora e a guardiã dos mais 

altos costumes e tradições (JAEGER, 1995 p. 47). 

 

 

O modelo da mulher ideal, na sociedade ateniense, era comparado com a abelha que 

vive para sua colmeia e para as atividades voltadas a ela. A cidadã ateniense devia permanecer 

em casa e dedicar todos os seus esforços para uma boa administração. Essa analogia feita pela 

sociedade entre a abelha e o feminino ideal, nos permite chamar as mulheres daquela época de 

modelo ‘melissa’. 

Para tornar circunscrita a posição da mulher ateniense, no período clássico (VI a.C.), 

apresentamos os principais aspectos atinentes à sua vida, qual seja o papel de procriadora, aliado 

aos atributos e afazeres do lar, enfim, o protótipo da mulher ideal e, dessa maneira, excluímos 

de nossa análise as prostitutas, as escravas e as concubinas. Isso porque cada uma delas tinha 

bem definido o seu papel social na Grécia, conforme aponta Apolodoro sobre os tipos de 

mulheres (2012, p. 15): “[...] hetaira é a cortesã, à qual o homem solicita prazeres sensuais; a 
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pallake é a concubina que se dedica aos cuidados quotidianos que a vida física exigia; e, por 

último, a gyne é a esposa e a mãe dos filhos legítimos e é também a guardiã fiel do lar”. 

Reconhecemos algumas nuances sobre as quais podemos apreender a complexidade de 

tipos femininos na Grécia. Diante da classificação descrita, a cidade de Atenas possuía mulheres 

que desempenhavam papéis diferentes na sociedade cujo comportamento variava de acordo 

com o nível político, social e econômico. 

Por meio do nascimento do filho, especialmente o varão, se cumpria a principal 

finalidade do casamento. Nessa descrição, procuramos traçar o lugar da mulher, como a 

sociedade grega o idealizou, sem entrar no mérito entre idealização e prática. Essa idealização 

era firmada no fato que “[...] a cidadania para uma mulher consistia na possibilidade de ser dada 

em casamento legal, no direito de dar à luz cidadãos e ainda de participar na vida da comunidade 

como representante dum oikos ateniense” (APOLODORO, 2012, p. 19). 

Ao desempenhar o papel como administradora do oikos10 e mãe de filhos legítimos, a 

mulher garantia o seu lugar dentro da sociedade ateniense como dona do lar e reprodutora. Em 

razão disso, as mulheres viviam confinadas em suas casas, durante a maior parte do tempo, e 

somente saíam para fazer compras, estando acompanhadas por uma escrava. Conforme relata 

Apolodoro (2012, p. 16), “[...] a maioria das mulheres gregas tinha um modo de vida silencioso 

e recluso”. Contudo, isso não significa afirmar que na sociedade ateniense, no período clássico, 

as mulheres – tanto as que pertenciam às casas cidadãs quanto as outras – fossem passivas, visto 

que algumas personagens na literatura clássica revelam essa identidade singular. 

A subserviência da figura feminina era transferida do pai para o marido, após o 

matrimônio. A mulher dependia do marido, do pai ou do tutor. Vernant (1994) afirma que, no 

plano cultural, as mulheres funcionavam como um penhor, uma transação entre sogro e genro, 

enfim, um ser mercantilizado que favorecia o universo masculino. Essa transação consistia em 

um acordo por meio do qual a tutela era transferida do primeiro (sogro) para o segundo (genro). 

Casar era uma grande aquisição e, por isso, o casamento era concebido como o meio pelo qual 

o homem teria descendentes, já que a mulher garantiria o nascimento da prole. 

 

Na Grécia, os casamentos não eram ‘combinados’, se entendermos por isso 

um acordo entre pais dos noivos. Os Gregos nunca conheceram nada que se 

assemelhasse à romana pátria potestas, que obrigava aos filhos adultos a 

permanecer sob a autoridade do pai enquanto este vivesse; portanto, era o 

pretendente, enquanto homem adulto, quem ‘contratava’ a esposa. Casar era 

uma forma de aquisição, fazia parte da’ terceira função’. Hermes, patrono da 

                                                 
10 Equivalente a um agregado familiar, casa, família. 
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passagem das noivas da sua casa antiga para a nova, é também o deus do 

negocio, do furto e dos objetos encontrados. Na Republica de Platão, Glauco 

fala do casamento como se fosse uma forma de negócio (VERNANT, 1994, 

p. 150-151). 
 

 

O casamento era para os gregos um negócio que precisava acontecer, porque para eles 

todas as mulheres deveriam casar. Sendo assim, como o casamento passa por um processo de 

engye, uma espécie de transação entre sogro e genro, esse contrato não exige nenhuma 

cerimônia para legitimar o casamento, a não ser a consumação, ou seja, a primeira noite, 

conhecida pelo termo grego gomos. Portanto, a “mulher estatutariamente legítima constituía 

um veículo para a legitimação da vida social e pública do homem” (APOLODORO, 2012, 

p.14). 

 Era reservado às mulheres um papel pouco democrático. A começar pela educação 

doméstica em que estavam inseridas, cujo poder patriarcal da família decidia seu destino no 

momento em que escolhia seu marido, normalmente sem relações afetivas e mais pelo desejo 

de estar a família diante de um ‘bom negócio’. A mulher era educada pelas mulheres mais 

velhas, mãe, avós e criadas, as quais lhe ensinavam a tecer e cozinhar; aprendia um pouco de 

música e também de leitura, que iriam ser fundamentais na vida que teriam, com total dedicação 

à futura família patriarcal. Conforme nos relata Andrade (2002, p. 190), “[...] como rainha no 

interior da casa, a esposa ideal tem o controle dos acontecimentos, das pessoas e das coisas, da 

passagem de escravo entre dentro e fora”. 

 O regime patriarcal apresenta uma forte característica em seu processo de educação. 

Esse regime, durante séculos relegou à mulher a função, apenas, do lar, por ser considerada 

atividade menor, não contribuindo diretamente para o crescimento socioeconômico e, 

exatamente por isso, limitava uma maior participação das decisões. De acordo afirmação de 

Bourdieu (2002, p. 18). 

 

A ordem social funciona como uma imensa máquina simbólica que tende a 

ratificar a dominação masculina sobre a qual se alicerça: é a divisão social do 

trabalho, distribuição bastante estrita das atividades atribuídas a cada um dos 

dois sexos, de seu local, seu movimento, seus instrumentos; é a estrutura do 

espaço, opondo o lugar de assembleia ou de mercado, reservados aos homens, 

e a casa, reservada às mulheres. 

 

Por outro lado, em Esparta, a mulher era tratada de uma forma diferente. Como principal 

opositora de Atenas, as espartanas recebiam educação igual à dos homens, participavam 

inclusive de torneios e atividades esportivas. Elas, assim como os espartanos, iam aos quartéis 
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aos sete anos de idade para serem educadas e treinadas para a guerra. A cidade de Esparta tinha 

um comportamento que os diferenciavam dos outros povos gregos. Apresentava um longo 

treinamento militar, pois começavam muito cedo além de adotarem um estilo de vida peculiar, 

ou seja, viviam aquartelados. Enfatiza Jaeger (1995 p.113) que “[...] tal como num 

acampamento, na cidade todos tinham as suas ocupações e modo de vida, que são 

regulamentados em função das necessidades do Estado e tinham consciência de não 

pertencerem a si próprios, mas à Pátria”. 

 Afastados da esfera econômica, os espartanos eram proibidos de administrar suas 

propriedades. Acreditavam que não era necessário acumular riquezas, logo, não trabalhavam e 

se não estivessem em guerra, distraíam-se com a dança e a caça. As atividades do campo eram 

atribuídas aos hilotas, que eram os servos da Grécia, diferentemente dos escravos. Eles eram 

propriedade do Estado, administravam a produção econômica, mas estavam em constante 

conflito com os espartanos, pois “[...] todos os anos os espartanos declaram guerra aos hilotas 

– mas que não podiam ser despedidos nem obrigados a pagar rendas mais elevadas” 

(VERNANT, 1994, p.161). Ambos estavam ligados por um gélido conflito, mas Esparta era 

totalmente dependente dos hilotas por causa da sua organização militar, que exigia um total 

afastamento do trabalho, das atividades agrícolas. 

 A situação dos hilotas era deplorável, pois eram escravos absolutos do Estado e 

mantidos sobre constante supervisão. Os espartanos, como estavam livres do trabalho e da 

miséria, eram livres para o exercício do amor à pátria e ao espírito religioso. Sendo assim, todos 

os adultos eram soldados. Embora possuíssem casa e família, não tinham nenhuma 

responsabilidade pela sua manutenção, pois estavam inteiramente dedicados ao treinamento 

militar constante. O comportamento dos espartanos era de um grupo, conforme demonstrado 

por Vernant, (1994, p.161): 

 

Comiam juntos nas companhias militares, só iam a casa para dormir, e a sua 

comida e as suas roupas eram mais ou menos estandardizadas. Viviam 

também em permanentes competições já que cada um deles tentava mostra-se 

mais espartanos do que os outros. Este conjunto de homens, unidos por uma 

educação que era também uma iniciação, formava ao mesmo tempo o exercito 

(ou pelo menos as unidades de elite e o corpo oficial) e o governo de Esparta. 

