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RESUMO

A presente pesquisa na area de estudos classicos e de género aborda as figuras
femininas do mito de Trdia, Helena e Cassandra, no universo da representagdo da
sexualidade grega durante o século V a.C. articuladas aos conceitos de Eros e Bias.

Os temas do rapto, adultério e estupro sdo estudados através de dois tipos de fontes
documentais primarias: as tragédias de Euripides e o material iconografico dos vasos de
figuras vermelhas, ambas artes produzidas em Atenas. Estes temas sdo articulados as
fontes e confrontados com a tradicao literaria desde Homero e com a formacao de modelos
sociais do periodo classico.

O objetivo da Tese € apresentar as variantes narrativas e interpretativas do mito
micénico na personificacdo de suas heroinas, e correlacionar os diversos modos de
representacdo das cenas a ideologia e politica sexual, as leis e praticas e ao modelo de
sexualidade proporcionado pelas releituras do passado historico-mitico operadas durante o

século V a.C. em Atenas por seus pintores e poetas.



ABSTRACT

This Thesis, in the field of classics and gender studies, deals with the feminine figures
of the Trojan myth, Helen and Kassandra, in the universe of sexual representation during
the fifth-century b.C., articulating the concepts of Eros and Bias in tragic drama and
iconology.

The problems of kidnaping, adultery and rape of women are analyzed through two
kinds of primary sources: the tragedy of Euripides and the iconographic material from the
vases of red figures, both produced in classical Athens. These subjects are entwined and
confronted with the literary tradition since Homer and within the formation of social
patterns in the athenian classic period.

The research’s goal is to discuss the narrative and interpretative variations of this
Mycenaean myth of the fall of Troy in the impersonation of these heroines, and to relate the
different aspects of the scenes’ representation to ideology and sexual politics, to law and
social practices and with the sexuality standards in Athens, as observed during the fifth-

century by its poets and painters.
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APRESENTACAO

Diz Oscar Wilde em A Alma do homem sob o Socialismo que o pior dono de
escravos era 0 que tratava os servos com bondade, “impedindo deste modo que o horror do
sistema fosse sentido em sua integridade pelas vitimas dele e por seus simples
espectadores” (1981, 8), e da mesma forma, os historiadores do mundo grego muitas vezes
pecam por generosidade, tomando uma grande cultura como a grega no seu conjunto como
modelo de virtude irrepreensivel. Ao impedir que se diga e que se pense certas coisas
relacionadas a determinados assuntos, cunhou-se uma espécie de branqueamento da
cultura; a grega, mesmo em suas diferenciacOes, ainda pareceria tdo homogénea,
completamente equitativa, assim como a escraviddo poderia parecer uma vida tranguila e
sem atribulacgdes.

Mas quando se inicia 0 processo de descortinamento de certos estados de
silenciamento e apagamento social, percebe-se que por detras de um quadro unifome, se
encontra uma estratigrafia marcada por variagOes, e que na historia das mulheres, assim
como na dos escravos, muito ainda falta por fazer sentido, varias camadas por escavar e
compreender. Partindo de leituras de fontes variadas, nota-se que muitas formagdes sociais,
fisicas, metafisicas, ideoldgicas da cultura grega em relagdo a condig¢do feminina ndo foram
ainda visibilizadas. Neste momento da pesquisa de estudos cléssicos, depois de J. Dover
fazer a histdria da homossexualidade grega, e Zeitlin e Keuls rediscutirem a histéria social
da sexualidade feminina, devemos problematizar certos icones relativos a figuragdo do
feminino e desdobrar seus valores concretos e simbdlicos no solo cultural cléassico. Lidar

com as questdes da domesticagdo patriarcal, do ideal falocratico, da politica ginecofébica,
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das identidades primordiais de género, que fez dos homens senhores e das mulheres suas
esposas, amantes ou escravas.

A politica ateniense, afamada pela instauragdo do modo de governo democratico,
também possibilitou durante o século V a polifonia artistica, filoséfica e religiosa. Faremos
justica a pluralidade da producdo imaginaria grega na medida em que apresentarmos suas
polaridades, paradoxos e contradi¢cBes também no ambito da historia das mulheres, para
entdo, como diz Wilde na citacdo acima, possibilitar que “o horror do sistema seja sentido
pelas vitimas e seus espectadores”. Apesar disso, esta tese ndo se pretende um libelo, um
panfleto com uma teleologia fixada. Iremos percorrer um caminho que é necessariamente
iniciado por uma perplexidade, um problema, uma duvida, e que se assenta na observagdo
do campo do mito.

Por que as figuras femininas que aparecem nos mitos sdo tdo poderosas, sofrem de
maneira tdo ruidosa e ocupam tanto espaco narrativo nas tragédias se suas contrapartes
historicas parecem completamente inexistentes? Como é possivel que a mesma sociedade
exponha umas e esconda demasiadamente as outras? Qual a importancia da ficcdo no
contexto de formagdo do universo cultural grego? Podemos sequer falar da mulher grega,
ou ela é mais um abstrato, intangivel pela falta de documentacdo? Podemos falar dos
modelos de mulher criados pelos mitos? Devemos mencionar certas passagens que a
tradicdo deixou permanecer na obscuridade? Existe um componente de violéncia nos mitos
que descrevem unido sexual? Os gregos tém algum problema com o estupro ou faz parte da
codificacdo ritual do casamento? O rapto de mulheres e o adultério se parecem? Quem foi
Helena? Quem foi Cassandra? Por que Troia?

Perplexidades acompanham uma formacéo individual, e fomos conduzidos ao teatro

tragico, as representacdes iconogréficas da pintura, a filosofia, a historia, & mitografia, na
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expectativa de recolocar tais questfes sob outras perspectivas: a da historia dos vencidos e a
da logica da alteridade. Tudo isso para tentar uma conexdo, mesmo que metaforica e
fragmentéria, até a imperceptivel construcdo da figura concreta da mulher. Dar espago para
que as alardeantes mulheres miticas se expressem tornou-se uma oOpcao para, por
contraposicao e justaposicao, refletir sobre habitos sociais, comportamentos exemplares e
leis. Trdia e Atenas oscilam como referenciais narrativos, e a guerra perpassa a ambos.
Neste ambiente de crise, tanto no mito quanto na historia social do século V é que a
problematica do campo se expande. E mais do que grandes descobertas, o que se apresenta
sdo trajetos reflexivos sobre grandes problemas, que os gregos certamente perceberam e

que até o século XXI ainda ndo foram resolvidos.
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1. INTRODUCAO

Na atual conjuntura das ciéncias humanas e das praticas sociais a disciplina da
historia, especialmente atenta em preservar 0s vestigios, marcas e sinais de cada percurso
cultural especifico através do tempo, aporta hoje muitos estudos na area de imaginério,
sistemas simbdlicos e representacdes. Vérias fontes tornaram-se valorizadas, ampliando a
possibilidade de dialogo entre a documentacéo; e, neste sentido, favorecendo a andlise de
sociedades muito antigas, como é o caso da grega do periodo classico, de assuntos
complexos como é o dos imaginarios relativos a sexualidade pré-crista ocidental na arte, e a
insersdo de temas como o da violéncia como objeto de estudo. Numa interseccdo de
interesses, a histdria permite estabelecer vinculos e fornecer o solo primordial do corpus
documental.

A discussdo sobre os elementos simbdlicos que constituem a cultura vem agrupando
cada vez mais areas e estudiosos, tornando-se um grande eixo estruturador dos estudos
humanisticos. A histéria das mulheres, e, por outro lado, a aparente auséncia de
documentagdo a seu respeito no mundo grego, tém sido motivo de teorizagdo extensa, e seu
estudo nos permite promover uma reflexdo rica e controversa sobre imaginario social,
vinculos rituais ligados as préticas, e sobre a ‘constru¢do’ ou ‘producdo’ da realidade por
meio de representagdes durante o periodo denominado cléssico (508-338 a.C.).

Este trabalho tem um compromisso com a literatura dramatica grega, especialmente
por Euripides e com o imaginario representacional dos vencidos, ao qual este poeta tanto
se refere. Também, e em um movimento de reverso, apresentamos as imagens dos vasos de

figuras vermelhas, populares em Atenas, a observagdo como outro grupo documental. Tréia
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sera o outro de Atenas. Toda referéncia transita entre o passado herdico da guerra de Troia,
e 0 material poético sendo rediscutido nos séculos classicos, V e IV.

Helena logo aparece distinta do conjunto de personagens pela sua especificidade
como a causadora da guerra. Tornada um poderoso icone pela tradigcdo, discutimos suas
versdes e variantes formativas dentro de um recorte restrito ao problema sexual evidente: o
do desejo. Este, que Helena inspira, vem de Afrodite, a deusa que sustenta e representa o
universo da erdtica. Nosso problema comeca a se definir no horizonte das discussdes sobre
a erdtica grega, suas praticas e seus mitos, quando relacionados com 0s acontecimentos da
guerra. E, especificamente em Helena quanto ao seu poder de burlar-se a lei, tdo
rigidamente aplicada em relacdo ao adultério das mulheres.

De outra parte, outra personagem se destaca, Cassandra. Esta, princesa da casa real
troiana, apresenta uma controversa trajetéria de formagdo da personagem que acaba por
configura-la como profetisa louca. Noiva de Apolo, escolhida por Agamémnon na
distribuicdo do butim, desafia seus vencedores com predi¢cGes acuradas e nefandas. A
verdade que ela enuncia na qualidade de vidente, comprometida no mito pela negacao do
desejo sexual de Apolo, e pela perda da capacidade de persuasdo, peithd, ndo é mais
conhecimento compartilhado. Torna-se motivo de degredo e desolagdo. Seu episddio mais
polémico foi desenvolvido durante a pesquisa e diz respeito a uma situacdo de violéncia
sexual. Ambiguas séo as fontes e a discussdo se enriquece com a observacao dos vasos.

Ambas fornecem, ainda que de maneira fragmentéria, determinacfes sobre a
normatividade nas narrativas de certos costumes, certas reacdes frente ao sexo e a préaticas
como a da escraviddo sexual feminina. Do mundo que produziu os mitos para a
internalidade da narrativa, procuramos preservar as vozes e os olhares diferenciados,

criadores das variagdes narrativas e articular os dois momentos tendo presente o estado da
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guerra, tanto em Trdia, quanto em Atenas, uma vez que a obra de Euripides utilizada esta
inscrita no periodo da guerra do Peloponeso, momento certamente propicio para o

florescimento de um discurso polifénico, critico e combativo como o do dramaturgo.
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1.2 Apresentacéo do problema

O estudo que ora se apresenta discutira a dramaturgia de Euripides e a informacao
iconografica oferecida pelos vasos de figuras vermelhas, ambas produzidas no século V
a.C. em Atenas, para a articulacdo do imaginario sexual que envolve duas figuras femininas
proeminentes do ciclo mitico de Troia: Helena e Cassandra, assim como as possiveis
intencionalidades de seus narradores e dos periodos historicos nos quais 0 mito foi
produzido.

Ao interrogar-se sobre o estatuto da imagem, da imaginacdo, do imaginario na
cultura grega, o pesquisador se depara com a presenca do invisivel inserindo-se no mundo
visivel; como na teoria platbnica da mimesis, ha uma tentativa de imitagdo da aparéncia,
mas que aponta para a fantasia, a recriacdo dos papéis e funcdes sociais usando como
recurso a mistura entre situacdes verossimeis e sobrenaturais.

A expressdo dramatica e, em especial, a textualidade de Euripides funciona como
contraponto ficcional na formacdo do conjunto da cultura material. Nas tragédias Hécuba
(424 a.C.), Troianas (415 a.C.) e Orestes (408 a.C.) e numa amostragem de 15 conjuntos de
imagens extraidas de vasos utilizados em banquetes, pretendemos valorizar a relacdo entre
representacdes simbolicas e a construcdo de identidades sociais. Roger Chartier enfatiza
que os historiadores da cultura ndo devem esquecer-se de que 0s documentos que
descrevem agdes simbolicas do passado ndo sdo textos inocentes e transparentes; foram
produzidos por autores com diferentes intencbes e estratégias (Hunt, 2001: 18) e a
preocupacdo desta pesquisa é apresentar uma leitura coerente inovadora do material

estudado.



18

O trabalho seré desenvolvido em cinco capitulos. Neste primeiro, introdutério, sera
apresentado o recorte da pesquisa, uma discussao bibliogréfica, uma reflexdo a respeito do
mito, da histéria e do historiador e o estabelecimento das fontes primaérias, autores
principais e cronologia da época.

O segundo capitulo circunscreve a situacdo urbana da cidade de Atenas durante o
periodo cléssico e os espacos publicos de formacdo de identidade cultural: o bairro do
cemitério do Ceramico e o perimetro da acrépole onde fica situado o teatro de Dioniso.
Também apresenta a premissa de que os mitos que deflagraram o rapto, o estupro e o
adultério atuam como modelos ou contra-modelos de comportamento feminino frente a
unido sexual, refletidos nas préaticas sociais. Estes temas, o rapto, o estupro e o adultério,
podem ser descritos pela arte e apreciados como principios de manifestacdo numinosa de
Eros, o desejo. Por fim, numa contraposicdo intencional, estdo discutidos alguns registros
legais a respeito destas situacBes concretas na Atenas classica e o repertério semantico da
violéncia sexual.

No terceiro capitulo, Palavras, procuramos as fontes escritas do mito de Trdia em
episddios nos quais certas mulheres predominam e protagonizam vitimas: 0s mitos de
Helena e de Cassandra em suas variantes sdo abordados em ordem cronolégica seguindo a
tradicdo literaria grega, iniciada com a épica de Homero e chegando até o século V com
Euripides (484- 406), dramaturgo que nos deixou algumas pistas preciosas acerca das
mulheres gregas. Varios de seus dramas se ocupam da mitografia das personagens, e
tematizam aspectos especificos do mito relativos a submissdo sexual, ao abuso e a
violéncia, aos parceiros, divinos e humanos, e aos elementos que as caracterizam enquanto
sedutoras e/ou seduzidas, vitimas ou culpadas, em suas figuragGes nas tragédias Hecuba,

Troianas, Helena e Orestes.
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No capitulo quarto, Iconologias, nos ocupamos com outro grupo de fontes
documentais, as pinturas que tratam do imaginéario de Troia nos vasos de figuras vermelhas
produzidos na Atica. Estabelecemos a presenca do tema poético do saque de Troia em
vasos pintados entre o ultimo terco do século VI até o final do periodo cléssico. Os
documentos visuais estudados neste trabalho, hidrias, anforas, tacas, crateras, enoforos e
um skyphoi eram de um tipo especifico, usados em banquetes e destinados aos momentos
de fruicdo da sociabilidade urbana masculina. Deste corpus documental imenso tratamos
mais longamente de dois conjuntos de cenas, a do rapto de Helena e sua devolucéo e a de
Ajax e Cassandra no templo de Atena, onde se encontram variacdes da situagio de rapto,
estupro e adultério. Também discutimos dois eventos da llioupersis (a queda de Troia): o
sacrificio de Polixena e a morte de Cassandra.

No quinto e ultimo capitulo sdo apresentadas as articulagdes da pesquisa, 0S
didlogos possiveis entre a documentacdo provinda da poética visual e literaria e as préaticas

sociais da Atenas classica; a arte como producéo e representacdo da realidade.
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1.2 Discussao bibliografica

Na area dos estudos classicos certos autores nortearam a pesquisa, com 0S quais
foram estabelecidos didlogos para a construcdo do objeto da Tese. Em parte, esta leitura do
material mitico imbricado com quest@es historicas deve-se a influéncia dos historiadores da
geracdo francesa Jacqueline de Romilly, Jean-Pierre Vernant, Vidal-Naquet, Marcel
Detienne, Paul Veyne, Claude Mossé e Nicole Loraux. Estes autores criaram uma escola
que manifesta preocupacgdes tedricas fundamentalmente sincrénicas, voltadas para os
estudos da cultura e do signo em seu aspecto simbdlico e pela analise de material literario.
Desde livros como Mito e Pensamento na Grécia Antiga de J.P.Vernant cuja primeira
edicdo é de 1965, percebemos a singular importancia que € dada a narrativa mitica para o
entendimento da formacéo da cultura antiga.

Nicole Loraux, recentemente falecida, foi quem primeiro delineou o problema que
este trabalho debate, qual seja, a distincdo entre o tratamento da figura feminina na
dramaturgia tragica e na vida cotidiana grega classica em Maneiras tragicas de matar uma
mulher, publicado pela primeira vez em 1985. Neste pequeno texto fundante, a autora
coloca a questdo em termos de um problema de imaginario de género, estabelecendo
relacbes a partir de situacbes das tragédias entre os papéis sociais masculinos e 0s
femininos, e apontando o conflito entre o silenciamento da mulher concreta e, na
construcao do imaginario, a presenca sonora da mulher/ personagem no drama.

Froma Zeitlin, professora em Princeton, d& continuidade e aprofundamento a
discussdo de género a partir de documentos da tragédia seguindo a linha de abordagem de

Loraux. Discutimos Zeitlin em um artigo sobre Bacas, Playing the Other: Theater,
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Theatricality, and the Feminine in the Greek Drama (1985) e em outro sobre Hécuba, The
Body’s Revenge: Dionysos and the Tragic Action in Euripides’ Hekabe (1991), que foram
norteadores das primeiras preocupagdes a respeito da possivel inversdo de poténcias
masculino-feminino no drama, se confrontadas com a condi¢do histérica objetiva dos
homens e das mulheres atenienses durante o periodo de sua producao.

A seguir na ordem das influéncias bibliogréaficas encontra-se Eva Keuls. Através de
seu livro The Reign of the Phallus — sexual politics in ancient Athens (1986) e do conjunto
dos seus artigos publicados em Painter and Poet in Ancient Greece — iconography and the
literary arts (1997) tém sido possivel o estabelecimento do mais potente didlogo acerca de
fontes primarias literarias e visuais numa abordagem que apresenta o julgamento da cultura
grega classica, enfatizando a violéncia, o chauvinismo e a misoginia da mesma. Este
deslocamento de perspectiva na leitura de fontes primarias propiciou a direcdo que a
presente pesquisa tomou. Keuls acentua a importancia antropoldgica dos textos mitico-
literarios e dos vasos, sua relacdo com o imaginario e o desejo masculino, e sua capacidade
enunciativa para o desvelamento de uma politica sexual difundida na Atenas classica,
politica que a autora denomina como de ‘culto ao estupro’. Keuls é quem mais duramente
interpreta 0s documentos como marcadores do falocratismo. Passivel de criticas, sua
posicéo é confrontada diretamente por Andrew Stewart, autor de Art, Desire and the Body
in Ancient Greece no artigo Rape? (Stewart: 1995, 74), autor que modera as colocacdes de
Keuls, e com o qual também dividimos posicdes.

As pesquisas das historiadoras Elena Foley e Sarah Pomeroy, desenvolvidas nos
EUA nos foram particularmente enriquecedoras, pois utilizando o estudo sistematico da
literatura, ou seja, da ficcdo, para avaliar e refletir sobre questdes pertinentes ao universo de

questdes femininas na sociedade grega ao lado de documentos propriamente factuais,
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propiciaram um repertorio discursivo abrangente sobre a presencga feminina na cidade e no
drama. Cada uma destas historiadoras a seu modo realizou o que Roger Chartier menciona
em uma epigrama como um deslocamento recente “da historia social da cultura para a
historia cultural da sociedade” (Chartier apud Burke, 2005: 99) incluindo as questdes
relativas ao universo feminino.

Michael Anderson (1997) tem o mais completo trabalho de analise acerca do mito da
queda de Trobia, llioupersis, na poesia e na arte grega. Sua perspectiva pretende
compreender o conjunto tematico como uma unidade em que as a¢des das personagens e 0S
acontecimentos complementam, refletem ou antecipam outros. Segundo ele, ao invés de
simplesmente perguntar como uma personagem age na queda de Trdia, a pergunta é
referida ao conjunto, como sua acgéo interfere e relaciona-se com as outras, 0 que faz deste
estudo um referencial reflexivo pelas interacdes entre elementos que apresenta. Foi
Anderson (1997: 260) quem apontou para um paralelismo entre as figuras de Helena e
Cassandra, quando analisou o vaso do Pintor de Marlay, cat. n® 15, fortalecendo a hipdtese
e 0 objeto desta pesquisa.

Estudar Cassandra e Helena permite aportar uma condicgdo de inteligibilidade sobre
figuras proeminentes da narratividade grega e tracar vinculos entre os registros que temos
delas enquanto representacbes do imaginario e as praticas sociais que envolvem as
mulheres concretas durante o século V, periodo produtor desta espécie de documento. A
pertinéncia da pesquisa esta em articular elementos significantes da experiéncia sexual que
tangenciam os problemas do universo feminino colocados em seus mitos: o rapto, o estupro
e 0 adultério; provar pelas fontes primarias do corpus documental escolhido que esta
temética permeia a producdo da arte classica, e confronta-los com as mulheres reais e o

silenciamento que encobre suas existéncias especificas. Assim, o estudo desta espécie de
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situacOes das personagens, através do material ficcional, é possivel hoje, no seculo XXI,
porque partimos do olhar tedrico contemporédneo dos historiadores mencionados
anteriormente.

E no ambito da historia das representacdes que este universo documental alcanca
importancia: Thornton (1997) chama Herddoto de amalgama de historiador, antropdlogo e
fofoqueiro na primeira pagina de seu livro Eros — The Myth of Ancient Sexuality,
utilizando-o para refletir a respeito do conceito de ‘costume’.

Froma Zeitlin trabalha com a luta entre os géneros feminino-masculino nos seus
artigos sobre literatura e arte gregas, e discute na documentagéo a aparente supremacia da
posicdo masculina, confrontando casos e situacdes em que a balanca de forcas se inverte,
ou modalizando questdes polémicas como o estupro.

Em seu artigo Configurations of Rape in Greek Art (1989) nos aporta uma
contextualizacdo do tema no conjunto das narrativas visuais que lidam com o imaginario
erdtico grego, relacionando imagens de perseguicdo e fuga, captura e casamento, em
diferentes situagdes miticas, com o entendimento moderno sobre a violéncia sexual.