Por outras palavras, os espartanos fizeram da esfera política um mundo 

masculino fechado de aculturados. 

 

 

Como não havia nenhuma cidade-estado que se igualasse a Esparta em patriotismo, o 

modelo de ensino objetivava formar patriotas, visando à intervenção na guerra e à manutenção 
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da segurança de Esparta. Os treinamentos físicos eram constantes, conforme aponta Rostovtzeff 

(1977, p. 95): 

 

Desde a primeira infância, o espartano era educado para viver para o Estado. 

Um menino nascido em uma família assim, se julgado saudável por uma 

comissão especial de anciãos, passava imediatamente a uma supervisão 

pública. [...] Até a idade dos sete anos, as crianças recebiam os cuidados de 

suas mães e amas especiais do governo. Aos sete anos, os meninos eram 

afastados de suas famílias e ingressavam em um grupo militar comandado por 

um jovem espartano [...] As meninas praticamente recebiam o mesmo curso 

de exercício físico dos meninos, para que as futuras mães de espartanos 

pudessem ser saudáveis. 

 

 

  A finalidade dessas atividades para as mulheres era fortalecer o corpo para gerar filhos 

saudáveis e vigorosos. Com isso, deveriam ser mães robustas e dotadas de qualidade viris. 

Nesse sentido, Jaeger comenta que (1995 p. 820) “[...] um traço especificamente espartano que 

o rigor da disciplina comece logo a partir da procriação e do nascimento [...]” e que antes da 

gravidez “[...] os progenitores se submetessem a exercícios e a uma dieta adequada para o 

fortalecimento do organismo”. As mulheres, da mesma maneira que os homens, partilhavam o 

isolamento em relação ao mundo e à economia; elas não trabalhavam, eram as únicas gregas 

que não teciam. Seus principais atributos eram de mulheres atléticas, o que pode ser observado 

na conversa entre Lisístrata e Lampito, na comédia Lisístrata, de Aristófanes: 

LISISTRATA: Bem-vinda, minha querida amiga espartana. Como estás 

bonita, querida! Que pele lisa e que corpo bem desenvolvido! És capaz de 

esganar um boi. 
LAMPITO: Acho que sou mesmo. Faço muito exercício. Bato muito com o 

tornozelo no traseiro. (Faz uma demonstração, com alguns passos de dança 

espartana de ‘bater no traseiro’) (ARISTÓFANES, 1998, p.15). 

 

 

A personagem Lampito constata que as espartanas se dedicavam efetivamente aos 

exercícios físicos confirmando o espírito de guerreiro que os espartanos possuíam. Era uma 

classe que vivia em combate consigo mesma, pois as “[...] oportunidades que um espartano 

tinha de arranjar uma mulher ou de casar as mulheres de sua família estavam intimamente 

ligadas ao seu sucesso no mundo da competição masculina” (VERNANT, 1994, p. 163). 

Alguns textos literários gregos relatam vários testemunhos em relação ao 

comportamento interdependente das mulheres. O papel dessas mulheres era bem mais amplo e 

ativo do que o modelo do silêncio e da subserviência. O teatro grego é uma forte expressão que 

explorou essa capacidade feminina de ultrapassar a referência limitada ao grupo de cidadãos. 

Quando apresentadas através das tragédias ou das comédias, observamos modelos de mulheres 
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diferentes ao exposto na história. Como nosso estudo se restringe à comédia, notamos em 

Lisístrata, As Mulheres que Celebram as Tesmophorias, ambas datadas de 411 a.C., e 

Assembléia das Mulheres, de 392 a.C., que Aristófanes apresenta um importante testemunho 

para o esclarecimento das relações de gênero na cultura ateniense. Por meio das respectivas 

comédias, podemos recordar a questão da mulher na sociedade ateniense clássica. Vale lembrar 

que, em seu discurso, as mulheres tornaram-se sujeitos de conhecimento, diferentemente da 

concepção grega de diferenciação dos sexos, que enquadrou o feminino sempre em uma posição 

de receptividade ao masculino. 

Em suma, as obras citadas demonstraram o universo político e social da cidade de 

Atenas. Dessa forma, embora todas as três comédias apresentem modelos de mulheres com 

identidades femininas distintas, a observação incidiu apenas em Lisístrata. A referida comédia 

apresenta um discurso feminino constituído por meio de um olhar que supera a imagem da 

mulher descrita naquele período, inserindo-a a partir das novas propostas da historiografia 

contemporânea. Anterior a ela eram destinados às mulheres somente papéis menores e quase 

sempre mudos ou alegóricos. Lisístrata é um trabalho que expõe, de modo contrário, o universo 

ateniense, no qual “[...] o sexo frágil e inferior é o masculino, e a casa, espaço privado e de 

administração feminina, torna-se o modelo para a organização da esfera pública” (DUARTE, 

2000, p. 169). 

As esposas aristofânicas, na comédia Lisístrata, apresentam-se com um comportamento 

singular, pois somente elas podiam se unir para acabar com a guerra entre Atenas e Esparta. As 

mulheres gregas ali representadas acreditavam na importância que cada papel, fosse masculino 

ou feminino, desempenhava no interior da cidade. O que parece possível inferir é que dentro 

do complexo da cultura ateniense, elas não se consideravam menos importantes para a pólis do 

que os homens. 

 A peça nos apresenta, também, outro ponto relevante. Por exemplo, os homens 

preferem as relações heterossexuais com as esposas legítimas, e isso ocorre devido à 

importância da procriação dos futuros cidadãos para a continuidade do regime democrático. É 

sabido que os homens gregos poderiam desfrutar de alternativas sexuais durante a greve, com 

outros homens ou com prostitutas, concubinas e escravas. Não foi por acaso que Aristófanes 

escolheu trabalhar com um tipo feminino específico, as esposas, pois estas representam as aptas 

a gerar os futuros cidadãos atenienses. Isso nos demonstra que as mulheres reconheciam o seu 

grande papel em Atenas, o que lhe garantia poderes para interferir, vez que eram aptas para 

cuidar da cidade, da mesma maneira que cuidavam de suas casas, maridos e filhos. 

Cabe reiterar que a comédia traz à discussão dois pontos significativos: a greve de sexo 
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e a tomada da Acrópole, que são as principais atitudes femininas. As mulheres que tomam a 

Acrópole são as primeiras que utilizam seu poder sobre a atração sexual, com a finalidade de 

promover a paz. Na comédia Lisístrata, a mulher justifica seu poder de intervenção, pois deu a 

Atenas muitos filhos, contribuindo, dessa forma, com o crescimento de sua pátria, gerando 

cidadãos. Por conseguinte, na comédia de Aristófanes, as mulheres eram, seguramente, 

indispensáveis para procriar e cuidar da casa.   

Ao acentuar que os cidadãos gerados pelas mulheres gregas estavam sendo aniquilados 

pela guerra, a personagem Lisístrata remete-nos a uma nova percepção acerca da greve: as 

mulheres gostavam de sexo, e sendo assim as relações sexuais entre o cidadão e a esposa não 

tinham como principal finalidade somente a procriação, mas também o prazer. Assim podemos 

inferir a relação de desejo sexual no trecho abaixo da comédia Lisístrata. 

 

LISÍSTRATA: Em segundo lugar, quando poderíamos ser felizes e gozar a 

mocidade, temos de dormir sozinhas, por causa de vossas expedições no 

exterior. Mas não importam as casadas: lamento mais as donzelas que ficam 

velhas sem se casarem (ARISTÓFANES, 1998, p. 29). 

 

 

Em uma sociedade marcada pela hegemonia e pelo poder dos homens, a obra cômica de 

Aristófanes, que apresenta na ficção a figura da personagem principal chefiando uma greve de 

sexo para pôr fim a uma guerra, é bastante questionadora. Sendo a mulher apresentada com 

uma imagem altamente pacífica, uma rainha que governava o lar, a proposta de Lisístrata é 

inovadora para o tempo. Parece possível deduzimos que a comédia legitima assim a 

possibilidade de reivindicações políticas advindas de vozes historicamente silenciadas. 

Conforme apontam as observações de Andrade (2002, p. 197) em relação à mulher grega, “[...] 

não podemos dizer que, na vida privada na qual era vista, como mulher, mesmo em sua 

subordinação aos homens da família, ao marido, mesmo não tendo aparentemente um lugar 

próprio, as mulheres não poderiam ter uma ação independente”. 

 A expressão da mulher na comédia Lisístrata denota que em um determinado contexto 

é possível evocar um modelo de uma mulher que não era totalmente passiva. Contudo, 

observamos que, mesmo diante da ficção em que a mulher aparece como sujeito ativo e não 

mero sujeito passivo, a lição que ficava ao final de cada espetáculo era sempre uma crítica em 

relação à mulher. Em se tratando da comédia, por ser altamente pedagógica, com caráter 

educativo, ao final do espetáculo era apresentada ao público, de uma forma direta, a maneira de 

como uma mulher grega não deveria se comportar, reafirmando o seu papel da mulher 

subordinada na estrutura da sociedade daquela época.   
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Após esse breve entendimento acerca da condição feminina na Grécia e os contrapontos 

desdobrados na comédia Lisístrata, de Aristófanes, procederemos a algumas reflexões sobre o 

comportamento da mulher muçulmana que, no filme A Fonte das Mulheres, sendo analisado 

como segundo corpus desta dissertação, funciona como instrumentos de poder. Ao utilizarem 

algumas estratégias femininas de pertencimento, valoração e capacidade de intervenção no 

regime daquela comunidade específica, as muçulmanas aparecem como detentoras de um 

autocontrole sexual. 