A ruina do modelo masculino na dramaturgia de Euripides é por ela analisado com
0 mito de Dioniso na tragédia Bacchae, ou Bacas, no artigo Playing the Other: Theater,
Theatricality, and the Feminine in Greek Drama (1996). Questdes desta ordem podem
expressar-se, e as categorias sociais, como diferencas de género e etnias, antes tratadas
como se fossem firmes e fixas, deixam entrever fissuras e nuances quando estudadas no
campo da representacao.

Zeitlin também sustenta um discurso em torno de figura de Hécuba no artigo The
Body’s Revenge: Dionysos and Tragic Action in Euripides’ Hekabe (1996), que reitera a

discusdo polémica acerca da poténcia retributiva do ‘fraco’, do espaco da diferenca,
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desenvolvidos no artigo a respeito das Bacas, posicdo que a helenista atribui a Euripides,
abordando-o como um autor comprometido com um discurso de revolta, com uma
textualidade marcada por uma preocupacao atipica, centrada na figuragdo das mulheres, no
principio do feminino e ligado a Dioniso.

Outros autores, de producdo igualmente recente, como Nussbaum (1997), Croally
(1994), Worman (1997), Donniger (1999), foram essenciais no dialogo interpretativo do
conjunto das fontes sobre Troia, Helena e Cassandra deixadas por Euripides. De Martha C.
Nussbaum, e mais especialmente, de seu tratado The Fragility of Goodness — Fortune and
Ethics in Greek Tragedy and Philosophy (12 ed. 1986) extraimos a percepcao, partindo da
autora, da quebra da tradicdo que a dramaturgia de Euripides poderia proporcionar. Sua
poética é lucidamente analisada no ultimo capitulo, que trata sobre a tragédia Hekabe.

Croally (1994) escreveu uma tese na Inglaterra sobre a relagdo entre a narrativa
sobre a historia da guerra do Peloponeso e sua intertextualidade com a tragedia Troianas.
Discussdes sobre a revolta de Melos remetem a Tucidides e aos possiveis fatos
relacionados com as imagens apresentadas na peca, de mulheres sendo aprisionadas,
levadas embora de sua cidade destruida e sendo vendidas. Croally aproxima os dois
universos, o do mito e o da historia social, articulando o imaginario herdico e o acontecido
em 415 a.C., na cidade de Atenas.

Worman discute Helena, a personagem e suas manifestacdes de forma sistematica e
com vasta referéncia documental a fontes priméarias. Tanto em um artigo de 1997, The Body
as Argument: Helen in four greek texts quando em seu livro The Cast of Character (2002)
toda sua formulacdo se constrdi sobre o estudo da personagem de Helena. Discute
Euripides, Gorgias, a retorica da personagem, sua responsabilidade e as variantes

incontaveis do mito de Helena em diversos contextos narrativos.
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Donigger, professora em Chicago, ocupando a catedra de Mircea Eliade sobre
historia da religido comparada, apresenta no primeiro capitulo de seu livro Splitting the
Diference (1999) um estudo laborioso sobre uma questdo complexa envolvendo Helena e
seu elemento fantasmatico, presente na tragédia Helena, e tangencialmente no Orestes. O
problema do duplo, ou eidolon, seu estatuto nos estudos de crencgas e religides, e sua
identidade com um mito indiano foram norteadores para a ampliagdo da poténcia
significativa do mito de Helena e sua relacdo com ritos e cultos que envolveram praticas em
Esparta em torno de sua figuracao.

Duas autoras mais antigas, precursoras destes estudos, fizeram levantamentos
detalhados e uma exaustiva discussao de fontes documentais, escritas e iconograficas sobre
nossos objetos de estudo: Cassandra e Helena. Juliette Davreux (1942) publicou uma tese
de 1933, defendida na Bélgica, La Légende de la Profétesse Cassandre — d’apres les textes
et les monuments que é reconhecida como Unico estudo especifico sobre a personagem até
nossos dias. Lily B. Ghali-Kahil (1955) realizou trabalho similar em dois volumes sobre
Helena. Ambos sdo fontes privilegiadas que por si ja atestam a importancia que estas
personagens alcangam na formacdo do repertdrio tematico das pesquisas académicas, e
foram as principais, ou primeiras referéncias para a constituicdo da cronologia narrativa e
da extensdo documental das personagens.

Por fim, encerrando esta apresentacdo sintética da bibliografia principal utilizada e
discutida ao longo do percurso, mesmo sabendo que apenas na determinagdo de zonas
especificas de problemas durante a escrita do texto alguns outros autores essenciais irdo
aparecer e aportar suas posi¢fes concorrentes, € preciso que a questdo das imagens seja

esclarecida. Nem Davreux nem Ghali-Kahil podem oferecer uma fonte segura para sua
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referéncia, visto que, com o passar dos anos alguns vasos foram extraviados (112 Guerra
Mundial) e alguns mudaram de donos. Suas referéncias precisariam ser revisadas.
Trabalhamos, portanto, com o magistral Lexicon Iconographicum Mythologiae
Classicae (LIMC). Séo as referéncias nele contidas que servem como indicacdo na
montagem do catalogo do material iconografico aqui apresentado na seqiiéncia do trabalho.
Estranhamente, ndo ha verbete para Cassandra e todo seu material esta no verbete dedicado
a Ajax; assim, € através dele que a personagem pode ser recuperada. Este projeto tornou-se
0 recurso definitivo para a pesquisa das fontes iconogréficas, publicado na Suica em 1981,
e constantemente revisado, e é a fonte mais confidvel para estabelecimento de datagdo,

procedéncia e localizacdo atual das pegas.
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1.3 O papel da histéria, do historiador, e do mito

O maravilhoso estd presente na cultura grega e a formacdo de camadas narrativas
sobre alguns nucleos tematicos indica sua proeminéncia dentro do conjunto das
representacdes simbolicas de fendmenos sociais: 0s deuses, suas epifanias, suas uniées com
mortais e a sequiente formacdo da raca dos herois, as guerras que estes travam, tudo aponta
para a instituicio de um novo dominio, um discurso oposto ao discurso veridico da
demonstracao, ao logos, e prdprio do inverossimil, do ficticio, do espantoso, mas também
pertencente a esfera do religioso: o mythos. Este é precisamente nosso objeto de estudo.

Para analisar este aspecto do conhecimento, o do mythos, que se configura como um
campo de dominio plural, no qual se cruzam as disciplinas de antropologia, psicologia,
sociologia, filosofia, teologia, teoria literéria, linguistica e historia e que se encontra
parcialmente obscurecido pela perda de fontes, somos obrigados a recorrer aos maiores
depositarios narrativos preservados: 0s poemas épicos, 0s dramas tragicos e a iconografia
do periodo arcaico/classico nos vasos de figuras vermelhas produzidos em grande escala na
regifo da Atica.

A presenca do mythos € muito antiga e expressiva em toda producédo e transmissdo
de memoria no mundo grego. Nas bases desta pesquisa esta a sua utilizacdo enquanto fonte,
pertencente ao universo do imaginario arcaico. Uma breve reflex@o sobre seu significado e
sua importancia pode esclarecer sua estreita vinculagdo com a visibilizag&o do problema da
violéncia sobre a mulher no periodo classico. A palavra literalmente significa ‘narrativa’, ‘o
que € narrado’. Pode ter o teor de uma lenda, pode ser de carater religioso, com fortes

referéncias ao sobrenatural, assim como pode ser um relato de viagem ou uma crénica de
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algum acontecimento. Sinteticamente tem uma estrutura de episodios em que sdo
apresentadas acGes, drama.

Todo material produzido pelo imaginario apresenta alguma margem de mistura na
sua concepcdo, pois foi originalmente marcado pelas camadas narrativas proprias da
oralidade, pelo pensamento e experiéncias individuais de cada um dos envolvidos e de todo
um povo. Mesmo se pretendendo uma narratividade factual, neutra, sem ambigiidades, o
arcaismo da oralidade oferece a multiplicacdo polifénica das imagens individuais dentro de
uma massa de texto a qual ndo preserva os tracos individuais. No mythos o que se preserva
€ um espaco para a fantasia da memdria coletiva: esta € uma ambiglidade que a produgdo
do imaginario histdrico grego carrega, mas para a cultura em que esta enraizado ndo causa
nenhuma carga pejorativa o fato de conceberem a realidade podendo ser tonalizada por
matizes ‘irreais’, pela soma e amplificacdo de certos acontecimentos objetivos negociados e
metamorfoseados pela fantasia do(s) narrador(es),

Quando esta estrutura narrativa se instaura na cultura grega, no periodo da épica,
encontramos as Musas inspirando o poeta. Ele, o0 aedo, € um cantor que celebra os deuses
ou os altos feitos dos herois. Conforme Hartog (2001: 35) “pelo canto do aedo os herdis
transformam-se em ‘herois de antigamente’ e assim se tece, se repete e se transmite um
passado glorioso: o passado”. Ja as Musas, filhas de Zeus com a Memdria (Mnemosyne),
podem dizer tudo: ndo apenas o que é, mas também, se 0 querem, 0 que ndo é — tanto contar
“mentiras (pseudea) semelhantes a fatos (etymoisin)” quanto “verdades (alethéa)
proclamar” (Hesiodo: 1983, v. 27-8). Ainda segundo Hartog “abre-se ja ai a possibilidade
de partilha entre o real e a ficcdo, que se apresenta sob a forma do como e da imitagdo”

(Hartog, 2001: 34).
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E importante salientar que ai esta o ponto de fracionamento entre as duas tradicdes
que ora esperamos discutir: de uma parte, Homero e 0s poetas seus contemporaneos foram
fundadores de um género de escrita literaria marcado pela ficcionalizacdo dos
acontecimentos, e preservado para entreterimento de banquetes, enquanto a historia alcanca
sua independéncia por estar marcada pelas fontes, pelo olhar da testemunha e por se ater ao
acontecido. A palavra histor significa uma funcdo e ja esta presente no repertorio semantico
do texto de Homero. Hartog segue pela pesquisa filologica até a formula religiosa isto Zeus,
traduzida por ‘que Zeus seja testemunha’ e deduz histor como ‘testemunha’. Enquanto
testemunha tem a funcdo de estar presente e ser capaz de comunicar a experiéncia, e,
segundo Hartog “sempre num contexto de desacordo” (idem, 35). Um éarbitro, um fiador,
uma testemunha, este o sentido um tanto ambiguo das primeiras significacbes de histor, de
onde se derivou propriamente a historie, traduzida hoje diretamente como “historia’ desde
0s textos de Herodoto.