 

3.2 A CONDIÇÃO DA MULHER MUÇULMANA: UMA OPÇÃO DE VIDA 

 

Inicialmente é importante elucidar a escolha e uso da palavra islamismo. Na literatura, 

o termo faz referência a movimentos sociais, pois com raiz ideológica, o fundamentalismo se 

opõe ao Ocidente. Segundo Demant (2014, p.194), “[...] fundamentalismo muçulmano é um 

neologismo impróprio, apesar de comum”. O Islamismo surgiu nos desertos da Arábia entre os 

anos 610 e 632. Foi criado por Muhammad, mais conhecido como Maomé (570 d.C. - 632 d.C), 

uma figura ímpar de homem religioso, um nome que revolucionava a história, conforme afirma 

Demant (2014, p. 24): “Ele nasceu na época que muçulmanos de gerações posteriores 

denominarão de jahiliyyah – o período de ignorância e cegueira antes da revelação”. 

Muhammad era da tribo dos coraixitas, nasceu em Meca, cidade próxima ao Mar 

Vermelho, muito importante por causa do comércio, das caravanas e por ser um grande centro 

de peregrinações. Era filho de comerciantes, razão pela qual passou parte da juventude viajando 

com os pais e conhecendo diferentes culturas. “Supõe-se que, nas suas viagens de negócios, 

Maomé teria entrado em contato e sido influenciado por árabes judaicos e cristãos” (DEMANT, 

2014, p. 25). Segundo a tradição, aos 40 anos de idade, recebeu a visita do anjo Gabriel que lhe 

transmitiu a existência de um único Deus. Assim, a partir de 610 d.C., Maomé teria recebido 

suas primeiras revelações divinas, que constituíram a base do Corão ou Alcorão, o livro sagrado 

do Islã. Dois anos depois começou a pregar em nome de Alá e a atrair seguidores, os quais o 

chamavam de profeta. 

Naquela época, principalmente os coraixitas acreditavam em diferentes deidades. A 

mensagem monoteísta de Maomé provocou a ira dos coraixitas. O profeta teve a certeza de ser 

o escolhido por Deus para receber as revelações. Esse apelo sobrenatural constitui um dado 

importante para a história do Islã.  Em 622 d.C., para escapar das perseguições, logo após o 

casamento com Khadidja, tornou-se pregador e lutou contra o politeísmo e os velhos ídolos 
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árabes da Caaba.  Maomé com os seus seguidores fugiram para Iatribe, mais tarde chamada de 

Medina. A fuga ficou conhecida como ‘hégira’ e marca o início do calendário muçulmano. 

 

Em Medina, Maomé ainda teve de enfrentar forte oposição, que resultou em 

algumas lutas ferozes. Porém, com o tempo, os seguidores de Maomé, os 

muslimin (submetidos, origem da palavra muçulmana) impuseram sua 

superioridade militar. O profeta pôde então reorganizar Medina como a 

primeira comunidade a viver sob as leis muçulmanas. De fato, seria o primeiro 

Estado muçulmano, ainda que pequeno. Os derrotados foram expulsos, 

exterminados ou convertidos, enquanto os novos fiéis se comprometeram a 

realizar uma guerra de expansão do islã (DEMANT, 2014, p. 26). 

 

A mensagem de Maomé teve força suficiente para unir os povos árabes. Sob a bandeira 

da nova fé, os árabes conquistaram um vasto império que incluiria o Oriente Médio, parte da 

Ásia ocidental e central, o norte da África e a Espanha. O Islamismo conquistou muitos fiéis e, 

com isso, o profeta regressou a Meca, em 630 d.C., “[...] os muçulmanos derrotaram os 

coraixitas de Meca, que abriram as portas da cidade para o filho rejeitado” (DEMANT, 2014, 

p. 26).  Como os seguidores do Islamismo creem em um só deus, eles acreditam que Maomé 

foi precedido em seu papel de profeta por Abraão, Isaac, Jacó, Moisés, Davi e Jesus. O 

Islamismo é uma religião que não possui sacerdócio, também não há nenhum tipo de 

sacramento. O homem encontra-se diante de Deus tendo o Alcorão como guia, conforme 

explana Demant (2014, p. 28): 

 

É notável a semelhança das duas revelações monoteístas anteriores, o 

judaísmo e o cristianismo, com a crença e o ritual básicos do islã que, aliás, se 

considera a continuidade e o aperfeiçoamento daquelas. Maomé se integra 

assim numa extensa linhagem de profetas enviados por Deus ao homem. Na 

verdade, ele é visto como o último deles, o ‘selo’ dos profetas. 

 

Em princípio, se verifica por uma dupla razão: o Islamismo que é, simultaneamente, um 

movimento político e religioso, ou seja, uma religião inseparável de uma organização política 

de uma civilização que crescera no decorrer dos tempos, apoiada constantemente pela força dos 

seus princípios religiosos. O Islã define-se como uma cultura de uma sociedade teocrática em 

que o lícito e o ilícito são definidos pela religião, ou ainda, o conjunto dos povos de civilização 

islâmica, que professam a religião do Islamismo. A palavra ‘Islã’ provém do árabe Islam, que 

significa submissão a Deus, sendo, portanto, uma entrega e obediência voluntária. 

 

O islã se encaixa num movimento monoteísta mais amplo, ele também tem 

naturalmente suas características especificas: muito mais do que o 
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cristianismo, o islã abrange todas as esferas da vida. O islã é uma religião 

(din), com tudo o que este termo implica (crença, ritual, normas, consolação 

etc.), ao mesmo tempo em que é uma comunidade (umma) e um modo de viver 

ou radição (sunna) que regulariza todos os aspectos da vida: o indivíduo e as 

etapas de seu desenvolvimento; a educação; as relações entre homens e 

mulheres; a vida familiar e comunal; o comércio e o governo, a justiça e a 

filosofia (DEMANT, 2014, p. 35). 

 

 

O Islamismo é a religião da natureza humana, portanto, não se opõe ao desenvolvimento 

e às riquezas, ensinando que o homem não deve se esquecer de agradecer sempre a Deus pelos 

benefícios que dele recebe. O Alcorão ou Corão é o livro sagrado do Islã, dividido em 114 

capítulos, denominados suras, que são as revelações transmitidas por Alá ao profeta Maomé, o 

enviado de Deus para pregar em Meca e nas cidades circunvizinhas. Foi escrito vinte anos após 

sua morte por Zaid, discípulo de Maomé, e contém aproximadamente 5000 versículos.  Para 

complementar o Corão, foi escrita a Sunna, cujo texto trata com minúcias a conduta do profeta 

Maomé. 

O Alcorão também apresenta atos jurídicos que contribuem como elementos normativos 

de conduta de todo o povo islâmico. Podemos citar, por exemplo, normas relativas à compra e 

à venda o testemunho ou dogmáticos, os atos de crença. Segundo os preceitos do Alcorão, toda 

pessoa é fonte de direitos e é dotada de dhimma (proteção) para fazer o que tem direito ou o 

que está obrigada. No plano do casamento, o direito muçulmano substituiu a tetragamia pela 

poligamia e colocou a mulher em posição subordinada ao homem. A doutrina dos contratos 

baseia-se no Corão e a Judicatura é confiada ao Cadi, representante do Califa. O povo 

muçulmano fundamenta sua unidade e organização governamental com base no Alcorão, de 

modo que tudo pertence a Alá, como o tesouro público, o exército e até mesmo os funcionários 

públicos são empregados de Alá. 

  Após a morte do Profeta, os seguidores do Islamismo se desentenderam e se dividiram 

em dois grupos: sunitas e xiitas. Esse fato se deve à questão da sucessão de Maomé. Enquanto 

os sunitas acolheram por sucessor o sogro de Maomé, xiitas acolheram o genro dele. Os sunitas, 

grupo que representam a grande maioria dos muçulmanos atualmente, acreditavam na eleição, 

assim em 632 d.C. surgiu o cargo de califa, através Abu Bakr, sogro de Maomé. Os xiitas, por 

sua vez, afirmavam que a eleição não é significante, mas o que importava era a descendência. 

Dessa maneira, um parente do profeta, Ali ibn Ai Talib, casado com sua filha Fátima, se tornou 

o primeiro iman e sucessor do profeta. A tradução da palavra Imam ou imã, imame (líder, em 

árabe significa quem está à frente) é um título muçulmano que representa a liderança, logo pode 

ser entendida como um guia. 



73 

 

   Ressaltamos que entre os sunitas é dado poder tanto ao condutor das orações em uma 

mesquita quanto ao califa, que é sucessor de Maomé apenas enquanto líder político. E entre os 

xiitas, o imam é o sucessor direto de Maomé enquanto líder espiritual da comunidade 

muçulmana, com isso precisa ser um descendente do profeta. Observamos no filme A Fonte das 

Mulheres a inferência do imam no comportamento dos personagens, dentre os quais destacamos 

uma cena, logo no início, quando Sami, marido de Leila, protagonista, pede ajuda ao imam para 

que as meninas estudem: 

 

SAMI: Imane, por favor, ajude-me a convencer os pais a mandar as meninas 

para a escola. Depois da escola do Alcorão, a escola pública. Que elas saibam 

ao menos ler e escrever. 