A mitografia, ou seja, a descrigdo das estdrias e enredos das personagens dos poemas
se mistura com a da producdo historica na antiguidade e um grande exemplo disso é
Herddoto (480-420) e suas histdrias — que vao de 550 até 480, e que, portanto, ndo foram
vividas e percebidas por ele enquanto testemunha propriamente dita: aquele que escreve
ouviu do que falava, a oralidade, a memoria e a fantasia tornam a lembranga mutante e ndo
¢ apenas em Herodoto, mas em toda a tradigdo narrativa grega, debitéria do imaginério, que

percebemos este infiltramento do objetivo pelo ficcional.
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1.4 Fontes primarias e recorte temporal

As fontes documentais que conduzem o estudo sdo extraidas da tradicdo dramatica
tragica, e sdo os textos de Euripides: Troianas, Helena e Orestes. Mas além destas
tragédias, que em si ja contém inimeros condicionantes especificos, muitos outros autores
antigos concorrem na formacéo do tecido de anélise e interpretacdo do imaginario e do mito
de Troia, sendo Homero o principal deles. Nao sdo necessariamente autores situados apenas
no século V; muitos deles ndo sdo atenienses e marcam a maturidade dos géneros
elaborados por seus predecessores.

Homero tem precedéncia, pois sendo a mais antiga fonte preservada da épica
envolvendo a queda de Troia, descortina um primeiro tratamento das figuras que no seculo
V irdo ressurgir na tragédia. Homero ja era para eles uma referéncia do passado, e este mito
mais antigo do que ele proprio. A épica homérica guarda ainda a impressdo de proximidade
com o acontecimento que a tragédia tera perdido. Ambas, lliada e Odisséia, cooperam para
a compreensdo de certos conjuntos de cenas relacionados a Helena, preservando inclusive
falas da personagem nos cantos Il e XXIV da lliada e no IV da Odisseia. No capitulo
terceiro pode ser encontrado um detalhamento desta discusséo.

Donos de uma prolifica producdo durante o periodo arcaico e classico, 0s gregos
criaram varios novos estilos e géneros literarios e estes pensadores sdo nosso ponto de
partida para a constituicdo da malha documental da tese: Hesiodo, Estesicoro, Herddoto,
Goérgias, Esquilo, Tucidides, Euripides e Lisias.

Hesiodo, cronologicamente datado em torno de meados do séc. VI, vive na zona da

Belcia e apresenta uma escrita com preocupacdes sociolégicas em Trabalhos e os Dias, e
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mitografica em Teogonia. O mito de Prometeu e da criagdo de Pandora, a primeira mulher,
aparece em ambos os documentos e estabelece uma vocacdo misdgina ao tratamento da
feminilidade.

No Catélogo das Mulheres, ou Ehdiali, os paragrafos 196- 204 tracam um catalogo
dos pretendentes de Helena, segundo fragmento do Papiro de Berlin 10560. Seus escritos
oportunizam que tenhamos uma visdo anterior dos problemas com a terra, herancas e
transmiss@o de preceitos ligados a acéo pratica e a justica, e também através do mito de
Pandora podemos analisar a insercdo do elemento feminino na formagdo do imaginario
cultural arcaico de Hesiodo.

Estesicoro, nascido em Himera, na Sicilia, no final do século VII, escreveu hinos
consagrados a herois, ligados ao ciclo épico. Seu poema sobre Helena, seguido de uma
Palinddia, teria sido inspiracdo para a tragédia Helena, de Euripides. Dele nos restam
poucas informacgdes, mas auxiliam a refletir sobre o gradual ressurgimento do interesse
sobre os mitos na lirica. Pindaro, outro poeta lirico, nasceu em 518 e foi reconhecido em
toda a Grécia pela composicao de cantos de vitdria para atletas e hinos religiosos e rituais.
Como Hesiodo, é oriundo da Bedcia, proximo a Tebas. Foi muito jovem para Atenas e
parece ndo ter compartilhado do entusiasmo ateniense na época das guerras contra 0s persas
(Tebas estava no campo favoravel aos persas). E dele a primeira mencdo ao carater
visionario de Cassandra num fragmento em que se & a expressdo mantis xéra’ (moca
profeta).

Herddoto nasceu em Halicarnassos, perto de Mileto, uma cidade ddrica e sua

genealogia parece incluir alguns elementos carios. Tendo que abandonar sua cidade natal

! BERGK, Poet. Lyr. Graeci, T.III, frg. 9; DIEHL, Anthol. Lyr. T. Il, frg. 16.
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em funcdo de problemas politicos, tornou-se um grande viajante com Vvarias passagens por
Atenas. Nas Historias, tem uma infinidade de situacbes em que pende para uma
narratividade que poderiamos considerar literaria, baseada em fontes orais e andnimas, e
mesmo na cria¢do de estorias fantasiosas.

Tucidides, embora também seja um autor do século V e sua obra esteja permeada
de certos elementos comuns, compartilhados entre outros pensadores do periodo, era
ateniense e amadureceu numa cidade em que a politica tinha primazia sobre o restante das
preocupagdes publicas e cujo poderio estava no auge. Nascido por volta de 465 ou 460, a
obra de Tucidides se fixa nos acontecimentos da guerra do Peloponeso. Segundo Romilly
(1984: 136-7) ele teria sido preparado por uma educacdo esmerada, e entre 0S mestres que a
tradicdo lhe atribuia, encontramos Anaxagoras e sofistas como Gorgias e Prodicos. Ele teria
assistido a uma leitura pablica de Herddoto, ficando impressionado e desde o inicio da
guerra teria decidido ser seu historiador (I, 1, 1). Foi comandante de uma guarnicao
ateniense em 424, mas ndo conseguiu salvar a cidade de Anfipolis, e acusado por isso, foi
condenado ao exilio. Exilado, continuou a narrativa até o ano de 411, deixando a Histéria
da Guerra do Peloponeso inacabada. Nao se sabe se voltou a Atenas depois da anistia
concedida com o final da guerra em 404.

Embora seu discurso seja mais neutro, pode-se fazer uma idéia de suas opinides pelo
fato de ele elogiar calorosamente a democracia de Péricles (11,65), mas também o regime
misto de 411 (VIII, 97). Os eventos ocorridos em Mitilene em 427, e em Melos em 415
conforme descritos por Tucidides nos auxiliam a estabelecer um didlogo entre certos
acontecimentos historicos e reverberagcdes no campo dramatico através da aproximacao das
pecas escritas por Euripides acerca de Trdia neste periodo. No discurso da oragéo funebre

pronunciado por Péricles segundo Tucidides (I, 35-45) depois da primeira batalha em 431
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da guerra entre Esparta e Atenas, Tucidides apresenta, em nome de Péricles, uma
perspectiva laudatoria dos mortos pelas guerras, e explicita uma diferenca marcante entre as
expectativas da cidade em relagdo aos seus cidaddos e as mulheres, sendo assim um
documento (inico quanto a esta tematica durante o século V.

As tradigbes da retorica e da sofistica permitem um olhar sobre as primeiras
manifestacbes da logica desenvolvida no discurso de convencimento. Gorgias,
contemporaneo de Protagoras, e vindo da Sicilia, onde a retérica acabava de nascer com
mestres como Corax e Tisias, chegou a Atenas como embaixador em 427 e sua eloqiiéncia
impressionou 0s atenienses; dois de seus discursos, O Elogio de Helena e Defesa de
Palamedes, exercicios de virtuosidade argumentativa, versam sobre personagens
relacionados como mito de Troia. O Elogio de Helena demonstra como é possivel defender
uma causa com habilidade, légica e de forma estruturada, e pode ser datada anteriormente a
producdo de Troianas, de Euripides, peca em que estes argumentos reaparecem com a
propria personagem de Helena e que tornam este pequeno discurso uma fonte preciosa na
discusséo das narrativas da personagem.

Lisias é um autor de discursos, estudioso de retérica®, e nos legou um documento
Unico, datado de maneira incerta no inicio do século IV ou final do século V; nele, trata de

um adultério que culminou na morte do amante pelo marido. Lisias escreve a defesa do

“Nicole Loraux, num estudo referencial sobre as mulheres nos documentos tragicos, Maneiras Trégicas de
matar uma mulher, comenta esta passagem. Segundo a autora “do ponto de vista paradigmatico dos modelos
sociais, é verdade que a cidade nada tem a dizer a respeito da morte de uma mulher (...); com efeito, a Unica
realizacdo para uma mulher é levar sem alarde uma existéncia exemplar de esposa e mae ao lado de um
homem que vive sua vida de cidaddo. Sem ruido. Essa é a vida que Péricles aconselhava no epitaphios as
villvas dos atenienses caidos em combate” (1984: 22).

® Seu pai, Céfalos, viera de Siracusa e possuia em Atenas uma importante fabrica de escudos durante o
periodo de Péricles, de quem era hdspede e amigo pessoal. Seus filhos multiplicaram seu patriménio no
periodo da guerra, pactuando, pelos seus interesses econdmicos, com a politica belicista. Com o fim da guerra
grandes fortunas foram arrebatadas, e Lisias e seu irmao foram atingidos. Ele ainda consegue fugir, mas perde
tudo. Mesmo depois do retorno, fica empobrecido.
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marido, acusado de premeditacdo, com detalhes a respeito da vida social urbana de Atenas
e dos comportamentos adotados nas familias médias. Sucessor de Gorgias foi muito
influenciado pelas tendéncias argumentativas deste e de Protdgoras. Embora vivesse em
Atenas, Lisias ndo era ateniense e depois da guerra do Peloponeso ficou empobrecido e
teve que buscar sustento com sua qualificacdo de retérico. Por ser um meteco, e, portanto
ndo ter direitos politicos, tornou-se um logdgrafo, compondo discursos para serem
pronunciados por terceiros. Lisias, autor de um discurso especialmente interessante para
sustentacdo documental do delito de adultério e sua legislacdo®, o primeiro (1), a Defesa da
morte de EratOstenes, nos apresenta Eufileto, um lavrador ateniense, que se defende da
morte em flagrante do amante de sua mulher no tribunal Delfinio.

Este é dos raros textos preservados em que conhecemos a reacdo de um marido
frente ao adultério da esposa no contexto ateniense classico pela narracdo detalhada do
acontecimento particular da morte do amante, Eratostenes, natural do demo de Oe. Nao
conhecemos o veredicto, mas o conjunto do texto nos oferece um testemunho da época para
0 conhecimento da vida doméstica da classe média ateniense, segundo Lisias, durante o
primeiro quartel do séulo 1V, pois, segundo Romilly, sua morte esta datada entre 380 a 380
a.C.. Demdstenes (384- 322), mais tarde, num processo conhecido como Contra Neera,
acusa Neera, uma antiga hetaira, de mentir sobre bastardia e pelo engodo acerca do direito a
cidadania, demonstrando o quanto para a cidade era grave o problema da filiacdo legitima.
De qualquer forma, sdo poucos os documentos juridicos do periodo classico preservados

que oferecem informacdes acerca da situagdo juridica das mulheres.
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A premissa sobre a qual fundamos nosso estudo é a de que figuras miticas retomadas
de uma narratividade remota, ancestral, repleta de arcaismos, dialogam com o momento
historico em que foram reproduzidas e reapresentadas, no caso, a cidade de Atenas do
século V. Os registros que temos do proprio século V nos levam a identificar na tragédia
um solo especialmente prolifico em novas abordagens para as antigas narrativas, ja que a
poesia tragica procede a um resgate das tradicées da épica’.