IMAME: A escola é longe. Entenda. Além disso, de que serviria? Sabe muito 

bem no que vai dar. Elas são mais úteis junto às mães delas. 

SAMI: Úteis? São crianças! 

IMAME: Se deixarmos... Elas vão querer prosseguir os estudos na cidade. 

Quem vai pagar os estudos delas na cidade? Você? E o alojamento? E se elas 

voltarem grávidas? Se todas partirem quem vai fazer os serviços de casa? 

 

 

 Na tradição islâmica, assim como em todas as religiões monoteístas, existe a 

supremacia masculina. O Islã traz prescrições religiosas para todos os comportamentos da vida; 

assim, o fiel islâmico é todo aquele que proclama sua devoção total a Deus por meio dos cincos 

deveres básico. Além do aspecto religioso, uma questão sempre importante, quando se fala da 

religião islâmica, é o pertinente ao papel da mulher. Quem é a mulher muçulmana? Quais os 

símbolos que a representam? Podemos citar como símbolo marcante o véu, que caracteriza as 

mulheres muçulmanas e o Islã em geral. 

 

O véu, segundo adeptos do Islã, é uma forma de proteção, assim como a 

vestimenta islâmica, que resguarda as mulheres de olhares com conotação 

sexual. Além disso, é uma lembrança que a mulher deve ser valorizada por 

seus atributos intelectuais, e não por sua forma física. O véu é uma fronteira 

simbólica entre o que deve e o que não deve ser visto (ESPINOLA, 2005, p. 

205). 

 

 

 A pesquisadora Claudia Espinola escreveu sua tese de doutorado cujo tema é O Véu 

que (des)cobre: Etnografia da Comunidade Árabe Muçulmana em Florianópolis, trazendo à 

baila  o contexto do véu. De acordo com Espinola (2005), o uso do véu está associado a três 

aspectos: religioso, contextual e social. A combinação desses três fatores permite-nos pensar 

que em relação ao religioso está diretamente associado à tradição islâmica; o contextual, por 

sua vez, apresenta-se como uma forma de mostrar sua etnicidade ante o exterior; e, por fim, o 
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aspecto social representa o impacto diante da família e da comunidade local. O véu está 

relacionado “[...] como uma separação do público e do privado, ou do profano e do sagrado, 

que no final orienta uma divisão dos sexos: o véu que desceu do céu vai cobrir a mulher e 

separá-la dos homens” (ESPINOLA, 2005, p.203). Visto que o uso do véu está associado ao 

comportamento honrado, segundo alguns especialistas, essa orientação quanto ao seu uso é 

conhecida como o ‘versículo do véu’ e está relatada no Alcorão, na Surata 33, versículo 61: 

 

Ó Profeta, dize a tuas esposas, tuas filhas e às mulheres dos fiéis que (quando saírem) 

se cubram com as suas mantas; isso é mais conveniente, para que distingam das 

demais e não sejam molestadas; sabei que Deus é Indulgente, Misericordiosíssimo. 

 

 

Ao mesmo tempo em que o véu difere, distingue em relação ao ocidente, ele também 

preserva, mantém e valoriza a própria cultura, marcando uma adesão contundente à religião 

muçulmana. Mas não é somente o véu que está associado à religiosidade da mulher, já que 

outras passagens no Alcorão fazem alusão à forma como a mulher deve se vestir, visando 

normatizar o recato e o pudor, como podemos observar na Surata 24, versículo 31. 

 

Dize às fiéis que recatem os seus olhares, conservem os seus pudores e não 

mostrem os seus atrativos, além dos que (normalmente) aparecem; que 

cubram o colo com seus véus e não mostrem os seus atrativos, a não ser aos 

seus esposos, seus pais, seus sogros, seus filhos, seus enteados, seus irmãos, 

seus sobrinhos, às mulheres suas servas, seus criados isentos das necessidades 

sexuais, ou às crianças que não discernem a nudez das mulheres; que não 

agitem os seus pés, para que não chamem à atenção sobre seus atrativos 

ocultos. Ó fiéis, voltai-vos todos, arrependidos, a Deus, a fim de que vos 

salveis! 

 

Além da necessidade de se vestirem com certo pudor, algumas comunidades 

muçulmanas fazem uso da burca. Segundo afirma Abu-Lughod (2012, p. 456) acerca desse tipo 

de forma de ‘cobertura’ que “[...] marcou, em muitos pontos, a separação simbólica entre as 

esferas masculina e feminina, como uma parte da associação geral de mulheres com família e 

casa, e não com o espaço público onde os estranhos se misturam”. É importante apontar que os 

espaços são distintos, pois cabe às mulheres o ambiente privado, ou seja, suas casas, enquanto 

que os homens frequentam a esfera pública com mais intensidade. Pode-se observar um 

contexto similar ao cotidiano vivenciado pelas mulheres gregas, especialmente as atenienses. 

As famílias são o centro da organização das comunidades e a casa é associada com a 

santidade da muçulmana, já que, para a tradição, a obrigação da mulher era cuidar da casa e dos 

filhos. Assim a “[...] utilização desse tipo de cobertura significa pertencimento a uma 
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comunidade particular e participação em um modo de vida moral” (ABU-LUGHOD 2012, p. 

457).  Isso não impede que algumas delas, a depender do país onde vivem, possam trabalhar 

nos comércios de seus maridos ou que realizem o sonho de estudar.   

As mulheres muçulmanas, em geral, são vistas como oprimidas pela religião, possuem 

comportamentos muito diferentes das mulheres ocidentais e obedecem às normas rigorosas 

estabelecidas pela religião. Assim ao homem cabe o espaço público: política e religião; à 

mulher, resta a exclusão da vida pública, cujo ato nega o princípio de igualdade de gênero, o 

qual está proposto no texto sagrado, conforme demonstra a Surata 49, versículo 13: 

 

Ó humanos, em verdade, nós vos criamos de macho e fêmea e vos dividimos 

em povos e tribos, para reconhecerdes uns aos outros. Sabei que o mais 

honrado, dentre vós, ante Deus, é o mais temente. Sabei que Deus é 

Sapientíssimo e está bem inteirado. 

 

 

Tais preceitos já foram observados no cotidiano grego, na divisão de espaços que 

restringiam para as mulheres a vida doméstica. Sem direito de participar das decisões políticas 

e familiares, a única posição social que ela poderia ter era ser filha ou esposa de um cidadão, e 

este recebia um dote para desposá-la. No Islã, à mulher também é destinado este espaço 

privado: o mundo doméstico e a família, todavia há algo que a diferencia da grega, cabendo à 

mulher receber o seu direito de filha, e de ser partícipe da herança da família. O Islamismo 

ordena que a mulher receba uma parte do espólio, conforme está escrito no Alcorão, na Surata 

4, versículo 7: 

 

Aos filhos varões corresponde uma parte do que tenham deixado os seus pais 

e parentes. Às mulheres também corresponde uma parte do que tenham 

deixado os pais e parentes, quer seja exígua ou vasta, uma quantia obrigatória. 
 

 

No que tange ao filme A Fonte das Mulheres, observamos as mulheres com um 

comportamento que perpassa dois pontos de vistas antagônicos, entretanto pertinentes para a 

realidade em que viviam: primeiramente, foram questionadoras e, com voz ativa, lutaram para 

resolver a questão do abastecimento de água; depois, uma vez alcançado o seu objetivo, 

retornaram para a sua condição inicial, pautada na submissão e passividade.  Parece possível 

deduzir que no filme, assim como na vida real, as mulheres muçulmanas não desejaram ocupar 

o lugar dos homens, tampouco queriam direitos iguais, mas sim a resolução de uma demanda 

que afetava a todos na comunidade. 
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3.3 A REPRESENTAÇÃO DAS PERSONAGENS LISÍSTRATA E LEILA 

 

Ao analisar a comédia Lisístrata, de Aristófanes e o filme A Fonte das Mulheres, de 

Radu Mihaileanu, temos como foco principal a construção das personagens femininas. Ao 

pensar na representação precisamos nos lembrar do primeiro pensador acerca desse assunto: 

Aristóteles, em sua obra Poética. O autor levanta questões importantes sobre a personagem, 

com o conceito de mimese muitas vezes interpretado como mera imitação do real e aponta para 

os aspectos essenciais tais como a personagem como reflexo do ser humano e a personagem 

como construção, cuja existência obedece às leis particulares que regem o texto. Aristóteles 

conceitua verossimilhança interna da obra, ao afirmar que uma narrativa, para ser crível, deve 

está de acordo com as regras internas, ou melhor, “[...] não cabe à narrativa poética reproduzir 

o que existe, mas compor as suas possibilidades” (BRAIT, 1985, p.31). 

Ao investigarmos a interface literatura/cinema, a partir da comédia grega Lisístrata e de 

sua versão cinematográfica A Fonte das Mulheres, temos como finalidade observar como as 

personagens principais Lisístrata e Leila são retratadas. Ao observamos a ressignificação da 

comédia percebemos um diferencial no cartaz, fotografia principal do filme (Figura 2), um olhar 

do diretor Radu Mihaileanu, pois aparecem imagens coloridas, de mulheres felizes, em festa.  

 

 

Figura 2. Cartaz de divulgação do filme A Fonte das Mulheres 

Fonte: Filme A Fonte das Mulheres (2012) 

 

 

Há que se observar, portanto, a correlação do significado das festividades gregas 

presentes na comédia grega Lisístrata, de Aristófanes, com as Bacantes, de Eurípedes, como 

uma referência ao deus Dioniso, uma simbologia do vinho, da celebração, em que se faz 

presente a alegria, um elemento comum, isto é, inerente tanto aos gregos quanto aos 

muçulmanos.  
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Ao refletir sobre os aspectos intertextuais dos signos presentes, tanto no texto dramático 

quanto nos aspectos narrativos do filme, notamos que a base é a linguagem, pois a partir da 

linguagem é que se percebe a construção do outro. Através do discurso do outro, recria-se um 

novo discurso, como afirma Bakhtin (1972, p. 21): 

 
Um signo não existe apenas como parte de uma realidade; ele também reflete 

e refrata uma outra. Ele pode distorcer essa realidade ser-lhe fiel, ou apreendê-

la de um ponto de vista específico, etc. Todo signo está sujeito aos critérios de 

avaliação ideológica (isto é: se é verdadeiro, falso, correto, justificado, bom, 

etc.).  O domínio do ideológico coincide com o domínio dos signos: são 

mutuamente correspondentes. Ali onde o signo se encontra, encontra-se 

também o ideológico. Tudo que é ideológico possui um valor semiótico. 
 

 

A linguagem escrita, o roteiro, isso está presente no cinema, como também está a 

linguagem audiovisual. O poder de caracterização aqui passa pela capacidade do ator de 

interpretar o personagem, do roteirista para dar-lhe verossimilhança e uma trajetória coerente, 

do diretor para guiar a narração, além de diversos técnicos para criar o ambiente audiovisual. 

Enquanto que na literatura “[...] a sensibilidade de um escritor, a sua capacidade de enxergar o 

mundo e pinçar nos seus movimentos a complexidade dos seres que o habitam realizam-se na 

articulação verbal” (BRAIT, 1985, p.66), no cinema, diferentemente da literatura, que apresenta 

o personagem criado pelo escritor e recriado pelo leitor, são inúmeros os agentes criadores. O 

personagem da tela do cinema depende de agentes que possibilitem som, enquadramento, luz, 

movimento e ambiente, pois são esses elementos que constroem sua significação e o constituem 

como elemento da narrativa cinematográfica. 

A partir da leitura da comédia grega Lisístrata e da adaptação cinematográfica A Fonte 

das Mulheres, feita por Radu Mihaileanu, produzimos reflexões acerca das duas personagens 

condutoras. A princípio, com um olhar individualizado e, posteriormente, comparando-se as 

duas linguagens artísticas, suas semelhanças, diferenças e convergências. Essa análise foi feita 

em uma sequência alternada, tratando-se primeiro da comédia e, depois, do filme e vice-versa. 

Como a comédia e a narrativa cinematográfica giram em torno da greve de sexo proposta pelas 

mulheres, observamos a submissão das personagens tanto na comédia quanto no filme. 

Em relação às construções semânticas, notamos que ambas as linguagens têm a mesma 

função e organização das personagens dentro de uma narrativa. No geral, Reis (2003, p. 361) 

compreende “[...] a personagem como signo, o que corresponde a acentuar sua condição de 

unidade susceptível de delimitação no plano sintagmático e de integração numa rede de relações 

paradigmáticas”. Ou seja, pode-se localizá-la e identificá-la pelo nome, pelas suas 

http://www.saladacultural.com.br/cinema/acervo/?personalidade=radu+mihaileanu
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características e pela forma como elabora seus discursos. 

Assim como ocorre na comédia, o filme também mostra que as mulheres na cultura 

muçulmana são tratadas como objeto de pertencimento. Na verdade, não houve diferenciações 

entre a comédia e o foco da narrativa fílmica, na medida em que as duas obras seguem um 

mesmo direcionamento, demonstrando que, apesar de se tratar de linguagens diferentes, há 

convergência quanto às estruturas em que se desdobram as ações das personagens Lisístrata e 

Leila. 

Na comédia Lisístrata a personagem homônima apresenta a intenção de acabar com a 

Guerra do Peloponeso e trazer os homens de volta para o lar; já no filme A Fonte das Mulheres, 

a protagonista Leila tem como principal objetivo acabar com a exploração do trabalho feminino, 

exigindo a participação dos homens no abastecimento de água para suas casas. As figura 3 e 4 

ilustram as dificuldades por quais passavam as mulheres indo a locais distantes, e o semblante 

de sofrimento em virtude do cansaço e do abandono. 

 

 

Figura 3 – Mulheres carregando água 
Fonte: Filme A Fonte das Mulheres (2012) 

 

 

 

Figura 4 – Mulheres muçulmanas no trabalho 

Fonte: Filme A Fonte das Mulheres (2012) 
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 Ambas as imagens traduzem, para além do sofrimento, um sentido de obrigação em 

realizar o trabalho doméstico, para o qual estavam destinadas. Mesmo diante de um 

emponderamento, ainda que momentâneo – já que a greve de sexo não colocaria fim a uma 

atividade inerente à mulher –, a subserviência se mantinha, como está representada nos olhares 

e no ordenamento em que as personagens se posicionam.   

Nesse sentido, Stam (2006, p. 50) esclarece: 

 

[...] A adaptação cinematográfica de um romance faz essas transformações de 

acordo com os protocolos de um meio distinto, absorvendo e alterando os 

gêneros disponíveis e intertextos através do prisma dos discursos e ideologias 

em voga, e pela mediação de uma série de filtros: estilo de estúdio, moda 

ideológica, constrições políticas e econômicas, predileções autorais, estrelas 

carismáticas, valores culturais e assim por diante. [...] 

 

Por ser a transposição um novo olhar, uma nova interpretação, o filme traz um fator 

importante que incomodava aquela comunidade, isto é, a falta de saneamento básico. E é por 

meio de uma mulher que o desenrolar da trama acontece, assim como na comédia supracitada. 

Aristófanes utilizou em sua comédia uma protagonista que irá diferenciá-la das demais 

mulheres do contexto grego, marcado pela divisão de gênero. Radu Mihaileanu, por sua vez, 

traz também esse tipo de caracterização da personagem principal, deslocando uma mulher da 

condição passiva para uma condição ativa. Ambos utilizam esse meio para comunicar sua visão 

de mundo, conforme podemos observar na citação do diretor em entrevista ao Jornal O Globo 

(2012): 

Voltei a Aristófanes para buscar seu humor preservando a dimensão política 

do gesto daquelas mulheres. A atitude delas foi uma afirmação de poder pelo 

sexo. Era um gesto que servia para criar uma alegoria cinematográfica sobre 

a recente ascensão feminina à liderança governamental de vários locais em 

diversos países. 

 

 

Desse modo, notamos que o personagem pode ser um locus de comunicação e ideias 

que presidem o texto literário. Por essa razão, Candido (1976, p. 53-54) afirma que “[...] enredo 

e personagem exprimem, ligados, os intuitos do romance, a visão e vida que decorre dele, os 

significados e valores que o animam”. A tessitura do enredo é apresentada com uma sequência 

lógica e coerente dependente do elemento tempo. O tempo é intenso desde o começo até o fim 

e está representado tanto em Lisístrata quanto em A Fonte das Mulheres, com a característica 

de um tempo cronológico. Ao ganhar esse destaque, o tempo se estrutura na sequência lógica 

das ações que são geradas em torno do conflito. A figura do narrador, como não partícipe, no 
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texto cinematográfico, segue o mesmo arranjo, da literatura, pois a história é narrada em terceira 

pessoa. O narrador em terceira pessoa de qual trata Brait (1985, p. 56) “[...] simula um registro 

contínuo, focalizando a personagem nos momentos precisos que interessam ao andamento da 

história e à materialização dos seres que a vivem”. Observa-se que o narrador não é o autor da 

obra, mas que ele representa um papel fictício, agindo sempre de forma neutra diante da história. 

No caso da peça, percebemos que os personagens se dirigem ao público, isso não ocorre 

no filme, haja vista que a presença de um telespectador não pode ser observada, ao contrário da 

comédia teatral, na qual esse elemento se mostra singular em muitos momentos, como nos 

versos (ARISTÓFANES 1998, p. 46): 

 

ATENIENSE: Abri a porta! (Ao coro, que está amontoado em torno da porta): 

Abri caminho! O que estais fazendo aí em torno? Quereis que eu vos queime 

com essa tocha? (Falando consigo mesmo): Não, seria um golpe sujo, não o 

farei! (Para o público): No entanto, se eu tivesse de fazer isso para vos agradar, 

acho que correria o risco.   

 

No filme, logo na introdução, apresenta um narrador em terceira pessoa com as 

seguintes perguntas: “Conto de fadas ou uma história real? Conto de fadas é claro, o que é real? 