Enquanto, por um lado, as matérias da histdria, da sofistica e da retorica refinam
suas preocupacdes no campo das préaticas sociais, da politica, da guerra e do exercicio da
justica atraves da lei, nosso corpus documental mais extenso sobre as mulheres se encontra
na ficgdo. Dentre os trés autores tragicos preservados, Esquilo, Sofocles e Euripides, é o
ultimo quem mais apresenta textos nos quais notamos a preocupagdo com o estatuto da
mulher, seus poderes e a restricdo destes, e sua figuracdo, tendo-se tornado ao longo do
percurso o autor central do corpus documental analisado.

Discordar e reinventar eram expressoes de refinamento reflexivo na segunda metade
do século V e Euripides apresenta em sua dramaturgia um quadro diferente das relages
erdticas, do desequilibrio de poderes entre 0s sexos. Ao considerar Helena e sua narrativa
como paradigmatica do modelo e/ou do anti-modelo de comportamento feminino, em
Euripides a discussao se acirra, pois 0 dramaturgo nos apresenta a personagem em suas
distintas versbes, operando muta¢des na representacdo do mito.

Também Cassandra com ele se distingue da de seu predecessor, Esquilo, quando, na

Oresteia este a apresenta na primeira peca da trilogia. A Cassandra de Euripides,

® Desde o século IX a épica ja oferece material escrito do imaginario mitico-herdico, formador do mundo
grego, e que se torna 0 modelo para todas as outras reescrituras posteriores, ou por cépia e continuidade, ou
por contraposicdo e negagao.
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personagem do primeiro episddio de Troianas, caracteriza-se por uma postura violenta e
ofensiva, em nada similar a sua descricdo em Agamémnon. A partir dela e de sua posicao,
observamos a caracterizacdo de um anti-modelo de feminilidade.

Conhecendo as vers@es posteriores do mito relativo a Troia em Apolodoro, Virgilio,
Ovidio, Séneca, Pausanias e Quinto de Esmirna, optamos por nos restringir ao material
relacionado diretamente com a producao grega, ndo envolvendo outro solo cultural distinto.
Centralizando a questdo da producdo de ceramica pintada e de tragédias escritas a um sé
local, Atenas, e a uma temporalidade, séculos V e IV , esperamos dar mais concretude a um
problema tdo ténue e sutil como o das manifestagdes do imaginario sexual.

O subito interesse na representacdo de narrativas que envolvem o saque de Tréia
naquele momento historico especifico, em que os atenienses se viram envolvidos em
guerras, primeiro contra os persas e, na segunda metade do século V, contra Esparta,
intensifica a importancia das fontes poéticas deste periodo para a reconstituicdo do diadlogo
entre imaginério e historia social, através da andlise dos modelos e anti-modelos
apresentados do comportamento masculino e feminino.

Também foi intencional a redugdo das fontes iconograficas aquelas que acrescentem

variagdes ou modelos repetitivos representativos das premissas a serem sustentadas.
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2. ATENAS E AS RELEITURAS DO MITO

Nossa busca se inicia pelas fontes cléssicas da releitura do mito de Tréia e da sua
queda, denominada Ilioupersis — e de Cassandra e Helena como integrantes do conjunto de
aventuras heroicas narradas. Suas apari¢des na tragédia demonstram a vitalidade do modelo
heréico masculino e, da parte de Euripides, uma critica corrosiva no tecido produtor de
Atenas.

A cidade de Atenas é um corpo organico que no século V concentrou boa parte da
producdo cultural da Magna Grécia, e renovou-a sob a marca do logos, da reflexividade e
do desejo pelo debate de idéias. Seus lugares de experiéncia artistica sdo espagos publicos:
0 teatro de Dioniso e o bairro do Ceramico ddo testemunho da presenca numerosa da
populacdo nas festas ou na morte, por procissdes que atravessaram as vias principais até a
Acrdpolis.

Neste capitulo a preocupacdo central é a cidade, sua descricdo fisica e suas imagens,
representacdes de uma cidade diferente para cada enunciador. E, no emaranhado do seu
tecido social, marcar certas zonas de normatividade referente as descrices e punicdes dos

problemas femininos que nos distinguem: o adultério, o estupro e o rapto.
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2.1 Atenas enquanto territdrio de producdo simbodlica

O tema ao qual dedicamos nossa atencdo diz respeito a um espago urbano peculiar
pela sua multiplicidade, mesmo levando em conta a concepg¢do antiga da formagéo de
cidades, que era muito mais organica, portanto menos organizada: uma zona que conjuga
em um mesmo espaco o cemitério antigo, olarias, prostituicdo, criacdo de arte e comércio.
Na Atenas democréatica do século V a.C., reconstruida com suntuosidade depois da guerra
contra 0s persas, encontramos tanto ruas abertas casualmente, sem planejamento, estreitas,
entre 1.5 m e, no maximo 4 m, como uma parte mais harménica e geométrica, que foi uma
reconstrucdo de acordo com a planificacdo urbana de Hipdédamos (Jiménez, 1996: 76 e
Stierlin, 1998: 128-9). As profissdes eram separadas por bairros, os centros religiosos
estavam agrupados no alto, préximos ao centro de poder, no caso de Atenas, a Acrépolis®.

A Agora, mistura de praca e centro politico, estava situada na parte baixa da
cidade, assim como o teatro de Dioniso, construido em 498 a.C. O teatro, apds a segunda
metade do século V, era usado pela populacdo nas massivas deliberacdes e votagdes, entre
0s periodos de festivais dramatUrgicos anuais.

Além de suas opulentas construgdes publicas, Atenas também possuia caminhos
sagrados, usados como rota nas mais importantes procissfes: as Panatenéias em honra de

Atena e as de Eléusis ligadas a Deméter e Persefone. Num entroncamento das duas rotas

® Note-se que ndo se refere ao espaco alargado dos centros religiosos ligados & cidade de Atenas, pois neste
caso Eléusis, situado a aproximadamente 5 a 7 km, ou os templos limitrofes, situados em zonas de fronteira,
no campo, deveriam ser também mencionados. No caso, especialmente a Acropolis tem importancia, pois
tem estreita conexdo pelos ritos e cultos urbanos com a via das Panathenéias e o bairro dos ceramistas, nosso
foco primordial.
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observamos um espaco consagrado ao cemitério mais antigo da regido, usado para tal desde
0 periodo submicénico (1200 a.C.) e ao longo do periodo classico. Ele é também conhecido
por ser o bairro dos oleiros de Atenas, produtores de uma das artes que se tornou exceléncia
na Atica, a cerdmica pintada, e que é para nés fonte documental preciosa, atestando
elementos do imaginario mitico e do ethos particular da cidade.

Atenas esforcou-se, no decorrer do século V, para ser reconhecida como a mais
alta concepcdo de polis, e, segundo Tucidides, Péricles nos diz isso em seu famoso discurso
pronunciado no bairro do Ceramico, por ocasido do enterro de atenienses mortos na
primeira campanha da guerra contra os lacedemonios. Tucidides transcreve uma parte da

fala de Péricles, a Oracao Funebre:

Nossa cidade estd aberta a todo mundo e nunca expulsamos um
estrangeiro ou o privamos de aprender alguma coisa que, por ndo estar
oculta, pode ser vista por um inimigo e Ihe ser Gtil; porque nossa confianca
se baseia menos nos armamentos e nos estratagemas do que no valor que
pomos no momento de atuar. (...) Em resumo, afirmo que Atenas é em
tudo a escola da Grécia e me parece que cada um de nds tem em si o poder
de adaptacdo as mais diversas formas de atividade (Tucidides, I, 35-46).

Estes elementos nos auxiliam na reflexdo sobre os diversos niveis semioticos
presentes no demos do Cerdmico, dentro do espaco organizado que € a cidade. Uma cidade
aberta que, segundo o discurso de Péricles (citado por Tucidides) percebe-se como “a escola
da Grécia’, oferece mesmo ao estrangeiro ou ex-escravo uma oportunidade de atividade. A
partir do demos do Ceramico, dirigimos nossa atencédo para os produtores da fina ceramica
pintada que, pelo estudo etimoldgico das assinaturas (Keuls,1997: 287), sdo em sua maioria
ndo-cidad&os, estrangeiros, residentes e participes do universo cultural ateniense. Se, no
inicio, os formatos e a decoracdo dos vasos eram direcionados principalmente aos ritos

funebres, e tinham, portanto, que se acomodar com uma tradi¢do antiga de gestos e de
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cenas de repertorio restrito e rigidamente determinado, desde o periodo arcaico o mercado
comega a diferenciar-se e atender cada vez mais ao uso doméstico com um aumento do
repertério iconografico, até tornar-se durante o periodo classico uma possibilidade
documental preciosa para o estudo da variacdo narrativa de mitos, do imaginério sexual e
de praticas sociais. Dirigindo o olhar para a producdo de arte, em sua ligacdo inerente com
as contra-estruturas de poder, a sexualidade ou a morte, vamos nos deter sobre o dificil e
fascinante exercicio da cidadania entre os pintores de vasos, expressa atraves de suas
opcOes narrativas, sua visdo do mito e seu uso como alegoria e critica social e, como diz
Deleuze (1996: 188-9), sua “potencialidade de revide” dentro da estrutura normativa

organizada de Atenas .

" Deleuze e Guattari comentam no Mille Plateaux: Capitalisme et Schizophrénie, a questio do liso como
lugar de multiplicidades e do estriado como estrutura, referindo-se a uma oposi¢do entre 0 mar e a cidade.
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2.2 Kerameikos: o lugar da diferenca

Pensemos a configuracdo da Atenas do século V a.C., uma cidade “com ruas que
oferecem um tracado sinuoso, que segue o tracado da inclinagdo das colinas, onde
espremem-se habitagdes construidas ao acaso dos acidentes do terreno” (Salles, 1983: 16).
De acordo com a descricdo que a antropologa Catherine Salles oferece no seu livro Nos
Submundos da Antigliidade, Atenas, no periodo de apogeu classico, era uma grande cidade
de ruelas inclinadas, ingremes com degraus ligando como podiam os diferentes niveis,
assim como frequientemente ruas sem saida.

As ruas ndo eram calcadas e tinham esgotos ao ar livre e as habitacdes adequavam-
se a esse urbanismo. As casas, pequenas e baixas, ndo ultrapassavam na época classica a
altura de dois andares. Nenhum esforco arquitetdnico caracterizava essas casas, com suas
paredes negras ou de tijolo cru. E, no entanto, como verdadeira metropole, congregava
todas as caracteristicas de ‘grande cidade’ antiga: comércio crescente com a Etrdria e as
colénias na Magna Grécia, contatos com o estrangeiro, politica organizada em faccdes, vida
cultural ativa. A relacdo com a religiosidade era estreita, pois se encontrava muito perto do
santuario de Eléusis.

Sua cartografia foi preservada, e mapas da cidade indicam as transformacdes que
sofreu desde o século VI e depois da invasdo persa, quando a cidade foi parcialmente
reconstruida. Cada parte da pdlis, como um érgéo, orientava-se para o funcionamento da
totalidade da cidade-corpo. Procurando pelos espagos produtores da cultura imaginaria de
Atenas, encontramo-nos no demos do Ceramico. Proximo a Agora, o bairro foi cortado em
dois pelo muro de Temistocles na continuacdo das guerras medicas. Neste bairro, criado

extra-muros, estabeleceu-se a maior necropole ateniense, pois a partir do principio do
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século VI deixou-se, tanto em Atenas quanto nas outras cidades, de enterrar 0s mortos no
interior das muralhas. Zona de limites e margem, paradoxalmente dentro e fora, cidade e
campo, proximo ao centro e, a0 mesmo tempo, lugar que deveria ser desabitado (em funcéo
da proximidade com o lugar de sepultamento dos mortos, miasmatico para 0s Vivos),
cortado por vias sagradas e abrigo de estrangeiros, artistas e prostitutas.

Segundo Pausénias, no Livro | de Guia da Grécia — Attica (1971: 16), “o
Kerameikos é um lugar nomeado em funcdo do heréi Keramos, filho de Ariadne e
Dioniso”. Nome raramente mencionado, o deste descendente de Dioniso com a princesa
cretense filha de Minos, Keramos, provavelmente morreu neste lugar, dando origem com o
seu enterramento ao espaco de consagracdo aos restos e ritos funebres. Por outro lado, a
relacdo com o nome do her6i pode ter também um sentido de nome de fundacéo de alguma
atividade tradicional no espaco que, no caso, seria a olaria. Assim, Dioniso, o deus do teatro
e do vinho teria tido através do seu filho, Keramos, relagdo com a producao dos recipientes,
suportes do liquido sagrado e das imagens que, assim como no teatro, se ofereceram a
imaginagéo representativa.

Situado entre os caminhos de Pireos, de Ermou e de Melidoni, ndo representa mais
que uma pequena parte do demos antigo. Ocupado por tumbas desde a época submicénica
(séc. XIlI a.C.), o Cerdmico foi o principal cemitério de Atenas até que Sila saqueou a
cidade em 86 a.C.. Dois dos eixos principais da Atenas antiga passavam pelo Ceramico: o
Dromos e a Hiera Odos ou Via Sacra. O primeiro sai da Academia, cruza o cemitério,
franqueia a porta do Dipil6n, cruza a Agora para chegar & Acrépole; a segunda, passando a
porta Sagrada, conduz até Eléusis. Chega até a avenida das Tumbas, na altura do santuario

dos Tritopatores ou Antepassados. A procissdo das Panatenéias, que tinha lugar por
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motivo das competicGes atléticas de mesmo nome e em honra a Atena, seguia 0 Dromos.
Os peregrinos que iam aos Mistérios de Eléusis seguiam a Via Sacra.

A presenca do rio Eridano e a saida comercial que oferecia a necropolis
favoreceram a implantagdo no bairro do Cerdmico de um importante artesanato de oleiros.
Segundo Catherine Salles (1983), apesar da anarquia que em geral presidiu a sua
construcdo, em geral as cidades gregas apresentam a particularidade de agrupar as
profissdes por bairros. “Em Atenas, 0 bairro mais célebre é o Ceramico. E um bairro
animado, pleno de atividade, para onde se dirigem, em busca do prazer, todos aos quais 0s
poucos recursos ndo permitem receber a domicilio as dangarinas, flautistas e cortesds” -
(Salles, 17-18). Ainda de acordo com ela, € no Ceramico que se encontra a maior parte das

casas de prostituicdo instituidas pelo legislador Sélon. Cito:

O Ceramico esta longe de ser um bairro “reservado”, e sua reputacdo
na Antiguidade liga-se tanto as produgdes particularmente importantes de
suas oficinas de ceramica quanto aos prazeres faceis que ele oferece aos
viajantes, aos comerciantes e aos estrangeiros. Mas & naturalmente em
suas ruas populares que se concentram as casas acolhedoras, previstas
pela legislacdo ateniense. (Salles, 1983: 17)

Entretanto, apesar da conviccdo de C. Salles, ndo sabemos muito além das
recuperacOes operadas no campo da arqueologia e da avenida das tumbas com suas pedras
gravadas, pois uma pobre documentacdo escrita resta para que se possa reconstruir a
vitalidade deste lugar. A autora nos oferece ainda outra informagédo, semelhante a que
séculos depois iremos encontrar em zonas da cidade de Pompéia: encontram-se no
Ceramico os grafites ligados ao universo erético da cidade, escritos feitos nas paredes e que

notificam publicamente as aventuras privadas da populacédo e seus gostos.

Entretanto, uma reputacdo particular cabe ao Ceramico, bem
como ao bairro além-muros do cemitério. Nas muralhas, que marcam ao
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norte os limites da cidade, sdo afixados avisos de encontros, sdo feitas
declarac6es de amor; e as inscricBes nos permitem ainda saber quem era o
amante dessa ou daquela pensionista das casas do Ceramico: “Melita é
bela”, “Melita ama Hermotimus”, “Hermotimus ama Melita” (Salles,
1983: 18).

Outros autores como Nicole Loraux no seu livro A Invencdo de Atenas (1994) ou
Richard Sennett em Carne e Pedra — O Corpo e a Cidade na Civilizacdo Ocidental (1997)
praticamente s6 mencionam o bairro do Ceramico como o local do cemitério. Loraux, que
pauta seu trabalho por uma antropologia de sustentacdo historica tendo por objeto os
epitafios dos atenienses, realiza o levantamento das lapides dos cemitérios de Atenas
(material arqueoldgico) e cita o Ceramico como o palco das Oracbes Funebres, a mais
famosa sendo a de Péricles diante dos corpos dos atenienses mortos em batalha, ultima
homenagem prestada aos cidaddos. “Uma tradicdo muito antiga tenta exorcizar a morte por
meio da palavra de gléria: e sem duvida ndo € a toa que a coletividade ateniense se reine no
Ceramico para conjurar a morte através de um discurso.” (Loraux, 1994: 22).

A helenista procura estabelecer um estudo comparado dos diferentes cenérios da
celebracdo nacional em Atenas, nos quais a disposicdo e as partes do discurso encontram
sentido, e constituir a oragdo funebre em unidade, enraizando esta unidade no espaco
ateniense, onde o Ceramico se situa nas proximidades da Agora. Nicole Loraux, neste texto
que é dedicado ao imaginario ateniense lido através do texto funebre, apenas trata o
Ceramico na sua funcdo de cemitério, sem enunciar seus outros atrativos. Lugar de
passagem, ritual e que em si carrega marcas da morte, ficam em torno dele os miasmata dos
mortos, as vias por onde transitam os iniciados, as casas de prostituicdo com sua alegria e
prazeres faceis e um dos pontos de acesso a Atenas.

Acentuando a separacdo para 0 grego entre o mundo do trabalho pela

sobrevivéncia material no campo, o rural, agréikos, embrutecido, degradante, e 0 mundo da
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cidade, asteios, urbano, refinado, Richard Sennett nos diz que o perigo esta fora dos muros

e que, internamente, a cidade apresenta-se mais promissora.

Internamente, a cidade apresenta-se menos ameacadora.
Atravessando o Portdo Triasiano, atingia-se o coracdo do Bairro dos
Oleiros — Kerameikos — bem préximo dos timulos mais recentes, externos
aos muros da cidade; o antigo cemitério ficava mais distante. Uma
localizagdo conveniente, por serem eles os fabricantes das urnas
funerarias, que marcavam o lugar do sepultamento. (Sennett, 1997: 34)

As frases sdo dedicadas ao Ceramico, e logo Sennett parte para o trajeto que leva a
Agora, através da Via das Panatenéias ou Dromos. Numa obra que pretende investigar as
relacGes entre o corpo e a cidade, o autor analisa sem maior aprofundamento um espaco de
tal modo polifonico como o deste bairro em especial. Ele prioriza questBes referentes a
construcdo do Parthenon, na Acrépole, o que determina uma escolha do ja visibilizado pela
tradicdo como ‘grande arte’ ou lugares j& semantizados seja por sua importancia politico-
ritual, seja pelo peso do marmore. Argan ja enfatiza que “o urbanismo é uma atividade
estética que se coloca numa area de interesse politico” (Argan, 2000: 103) e, desta forma, a
escolha de Sennett por dar énfase a Acrépole, o faz trilhar caminhos familiares, que apenas
reforcam um entendimento candnico da arquitetura ateniense.

Os oleiros instalaram-se proximos ao cemitério, porque ali produziam e vendiam
objetos rituais para os cultos funerérios, e também havia uma rota em dire¢do ao porto do
Pireus, por onde escoavam as mercadorias para os mercados consumidores distantes da
Etrdria, para outras cidades gregas na Sicilia ou para as ilhas menores do Egeu, pois a
economia agro-exportadora necessitava recipientes a altura de seu 6leo, vinho e perfumes

de alta qualidade.
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O contato com o meio rural € um multiplicador de signagens e de proliferacdo da
tradicdo de oralidade, tdo forte até o periodo arcaico. Pode, entretanto, oportunizar
representacdes que denotam um estado de compreensdo apenas parcial do repertorio de
narrativas utilizado como tematicas da pintura dos vasos para banquete e do sentido de
alguns gestos, que pertenciam ao manancial literario culto urbano, que eram encenados no
teatro e ensinados com base em Homero, Hesiodo, Arquiloco. Muitos pintores,
diferentemente dos poetas, que necessitavam da exceléncia da lingua para expressar sua
arte, poderiam ser estrangeiros ou ndo ser sequer alfabetizados (Keuls, 1997: 286-8).

Dessa forma, redirecionamos o olhar do mais glorioso de Atenas para 0 ponto que
nos chama a atencdo no mapa da cidade classica pelo hibridismo, pelo contato e contagio
com o tabu e pela sua polissemia. Sua especificidade era de origem social e politica: este
demos encerrava uma produtiva contradi¢do de forcas imaginérias, que permitia ao artista
fonte de inspiracdo, mais liberdade e autonomia frente as determinacGes legais. Pela
presenca proxima do cemitério (lugar de onde as pessoas queriam se manter afastadas, por
acreditarem nas nefastas emanac6es dos mortos), da muralha que dividia o bairro em dentro
e fora do territorio da cidade (situacdo ambigua, visto que o bairro era anterior a muralha e
foi recortado, deixando aleatoriamente parte dele livre da jurisdigdo da polis) e da presenca
do “sujo” e do “criminal” ligados a sexualidade comprada e vendida (em geral eram
escravos homens e mulheres que eram sujeitados a prostituicdo por cidaddos livres de
Atenas que controlavam o comeércio da carne humana), sdo caracteristicas que reforcam
esta unicidade dentro da teia urbana.

Catherine Salles (1983:15) nos diz que “razdes politicas, econdmicas ou sociais se
entrecruzam para explicar como apareceram nas cidades os bairros “quentes”; e a geografia

do prazer e do crime vai se modelando paulatinamente, ao sabor dos abalos politicos”. Se
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no Ceramico o discurso purifica o pathos, colocando-o a distancia (Loraux, 1994: 65),
estamos diante de um local paradoxal, pois ndo s ali se verbalizava, quanto se comecgou a
desenhar as histérias que emanavam dos discursos e, mais, 0 pathos ressurgiu através de
artistas que se puseram novamente as questdes abertas dos mitos, dos rituais, das cenas
mais tenebrosas, inverossimeis ou injustificaveis e tornaram esta ceramica de simples
objeto utilitario em elemento de poder simbdlico.