Não estamos na corte de um sultão”. Continua o narrador dizendo que a história se passa “em 

uma pequena aldeia norte africana ou árabe, ou onde quer que uma fonte corra e o amor seque”.  

A narrativa cinematográfica é em terceira pessoa, todavia, o diretor aqui não é o narrador. O 

narrador “[...] funcionará como um ponto de vista capaz de caracterizar as personagens” 

(BRAIT, 1985, 53). Destarte, no interior do mundo árabe e das tradições islâmicas, onde as 

condições de vida dos moradores de pequena comunidade muçulmana se deterioram, em 

especial a situação de vida das mulheres. 

O enredo é responsável pelo desenrolar dos fatos dentro da história. O enredo é linear, 

tanto na peça Lisístrata quanto no filme A Fonte das Mulheres. Em ambos se delimita o que vai 

acontecer. Sendo assim, o leitor e o telespectador são levados a limitar o pensamento. A imagem 

define mais a trajetória, porque a peça e o filme têm um roteiro que vai delimitando os 

acontecimentos. A partir da ameaça de invasão, Lisístrata não recua; o mesmo faz Leila, no 

momento em que a greve estava tomando outros rumos, como, por exemplo, a perda do 

emprego do marido, única fonte de renda de toda a família. A condição de líderes é bastante 

evidenciada em ambas, vez que conseguem manter sólido, até o final, o “exército” de mulheres.   

Ao pensarmos em caracterização das personagens, definimos Leila e Lisístrata como 

personagens redondas, definição proposta por Edward M. Forster, em seu livro Aspectos do 

Romance. Para o autor, as personagens são divididas em duas maneiras, a saber: planas ou 
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redondas e, para tal especificação, dependem de sua caracterização. As personagens planas são 

definidas “[...] na sua forma mais pura, são construídas ao redor de uma ideia ou qualidade 

simples” (FORSTER, 2008 p. 91). Forster também afirma que tais personagens são “[...] ora 

chamada de tipos, ora de caricaturas”. As redondas, segundo Brait (1985, p. 41). 

 

São aquelas definidas por sua complexidade, apresentando várias totalidades 

ou tendências, surpreendendo convincentemente ao leitor. São dinâmicas, 

multifacetadas, construindo imagens totais e, ao mesmo tempo, muito 

particulares do ser humano. 

 

No que diz respeito às personagens planas, que são chamadas também de estacionárias, 

Foster (2008, 92) cita que “[...] uma grande vantagem dos personagens planos é que eles são 

facilmente reconhecíveis quando aparecem reconhecíveis pelo olhar emocional do leitor [...]”. 

Nesse sentido, como personagens planas, em Lisístrata podemos apontar Calonice, vizinha de 

Lisístrata, apresentada com um comportamento estacionário diante do texto, ao aceitar as 

condições estabelecidas à mulher pela sociedade, pois a limitação de seu pensamento reflete a 

reprodução dos conceitos estigmatizados, do início ao fim da comédia.   

 

 

CALONICE: Hão de vir sim, querida. Sabes muito bem que não é fácil para 

uma mulher sair de casa. Uma está trabalhando para o marido, outra tem de 

vigiar a criada, outra tem de fazer o filhinho dormir, ou dar-lhe banho ou 

comida. 

 

 

No filme A Fonte das Mulheres, a velha viúva chamada Fuzil é um exemplo de 

caricatura, embora apresente ideais de revolucionária, ao concordar com as propostas 

defendidas por Leila. Fuzil representa um tipo definido na película, ou seja, é mostrada também 

de uma forma para chamar a atenção, como podemos observar na cena do filme em que esta 

atende ao celular em pleno deserto, montada sobre um burro. Embora consiga estabelecer uma 

conversa com o filho Nassin, Fuzil reclama com o burro sobre a falta de sinal, uma visível 

tentativa de provocar o riso com base na concepção do ridículo. 

Seja no cinema, seja no teatro, quanto maior a complexidade da construção de um 

personagem, ou seja, quanto mais redondo, mais o personagem se torna dominante na trama. 

Ao observarmos Lisístrata, fica clara a construção de uma personagem redonda, sobretudo 

diante de um ambiente demarcado social e culturalmente pelo poder masculino, de modo que 

emerge nesse contexto uma figura tida como passiva, mas que se converte em uma líder 

revolucionária, capaz de trazer outras mulheres em prol de uma causa pontual e favorável ao 
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povo grego. 

Em A Fonte das Mulheres, Radu Mihaileanu traz na sua produção francesa uma 

personagem que é a alma do drama e a trama secundária a ela. A personagem Leila, 

caracterizada como redonda, é mais complexa do que a trama, apresenta conflitos externos e 

internos, porque o universo que domina é das relações humanas. Sendo assim, por se tratar de 

uma estrangeira, Leila é rejeitada pela família do marido. A construção dessa personagem pelo 

diretor romeno é extremamente bem pensada, muito bem construída, uma personagem que vem 

de fora da comunidade em que se passa a trama, uma personagem que já tinha vivido uma 

história de amor.  

 Tanto Leila quanto Lisístrata apresentam características consistentes, com um toque de 

heroísmo, movidas pela consciência política, em sua composição, pois ambas apresentam 

domínios sobre todos os grupos tanto o de homens quanto o de mulheres. A noção de herói 

proposta por Bakhtin (1997, p. 33) tem a “consciência do herói, seu sentimento e seu desejo do 

mundo — sua orientação emotivo-volitiva material — e é cercada de todos os lados, presa como 

em um círculo, pela consciência que o autor tem do herói e do seu mundo cujo acabamento ela 

assegura”. As personagens das duas obras apresentam comportamentos singulares em relação 

aos demais, cujo sentimento de mudança representa um diferencial sobre a sociedade na qual 

estavam inseridas. Assim, tanto Aristóteles quanto Radu Mihaileanu criaram personagens 

heroínas dentro de um contexto propício para o que eles, na condição de autor e diretor, queriam 

representar. 

Outro aspecto que devemos considerar em relação às personagens, além da forma, é o 

conteúdo, a partir do qual podem ser classificadas como herói ou anti-herói. Uma personagem 

que está dentro dos padrões sociais é caracterizada como herói, mas caso apresente algum ato 

contrário à visão moral, é reprovada socialmente, ou seja, é o anti-herói. No livro O Herói, 

Kothe (1987, p.12) esclarece que “[...] os heróis clássicos são heróis da classe alta, que 

procuram demonstrar a classe dessa classe”. Como sabemos, na literatura clássica a Ilíada, por 

exemplo, Homero contemplou todos os heróis com partícipes da nobreza, possuindo direitos e 

privilégios. 

Na verdade, esses heróis representam bem a sociedade grega arcaica, pois são superiores 

aos outros, mas, em princípio, simples mortais, mesmo se filhos de deuses ou deusas. 

Representam, contudo, a excelência da qualidade humana: grandes, belos e fortes.  Por mais 

que passem por grandes dificuldades e provações, e ainda que sua grandeza seja maculada por 

uma série de vilanias, tudo contribuirá antes para sua elevação do que para depreciação; afinal, 

são nobres reis e poderosos guerreiros. Kothe (1987, p.16) afirma que “[...] nenhum herói é 
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épico por aquilo que faz; ele só se torna épico pelo modo de ser apresentado aquilo que faz”. 

Destarte, os heróis estavam fadados a serem exemplares, mesmo quando ligados a forças 

tenebrosas e incontroláveis. O ato heroico apresentava uma missão, pois todo o percurso do 

herói caminhava para sua exaltação, ao contrário do anti-herói, o qual, segundo Kothe (1987, 

p. 16), “[...] só deixa de ser herói por ele não se enquadrar no esquema de valores subjacente ao 

ponto de vista narrativo”. 

Nessas premissas sobre herói podemos pensar, também, na perspectiva do 

desenvolvimento da personagem. Assim chamamos as personagens redondas também de 

evolutivas, já que estão presentes traços diferentes e, às vezes, contraditórios os quais são 

desenvolvidos ao longo da narrativa cinematográfica e do teatro. 

Sendo assim, é provável que Lisístrata, na posição de líder, incitava as mulheres a 

realizar a greve de sexo de uma maneira autoritária e garbosa. Ao tecer comentário para 

enaltecer a beleza feminina, usava argumentos positivos, como uma maneira de mostrar que as 

mulheres têm um poder que elas não imaginavam sobre os homens. Podemos observar 

claramente essa postura, quando Lisístrata se dirige à vizinha Lampito: 

 

LISÍSTRATA: Bem-vinda, minha querida amiga espartana. Como estás 

bonita, querida! Que pele lisa e que corpo bem desenvolvido! És capaz de 

esganar um boi (ARISTÓFANES, 1998, p. 15). 

 

A personagem principal tem características de uma pessoa cativante, digna e elegante. 

Lisístrata possui uma inteligência aguda, uma habilidade dialética, com bastante audácia, além 

de possuir também uma elegância espiritual singular, humor e patriotismo, características 

comuns a uma heroína. Lisístrata lidera um sacrifício pessoal, em prol da castidade e da 

moderação. Em resumo, se destaca como uma personagem superior a outras, em todos os 

sentidos, pois ela tem vida intelectual e moral. É possível notar isso, quando a personagem 

ressalta sua força voluntária para lutar em defesa do bem-estar da pátria. 

A comédia Lisístrata circunscreve-se na figura de uma mulher, cuja voz não cabia 

naquele discurso, considerando-se os padrões daquela época. Com isso, sendo irreal ela propaga 

a irrealidade. Ou seja, para afirmar, de forma puramente estética, uma fantasia cômica, uma 

imagem surreal, revela-se como consequência natural por meio dos personagens acionados. A 

comédia, sem sombra de dúvida, é o espaço da verossimilhança, em que as pessoas da sociedade 

são substituídas por uma complicação cômica desordenada em comparação com a normalidade, 

porém lógica, segundo as leis de sua própria imagística. Segundo afirma Jaeger (1995, p. 414). 
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Nenhuma exposição da cultura do último terço do séc. V pode passar por cima 

de um fenômeno para nós tão estranho quanto atraente: a comédia ática. É 

certo que os antigos a denominaram ‘espelho da vida’; nela se pensava na 

natureza humana, sempre igual, e suas fraquezas. Mas a comédia é ao mesmo 

tempo a mais completa representação histórica do seu tempo. 

 

 

O filme A Fonte das Mulheres, por sua vez, representa uma sutil comédia dramática que 

tem como foco principal a condição da mulher na sociedade islâmica. Assim, o diretor apresenta 

a personagem Leila, esposa de um professor, promovendo várias discussões, com planos para 

fortalecer a greve de sexo. Leila, uma jovem estrangeira, observava as condições em que as 

mulheres viviam na aldeia, pois tinham que transportar água nos ombros por caminhos 

escorregadios de difícil acesso de um local distante até suas casas, não importando a condição 

física das mulheres – idosas, doentes ou até mesmos as grávidas as quais, por vezes, se 

acidentavam durante o transporte de água, causando abortos. E foi justamente para defender as 

gestantes que a protagonista propôs essa medida revolucionária, sendo apoiada pela intrépida 

viúva e curandeira chamada Zumi, apelidada de Velha Fuzil. 

Uma personagem bem construída serve para mostrar uma visão de mundo, e o discurso 

dessa personagem dialoga com o discurso do autor. Além de, é claro, a linguagem audiovisual 

permitir que a caracterização dos personagens apresentasse muito mais da descrição feita em 

palavras. A construção psicológica da personagem Leila se forma no rodar da película pelos 

modos de falar, mover-se, relacionar-se com as demais personagens. O realismo moderno realça 

a ambiguidade do real, pois, se cada espectador está diante de um mundo que lhe é apresentado, 

cabe a ele interpretar a realidade segundo sua própria sensibilidade. Assim, compete ao diretor 

nos permitir olhar o real, deixando-nos o trabalho de interpretá-lo. 

No que diz respeito aos aspectos psicológicos das personagens criadas por Aristófanes 

e reforçadas por Radu Mihaileanu, estes são muito marcantes, pois são mulheres comuns, com 

uma visão objetiva e otimista da vida, do mundo e das pessoas, apostando em um final feliz. 

Ambos os criadores fazem uma análise profunda das contradições humanas na concepção de 

suas personagens imprevisíveis, ou seja, evolutivas. Lisístrata e Leila, mulheres comuns que 

antes se conformavam com a condição social a elas impostas, de repente, por um motivo cívico, 

decidem mudar as regras do jogo. Tais personagens, com insinuações em que misturam a 

ingenuidade e a malícia, a sinceridade e a hipocrisia, procedem a uma espécie de crítica 

humorada e irônica das situações humanas, das relações entre as pessoas e dos padrões de 

comportamento. Em consonância com a explanação de Stam (2006, p. 28) 
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O ‘dialogismo’ bakthiniano se refere no sentido mais amplo, às infinitas e 

abertas possibilidades geradas por todas as práticas discursivas da cultura, a 

matriz de expressões comunicativas que ‘alcançam’ o texto não apenas através 

de citações reconhecíveis, mas também através de um processo sutil de 

retransmissão textual. 

 

A personagem Leila, por ser estrangeira, é rejeitada, chamada de pária pela sogra, por 

ter abortado e não ter condições de procriar. O marido Sami trouxe-a de outro local, não 

mencionado no filme, para ser sua esposa. Na literatura, o estrangeiro sempre é o diferente, 

cujos exemplos desse tipo de pensamento podem ser vistos também na tragédia grega Medeia, 

de Eurípedes, sendo ali retratada a história de uma mulher que, para vingar a traição do marido, 

chamado Jasão, mata os próprios filhos, um ato bárbaro que só fora cometido porque se tratava 

de alguém de fora da sociedade. O mito de Medeia e Jasão (o do velo de ouro) é muito anterior 

ao período que focamos aqui, mas essa concepção continuava tal qual.  

 Retomando a personagem Leila, inicialmente não percebemos nenhum carisma 

atribuído à personagem principal (Figura 5), senão aquele de enfeitiçar seu esposo pela sua 

beleza e personalidade cativante. O carisma da protagonista é construído junto à comunidade, 

a partir do momento em que levanta a bandeira de uma advertência em relação aos abortos 

provocados por acidentes no transporte de água da fonte para a aldeia. 

 

 

Figura 5 – Personagem Leila – A Fonte das Mulheres 

Fonte: Filme A Fonte das Mulheres (2012) 
 

 

Esperta e bem preparada líder feminista, Leila aprendeu a ler com o marido – a leitura 

sempre acontecia às escondidas, no quarto do casal. Sami (Figura 6) a presenteara com o livro 

As Mil e Uma Noites. Leila, quando estava com as outras mulheres, sempre lia alguns trechos 

da obra, o que ocorria nos momentos de interação. A personagem utilizava esse discurso para 

motivá-las a continuar a greve de sexo. A intenção de Leila era reformar exatamente aquilo que 
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considerava desumano, antiético e um descumprimento da vontade divina escrita no Alcorão. 

 

 

Figura 6 – Cena do filme A Fonte das Mulheres 
    Fonte: Filme A Fonte das Mulheres (2012) 

 

 

 

As mulheres resguardavam para si espaços de interação e convivência em grupo, como, 

por exemplo, a sala de banho, a fonte e o lugar de lavar roupa. Esses locais reservados, onde 

elas faziam as suas tarefas diárias, foram utilizados pela jovem estrangeira para desenvolver 

assembleias com a finalidade de promover o seu projeto da greve de sexo. Utilizando o 

conhecimento adquirido na leitura, Leila questiona as mulheres com diversas perguntas sobre 

a religião, entre as quais citamos algumas: 

 

LEILA: O que é o Islã? [pergunta Leila ao Imam] E a sabedoria santa do 

profeta? O que é a religião? É a feliz comunhão com Alá? O Islã nos dá regras 

de vida em comunidade, respeito e amor, e sacia nossa sede de espiritualidade, 

e nos eleva a todos os homens e mulheres...   

 

Parece possível inferir que as personagens possuem avaliações morais e psicológicas 

acuradas, pois a ideia ou sentimento predominante na comédia e no filme estão fundamentados 

em conhecimentos, seja a partir da mitologia, em respeito aos deuses, seja com base no Alcorão, 

em obediência a Alá. Esse discurso religioso é também percebido na tragédia Antígona, de 

Sófocles, cuja personagem homônima contraria a lei estabelecida pelo rei Creonte, ao enterrar 

o corpo do seu irmão Etéocles, em obediência a valores naturais religiosos.  

A partir desses elementos da tragédia, observamos que também na comédia aqui 

estudada, a personagem Lisístrata apresenta uma realidade tão persuasiva, tão cônscia de 

motivo e de vontade quanto às personagens complexamente desenvolvidas de uma tragédia 

grega. O cinema, por sua vez, traz Leila com um discurso religioso, dotado de uma linguagem 

imperativa, convidando as mulheres a reagir diante de um problema. Diante dessa forma de 

expressar, parece ser possível associarmos às personagens principais alguns ideais 



87 

 

comportamentais, contribuindo na confirmação da sua função dentro do texto e nas relações 

com outros personagens. 

Por se tratar de uma comédia grega antiga, Radu Mihaileanu, em seu processo de 

ressignificação, utilizou recursos visuais e auditivos na construção das cenas para narrar sua 

releitura da comédia clássica Lisístrata. O diretor propôs a intercalação de cenas de 

musicalidade diante da história, uma constante ida e vinda de grupos de mulheres lideradas por 

Leila. Juntamente com as técnicas do cinema e do teatro, elementos literários e das artes cênicas, 

Mihaileanu conseguiu dar seu tom poético ao filme, como se observa na Figura 7. 

 

 
Figura 7 –Mulheres em Festa – A Fonte das Mulheres 
Fonte: Filme A  Fonte das Mulheres (2012) 

 

 

Uma obra como a comédia grega Lisístrata, de Aristófanes, traz em si a marca da 

atemporalidade, por ser capaz de se tornar atual em qualquer tempo e contexto, conforme pode 

ser visto na concepção desenhada pelo diretor Radu Mihaileanu. O importante é a recepção no 

momento em que a obra é lida pelo leitor atual, da mesma forma que é importante resgatar os 

fatos que apontam para a maneira como ocorreu tal apreensão no momento histórico do 

surgimento do texto anterior. 