Quem eram eles e 0 que visavam ao retomar temas presentes em Homero,
Arquiloco, Pindaro, narrativas de um passado heroico, onde homens e deuses ocupavam
posi¢des de civilizadores, ou mesmo situagcbes emblematicas para a configuracdo de um
imaginario comum entre 0s povos da Hélade? Falamos em ‘modas’ entre os consumidores,
mas certamente algum elemento cria o desejo do objeto, seja ele de carater politico ou
estético, seja o substrato de alguma discusséo ética travada nos banquetes noturnos.

Dirigidos a um mercado que mudava paulatinamente de clientela, pois ndo era mais
aos mortos que os pintores do seculo V dedicavam sua maior atencdo, o uso de crateras e
tacas passava as mdos dos vivos e das mulheres que dividiam com eles os banquetes, e, por
conseguinte, a temética também se alterou. Discutir a arte de um pintor neste momento é
também definir os limites e as fungdes da recriacdo dos mitos, aplicavel também a poesia e
ao teatro tragico no campo de lutas simbdlicas de uma Atenas no momento de seu apogeu

cultural.
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2.3 Dioniso e o teatro como espago da representacio

O espaco de um teatro, e principalmente se consideramos a importancia do Teatro
de Dioniso em Atenas no século V, é polissémico e abriga por sua estrutura de
simbolizacdo os varios grupos formadores do tecido social, pois tramas dramaticas tendem
a possuir interfaces com a realidade social.

O poder religioso mediador da representacdo da multiplicidade e da diferenca,
interferindo com o imaginario sagrado do proprio espaco enquanto templo de Dioniso, deus
da representacéo, da festa e da embriaguez do vinho, torna o anfiteatro construido em 498
a.C. um lugar onde determinados referenciais presentes na polis serdo discutidos e
apresentados ao dialogo, tanto pelos dramaturgos, nas pecas de teatro, quanto nas massivas
deliberacbes e votacdes da ekklésia, em funcdo de sua privilegiada acustica, a partir da
segunda metade do século V, no lugar da Pnyx, que certamente se tornara pequena para a
massa de cidad&os participante.

Geograficamente oposto ao bairro do Ceramico, o Teatro de Dioniso se situa em
Atenas ao pé da Acropolis, a cavea disposta sobre a encosta sul, desde a transferéncia, em
498 a.C., do sitio onde eram interpretadas as obras teatrais, de inicio localizadas na Agora.
Como territorio de producdo simbolica, o Teatro constela em torno de si as forcas de poder
simbolico emergentes da trama politica, ideologica, religiosa da cidade, constituindo-se em
espaco onde o profano/politico confunde-se com o religioso/mitico, semantizando camadas
culturais distintas, muitas vezes conflitantes.

Christian Meier, em sua obra De la Tragedie Grecque comme Art Politique, no

capitulo dedicado a tragédia e festa de Dioniso pondera que “ndo é possivel considerar a
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politica afastada do teatro, mesmo se considerarmos 0s espectadores como uma
comunidade celebrando uma solenidade religiosa” (1991: 78) e por uma série de exemplos
estudados através do livro, percebe-se a interferéncia e o grau de problematizacdo das
questBes politicas no espaco da representacdo dramatica. Quanto aos espectadores, seu
ndmero, posicdo social e género, ainda segundo o autor acima citado, devemos nos

contentar com o pouco que dizem as fontes.

Segundo o costume, os espectadores assistiam as representacdes com a
cabega coroada e em roupas de festa. Talvez para honrar o patrono da
festa, eles levavam vinho; levavam também comida: o espetaculo era
longo. Na parte meridional da Acrépolis onde, no inicio do século V foi
provavelmente instalado o teatro na sua forma mais antiga, quatorze a
dezessete mil pessoas podiam encontrar lugar. Estes nimeros resultam do
estudo da <sala> e outras fontes confirmam, havia realmente muita gente.
(...) Nao esta de todo excluido que, ao lado dos cidaddos e dos
estrangeiros, as mulheres tenham feito parte da assisténcia, eventualmente
ocupando lugares separados. Sobre este ponto, no entanto, os testemunhos
divergem (1991: 78-9).

Neste momento, 0 que nos interessa é o elemento antropoldgico presente na citacao,
ou seja, a situacdo do espectador frente ao fendbmeno teatral, suas reagdes e os efeitos que a
representacdo pretende causar. Quanto aos atores, encenadores, dramaturgos, conhecemos
alguns nomes, mas a efervescéncia do conjunto estéd definitivamente perdida. Inclusive de
Esquilo, Séfocles e Euripides, os tnicos trés tragediografos de quem foi preservado algum
drama completo, pouco se sabe. Alguns dados biograficos esparsos, algumas referéncias
nas comédias de Aristofanes, e umas dezenas de tragédias, textos com intencbes
dramatdrgicas, versificados e apresentados num festival anual para homenagear o deus
Dioniso, provavelmente um dos acontecimentos de maior prestigio do calendéario civico-
religioso da cidade.

Paradoxalmente Dioniso, como patrono do teatro, ndo era propriamente um modelo

de comportamento para o cidadao e tinha uma relacdo de estrangeiro para com qualquer
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cidade; mas a arte possui uma liberdade de expressdo que permite arrebatamentos e
excessos que, exatamente pelo seu componente de fantasia e irrealidade, aparentemente ndo
fere o tecido social, a0 menos ndo diretamente. Em Atenas a dramaturgia tragica torna-se
um territorio privilegiado para as grandes construcdes de temas miticos nos quais o poder, a
violéncia e o sofrimento encontram espago de representacéo e atualizag&o.

Segundo artigo de Albert Henrichs, Human and Divine in Dionysus (1993), nas
ultimas décadas os intérpretes tém se perguntado sobre o impacto dos estados e atividades
dionisiacos nos grupos sociais e nos individuos, especialmente quando articulado ao mito e
ao ritual. Relacionado ao sentido do mito, o poder encantatorio de Dioniso estende-se além
do espaco fisico do teatro, refletindo categorias da psicologia e da antropologia, presentes
nas estruturas simbdlicas da sociedade grega. Cito uma passagem de A. Henrichs que

contextualiza as formulacgdes de pesquisadores a este respeito:

Walter Burkert conecta Dioniso ndo apenas com o “borramento
dos contornos de uma personalidade bem-formada”, mas também com a
“inversdo” da “ordem normal da polis”(1985). O conceito de subverséo
social é também enfatizado por Froma Zeitlin, que fixa em Dioniso o0
“papel paradoxal de desagregador das categorias sociais normais” (1990).
Para Charles Segal, Dioniso é “o principio que destroi diferengas”(1982) e
“um principio que dissolve limites” (1986). Finalmente, Simon Goldhill
define o Dioniso do teatro como “a divindade da ilusdo e mudanga,
paradoxo e ambiguidade, liberacdo e transgressao” (1986) cujos festivais
dramaticos enfatizam “os efeitos reciprocos entre norma e
transgressao”(1990) (1993: 25-6).

Froma Zeitlin propde uma outra formulagéo, pois relaciona Dioniso ao teatro e ao
universo feminino, o que interessa especialmente a construcdo do objeto da pesquisa,

enquanto reflete sobre Bacas, de Euripides. Diz ela:

“(...) se considerarmos que para dirigir os procedimentos do drama, para
manipular os efeitos teatrais, planejar enredos, arranjar cendrios, colocar
tudo num palco e controlar o jogo mimético entre ilusdo e realidade,
Dioniso, o deus do teatro, deve também ter tratos femininos, entdo talvez
possamos perceber algumas afinidades intrinsecas ligando o fenébmeno da
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tragédia ateniense, inventada e desenvolvida como uma forma de arte
civica, ao que a sociedade culturalmente define como feminino em seu
sistema de género/sexo” (1996: 343).

Atenas certamente sofreu a reverberacdo destes ndcleos de produgéo simbolica onde
novos modos de subjetivacdo da experiéncia politica e normativa tomavam corpo entre
dramaturgos. Assim, tanto o bairro dos oleiros quanto o teatro da Acropolis, cada qual com
suas peculiaridades, foram espacos que mantiveram seu carater formador de paradigmas
artisticos durante todo o século V, além de assumirem no quadro da geografia da cidade
posicOes de visibilidade simbdlica muito potentes.

Artistas, pintores e poetas alcancaram na Atenas do periodo Classico uma
importante posicdo enquanto produtores culturais, reformadores do passado mitico
tradicional e narradores de um universo simbdlico em processo de transformag&o. Tracaram
analogias com o0s acontecimentos historicos, com a guerra e seus desenlaces,
desenvolvendo uma linguagem, e apropriando-se de Troia e de sua destruicdo como assunto
poético; nos, entretanto, buscamos os sentidos e fungdes do uso deste mito, confrontando-

0s com a tradicdo em suas diferentes versoes.
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2.4 Registros legais do rapto, do estupro e do adultério

No campo das relagcBes sexuais heterogamicas durante o periodo Classico em
Atenas, a presente abordagem articula aspectos da ideologia do casamento, dos rituais que
0 acompanham, das normas sociais que o referendam, ao imaginario que o representa nos
mitos de Cassandra e Helena. Nossa anélise da mitologia presentifica algumas outras areas
afins, na tentativa de esclarecer pontos relativos ao entendimento de certas cenas e seus
sentidos ético-historicos.

O estudo do rapto, do estupro e do adultério® enquanto praticas sociais e ndo apenas
como parte do material ficcional da prolifica arte grega, deve observar ao menos
parcialmente as relacGes entre lei, sexualidade e sociedade, em diferentes momentos
cronoldgicos da histdria de Grécia. Entretanto, algumas das praticas sexuais estudadas ja
ndo ocorrem durante o periodo classico e a relagdo entre o mito e a lei € imprecisa, porque
0s codigos sdo mais recentes que 0 mito.

Atenas, durante o periodo Classico, parece ter entendido tanto o adultério quanto o
rapto e/ou estupro primariamente como hybris contra os homens aos quais tal mulher
estivesse ligada, uma vez que uma mulher sendo filha, irm&, esposa ou mée, de qualquer
idade ou grupo social, era considerada na lei, por toda a vida, como menor: o que significa
que um homem teria o controle legal sobre ela, como um tutor ou representante, o kyrios.

Se néo fosse casada, estava sob a kyrieia do seu pai, de seu(s) irmédo(s) do mesmo pai ou de

®8Envolvendo outras personagens, os casos limitrofes do sacrificio humano de virgens e da escraviddo sexual,
ndo serdo objetos diretamente desenvolvidos na pesquisa, embora Ifigénia, Polixena e Andrémaca venham a
fazer parte da trama narrativa, e portanto, sejam potencialmente observados.
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seu avO paterno. Com o casamento, um tipo de kyrieia dividida era possivel, conforme
evidéncias parecem sugerir: 0 pai poderia desfazer o casamento da filha mesmo contra o
desejo desta; a0 mesmo tempo, em outras areas, 0 marido se comportava como kyrios. Na
morte do marido, ela passava para a kyrieia do(s) seu(s) filho(s), caso houvesse, ou
retornava para a de seu pai, se fosse ainda vivo; se os filhos fossem menores, a mulher
ficava também sob a kyrieia do mesmo kyrios dos filhos. Se ela estivesse gravida do marido
quando da morte deste, deveria permanecer na kyrieia daquele que se tornaria kyrios da
crianca no 6ikos do falecido®.