Essa marca atemporal é observada igualmente nas personagens Lisístrata e Leila, na 

medida em que essas mulheres ideais revolucionários, estando à frente do seu tempo, são 

refletidas nas atitudes e na luta de mulheres em prol de direitos iguais aos dos homens, nos dias 

atuais, sendo que a diferença será pautada na capacidade interpretativa. 

 

Interagir com uma história é também diferente de lê-la ou vê-la, e não apenas 

por permitir um tipo de imersão mais imediata. Tal como numa peça teatral ou 

num filme, na realidade virtual ou num jogo de videogame, a linguagem não 

tem que evocar um mundo sozinha; esse mundo está presente perante nossos 

olhos e ouvidos (HUTCHEON, 2011, p. 29). 
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Tais pressupostos nos remetem à infinitude do ato de interpretar, isso porque tanto a 

comédia de Aristófanes quanto a produção fílmica de Radu Mihaileanu estarão abertas a novas 

e diferentes possibilidades de leituras, em outras contextualidades. Na análise das personagens 

Lisístrata e Leila, é pertinente observar que, enquanto a primeira mantinha uma subserviência 

às regras pautadas no cenário da política grega, a segunda preservava a obediência aos 

princípios religiosos muçulmanos. Entretanto, é possível uma ressignificação de conceitos 

estigmatizados culturalmente, confirmando que mesmo em espaços moralmente rígidos 

emergem transformações sociais. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

As análises e interpretações desencadeadas a partir da ressignificação do texto literário 

para o texto fílmico levaram-nos à descoberta de pistas ou marcas, para que o sentido seja 

reconhecido, pelo qual o próprio sentido se faz construir, realizar. E é por essas marcas que, 

num caminho inverso, o sentido se deixa descobrir e recriar. Sendo assim, forma-se um novo 

texto, constituindo-se o que passamos a compreender como o ato da tradução, na perspectiva 

da linguagem frente à recepção do leitor. 

Com referência ao texto literário, este não está simplesmente acabado, até que o leitor 

exerça a sua ação pessoal, no fazer interpretativo pelo qual se cria o significado, porque ao ler 

desvelam-se partes implícitas no texto, e somente o leitor poderá fazê-lo. Quanto à arte 

cinematográfica, esta representa os aspectos modernos de reprodução, os quais permitem que 

as manifestações artísticas se tornem acessíveis a um número cada vez maior de pessoas e, 

consequentemente, a variadas possibilidades de interpretação. 

Ao fazer a análise da comédia Lisístrata e do filme A Fonte das Mulheres, percebemos 

que o momento histórico é o grande responsável pela inspiração – tanto de Aristófanes quanto 

de Radu Mihaileanu – no momento da concepção desses gêneros distintos, embora 

convergentes, agora pela tradução intersemiótica. Ambos procuraram mostrar, por intermédio 

da arte, o contexto ao qual estavam inseridos. O olhar do diretor, na obra datada há mais de dois 

mil anos, traz uma referência social aos dias atuais. Sabemos que muitas mulheres, por questões 

culturais, vivem nas condições retratadas pelo filme, mas o diferencial está no grito de uma 

mulher, ou melhor, de várias mulheres, para resolver um problema pontual daquela sociedade. 

Nesta dissertação, nosso objetivo foi analisar duas personagens femininas – de um lado, 

a aristofânica; de outro a do diretor romeno –, particularmente no que se refere à Lisístrata e à 

Leila. Ao observar que as obras visualizadas revelam, sobretudo, uma função didática. Em 

Aristófanes, a identidade e a cidadania se abriam para o debate. As críticas eram direcionadas 

aos cidadãos, mas eram as personagens femininas que transportavam essas mensagens aos 

homens. O mesmo fez Radu Mihaileanu, ao conceber as mulheres com a imagem de 

questionadoras dos problemas sociais da comunidade muçulmana específica. O nosso enfoque 

consistiu em abordar a representação das personagens nas obras, partindo do seguinte 

pressuposto: 

 

Sem personagem, ou pelo menos sem agente, como observa Roland Barthes, 

não existe verdadeiramente narrativa, pois a função e o significado das ações 
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ocorrentes numa sintagmática narrativa dependem primordialmente da 

atribuição ou referência dessas ações a uma personagem ou a um agente 

(AGUIAR E SILVA, 1990, p. 251). 

 

Mulheres como Lisístrata e Leila povoam o nosso imaginário desde o início de nosso 

contato com a literatura – Odisseia –, sendo possível, portanto, fazer uma analogia diante da 

conduta de Penélope, esposa de Odisseu, ou Ulisses na mitologia romana. A personagem de 

Homero esperou pacientemente seu marido voltar da Guerra de Tróia e, ao ser pressionada pelo 

pai e pelos vários pretendentes, usava a desculpa de tecer um sudário para Laerte, seu sogro, 

tecendo durante o dia e desfazendo o trabalho durante a noite. Essa foi uma estratégia, para que 

Penélope ganhasse o tempo necessário até o retorno de Odisseu. 

Essa ação de tecer é perceptível, também, nas personagens supracitadas, já que tal ofício 

fazia parte do cotidiano das gregas e das muçulmanas, possibilitando-nos inferir que nesses 

momentos simples é que são elaboradas grandes ideias, e que estas podem proporcionar 

excelentes resultados: Penélope vivenciou o tão esperado retorno do marido; Lisístrata viu o 

fim da Guerra do Peloponeso; e Leila encontrou a resolução para o abastecimento da água. 

Ao longo das páginas, discorremos sobre como Radu Mihaileanu conseguiu obter esse 

empreendimento na tela de cinema com o filme A Fonte das Mulheres, tendo como texto de 

partida a comédia grega Lisístrata. Ao buscar imprimir o espírito de liderança da personagem 

principal, o diretor-tradutor suscitou no telespectador a percepção de seus estados dinâmicos de 

consciência política. E de modo similar fez Aristófanes, ao descrever com precisão algo que 

também o incomodava: a Guerra do Peloponeso.  

Certamente, não foi uma tarefa fácil representar a personagem Leila dentro de uma 

comunidade muçulmana, visto que o Islamismo não se trata apenas de uma religião, por abrigar 

também um conjunto de valores que incidem na vida prática, intelectual, emocional e espiritual 

de um povo. Dessa maneira, Radu Mihaileanu deu uma grande contribuição para que a obra de 

Aristófanes provocasse o interesse do leitor contemporâneo, trazendo novas reflexões para a 

historiografia grega e igualmente para o próprio contexto muçulmano que ainda carece de 

fundamentação e amplitude de conhecimento pelo Ocidente. 

  
Por um lado, isso envolve também a impossibilidade de reprodução de 

estratégias, ou de significações equivalentes aos do ‘texto original’. O texto 

traduzido é ‘outro’ texto, que mantém outro tipo de relações com outros 

elementos, exatamente porque as coerções impostas pelas línguas levam a 

diferentes possibilidades de contextualizações, de remissões, de 

encadeamentos de atribuições de valores entre os elementos (RODRIGUES, 

2000, p. 205). 
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Partindo da teoria aqui estudada, a qual explica as correlações entre linguagem 

cinematográfica e linguagem escrita, ficou evidente que a complexidade de um texto – seja uma 

produção literária, seja de uma produção fílmica – exige, às vezes, uma leitura mais atenta. É 

necessário ter um olhar minucioso sobre o contexto, fazer interpretações, formular hipóteses, 

especular sobre todos os significados possíveis, para se atingir um nível de compreensão da 

obra e dos elementos que a constituem. 

Resta dizer que, no âmbito da tradução intersemiótica, o valor de uma ressignificação 

não se constitui pela genuinidade – como visto, não há textos puros –, mas em virtude de serem 

permeados por leituras anteriores, via intertextualidade referenciada por Bakhtin. Sejam 

mulheres como Lisístrata, Ilya, Tereza ou Leila, estaremos sempre diante de personagens frutos 

da genialidade de seus criadores, transitando por narrativas instigantes, o que só vem a 

confirmar o processo de interpretações no qual não se permite a finitude. 
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APÊNDICE A - INFORMAÇÕES SOBRE O FILME “A FONTE DAS MULHERES” 

 

 

Título original La Source des Femmes 

Local/Ano de lançamento França/ 2011 

Exibição no Brasil 2012 

Produtora Elzevir Filmes - oi oi oi productions 

Duração 135 min 

Roteiristas Luc Besson, Denis Carot, Gaetan 

David,  Souad Lamriki, Pierre-Ange Le 

Pogam, André Logie, Marie 

Masmonteil, Radu Mihaileanu 

Elenco Amalb Atrach, Hafsiab Herzi, Hiam 

Abbass, Karim Leklou, Leïla 

Bekhti, Malekp Akhmiss, Mohamedp 

Majd, Saadp Tsouli, Sabrinap 

Ouazani, Salehp Bakri, Zinedine Soualem, 

entre outros atores. 

Produtores Alain-Michel Blanc e Radu Mihaileanu 

Trilha sonora  Armand Amar 

Fotografia  Glynn Speeckaert 

Figurino Adil Abdelwahab, Gigi Akoka, Salah 

Benchegra, Saad Fekhari 

Montagem, Direção de arte e Direção geral 

 

Radu Mihaileanu. 
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