Uma mulher e sua castidade ndo eram propriamente protegidas em funcdo delas
mesmas, mas porque serviam de veiculo para a continuagdo do 6ikos. O desejo da
legislacdo ao protegé-las significava a vontade de proteger a honra de uma casa e a de um
homem, marido ou guardido. Ofensas na area do adultério, da seducdo, do rapto e do
estupro eram tratadas em trés categorias de acusacdo: acusacdo publica por
‘adultério/seducdo’ (graphe moicheias), acusacdo publica por hybris (graphe hybreos) e
acusacao privada por violéncia (dike biaion).

A. Stewart (1995: 76) em seu artigo Rape? afirma que “embora 0s gregos sejam
popularmente conhecidos por ter uma palavra para qualquer coisa, e certamente eles tém
palavras para perseguicdo (dioxis) e para abducdo (harpage), eles ndo tém uma palavra
especifica e exclusivamente para o que chamamos estupro”. Daniel Ogden (1997:27) diz
que “ndo h& um termo simples para estupro na lei grega ou ateniense, mas ainda assim se

refere ao adultério como moicheia e estupro como biasmos”.

® Gould (1980) aprofunda e acrescenta mais detalhes a esse assunto.
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Dessa forma, esta dificuldade ndo foi apenas linguistica, mas também semantica e
politica. Num contexto juridico de leis emergentes, condensado em preocupacfes de ordem
moral e sustentado pelo ponto de vista masculino, a penalizacdo néo recairia sobre uma
situacdo que ndo se reconhecesse como crime; mas que, no caso, se confunde com uma
afronta ao homem, kyrios, guardido responsavel pela mulher, e ndo contra o proprio corpo e
consentimento desta.

Demdstenes cita uma clausula da lei draconiana sobre homicidio, surgida

aproximadamente em 620 a.C. e que permaneceu em uso até o século IV, e nela lemos que:

Se um homem matar outro... que esteja em cima da sua mulher, irma, filha
ou qualquer concubina que ele detiver para a producéo de criancas livres, e
se ele matar o homem por estas razdes, ele ndo devera ser exilado
(Demédstenes 23.53).

O guardido legal do sexo masculino poderia exercer 0 ato extremo de matar outro
homem, fazendo o que até hoje referimos como “legitima defesa da propria honra” ou abrir
um processo plblico. Mas, além de varios castigos procedentes da condenacio™®, fisicos e
psicoldgicos, como matar, torturar, bater, deixar nu, direcionados ao homem que cometeu o
ato, a cidade de Atenas desenvolveu no corpo da lei uma penalizacdo também para a
mulher envolvida.

O primeiro discurso de Lisias coloca em evidéncia um caso em que houve o flagrante
do adultério pelo cidaddo ateniense Euphileto, que traz amarrado e nu o amante de sua
mulher, Eratdstenes, e depois 0 mata. Segundo Lisias, no Discurso |, Defesa da morte de

Eratostenes, ndo havia qualquer desavenca prévia, estando o acontecimento todo resumido

10 Cohen (1994), Stewart (1995), Odgen (1997) apresentam detalhes desse assunto.
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ao adultério. Sendo Lisias um logdgrafo, escreve discursos para serem lidos pelos

querelantes, e, portanto, é Euphileto quem fala na primeira pessoa. Diz o texto:

(...)Eratéstenes cometeu adultério com minha mulher e a seduziu e
desonrou meus filhos e me ultrajou penetrando em minha casa (Lisias, I,
4).

Euphileto (Lisias, I, 6-10) conta que no inicio do casamento ndo confiava de todo na
moca “assim a vigiava 0 quanto me era possivel e punha minha atencdo nela, como era
natural”, mas com o nascimento do primeiro filho comecou a confiar nela pois acreditava
ndo haver lago maior que este. Aqui, neste momento, a narragdo aponta para uma descri¢ao
fisica da propriedade e da ocupacdo do espaco da residéncia. Percebemos pelo documento
que o cidaddao Euphileto tem uma vida mediana; nem € especialmente rico, nem
desafortunado. Sua casa € descrita como sendo de dois andares, com o andar superior de
mesmo tamanho que o térreo. O térreo, ocupado por ele, enquanto o de cima pelas
mulheres, € uma distribuicdo convencional do urbanismo classico, mas Euphileto conta
que, a partir de um momento, na sua casa 0s espacos foram invertidos e ele vive no andar
de cima e a mulher, com as servas, no inferior.

Segundo Lisias descreve, Euphileto foi manipulado pela esposa, que o0 admoestou do
perigo de descer as escadas para usar a agua que sO havia no andar debaixo cada vez que
tivesse que banhar o bebé. Convencido, o marido passou a habitar o piso superior, e esse é
0 contexto central da defesa: as posi¢cdes fisicas do masculino/ feminino na casa de
Euphileto tinham sido invertidas quando da redistribuicdo da familia nos dois andares. E
indicado concretamente pelo discurso que ele agindo dessa forma favoreceu as condicdes
para que se consumassem as visitas noturnas do amante. Havia um significado positivo para
quem habitasse o andar debaixo e o grupo de mulheres da casa de Euphileto pode

experimentar: com esta distribuicdo espacial, elas tinham acesso as portas da casa, tanto a
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interna, quanto a externa, que levava do pétio a rua. No discurso todas estas informacdes
estdo concorrendo a favor da defesa de Euphileto, pois na sua propria casa foi consumada a
traicdo feminina.

Sua mulher e 0 amante se conheceram no enterro de sua mae, e 0 homem, com 0
tempo, a seduziu. Euphileto, o0 marido, soube que sua mulher tinha um amante, quando foi
avisado por uma velha que trabalhava para a antiga amante de Eratdstenes. Desejando
confirmar a informag&o com a serva que trazia as mensagens da feira do mercado e servia a
casa, levou-a a casa de amigos e exigiu saber de tudo; esta, que, a principio, desmentiu a
relacdo extra-conjugal da esposa, quando confrontada com o nome do amante, confirmou
em troca de perdao.

O plano de Euphileto é descrito e percebe-se que ele preparou uma armadilha.
Precisava apenas do siléncio da serva e da garantia de que ela o avisaria da proxima vez em
que 0s amantes se encontrassem. Ainda assim, é uma preocupacdo de Lisias certificar os
juizes que o marido ndo premeditou 0 assassinato, mas que o ato sucedeu-se naturalmente
com o confronto.

Euphileto é prédigo em detalhes na descri¢do do dia em que o flagrante ocorreu (22-
27). Voltando para casa no final do dia, conta ter encontrado o amigo Sostrato, convidando-
0 para comer em sua casa. Subiram ambos para o andar superior, comeram e Séstrato foi
embora depois da ceia. Quando j& dormia, Euphileto foi avisado pela serva de que
Eratdstenes estava na casa. Este veste-se, sai a procura de homens da vizinhanga e volta
com uma quantidade, embora o texto ndo precise o nimero. Todos entram com tochas e 0s
primeiros a encontra-los ainda puderam vé-lo deitado junto da mulher. Num salto se pde de
pé sobre a cama, Euphileto o golpeia, atirando-o ao solo, amarra suas maos as costas e

questiona-o sobre o ultraje cometido. O adultero, reconhecendo seu erro, pedia que o
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marido aceitasse uma quantia em dinheiro ao invés de mata-lo. Mas Euphileto teria

contestado:

N&o sou eu quem te mata, mas a lei da cidade, que tu violaste, tomando-a
como menos importante que os teus prazeres, preferindo cometer este
crime contra minha mulher, e contra meus filhos, antes de obedecer as leis
e ser honrado (Lisias, I, 26).

Euphileto tem toda uma jurisprudéncia a seu favor e encontramos na sequéncia do
texto uma serie de parégrafos indicando a procedéncia de sua acdo. Nos paragrafos 30 e 31
do Nomos do discurso, é lembrado aos cidaddos ouvintes que nem ao Aredpago, que tem
atribuicdo tradicional e concedida de julgar os processos de assassinato, se permite
qualificar como assassinato quando alguém, surpreendendo um adultero com a propria
mulher, tenha aplicado este castigo. E isto vale tanto para as concubinas quanto para as
mulheres casadas.

Nos paragrafos 32-33, ficamos sabendo que ha diferenca de penalidades entre aquele
que seduz e aquele que violenta uma pessoa maior ou uma crianga livre. E, segundo a

norma que Lisias aponta:

Se alguém desonrar pela violéncia um adulto livre ou uma crianga livre,
pague uma dupla indenizagio™, mas se se trata de uma mulher, em todos
0S casos em que seja permitido matar, pode-se fazé-lo. Tanta é, 0
cidaddos, a convicgdo de que os que violam sdo réus de menor pena do
que os que seduzem, que aos Ultimos condenam a morte enquanto aos
primeiros ndo fazem mais do que duplicar a indenizagdo, porque julgam
gue, enguanto sobre os que atuam com violéncia recae o 6dio dos
violentados, ao contréario, os sedutores pervertem as almas dos demais até
0 ponto de fazer as mulheres alheias mais afetuosas a eles que a seus
esposos, de modo que toda a casa fica em suas maos e quanto aos filhos,
resulta incerto de quem sejam, se de seus maridos ou de seus amantes
(Lisias, I, 32-3).

1 Segundo W.R.M. Lamb, tradutor de Lisias da edicdo inglesa da Loeb Classical Library, a dupla indenizagéo
citada no texto refere-se ao dobro da quantia estipulada pela violagdo de um escravo.
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O adultério, severamente penalizado, coloca em duvida a legitimidade dos herdeiros,
e, portanto, a continuidade do 0ikos. Em outra fonte da retorica do século IV, o Discurso
contra Neera de Demdstenes (384- 322), é mencionada uma lei de adultério em que o
castigo da mulher aparece descrito e onde a preocupacdo pela integridade da linhagem

parece ser o interesse central.

(lei de adultério): Quem quer que encontre (ou pegue) um addltero, que
ndo lhe seja permitido viver com (synoikein) sua esposa (a que estava com
outro homem). Se ele quiser viver com ela, que perca todos os direitos
civis. E que ndo seja permitido a mulher participar de sacrificios publicos
se um adultero for pego em cima dela. E se ela tentar fazer parte, que ela
sofra do executor qualquer castigo afora a morte (Demdstenes 59.87).

Nesse sentido, pela preservacdo da familia, engravidar uma mulher ndo casada
parece constituir uma ameaca menor a linhagem do que uma mulher casada. O guardido da
moca poderia entrar em acordo com o homem que a seduziu para arranjo do casamento
entre eles, pois ela provavelmente ndo seria aceita como esposa de ninguém mais. A
negociacdo poderia envolver uma reducdo no dote, como uma espécie de punicdo para o
homem, ou em caso negativo, tendo a moca sido abandonada, o dote poderia ser
generosamente aumentado, na expectativa de encontrar algum marido interessado.
Falhando estas alternativas, o kyrios acabaria por manté-la em casa, solteira para o resto da
vida. Conforme Ogden (1997: 98), “para Sélon era possivel um homem vender sua irma
solteira ou sua filha como escravas se tivessem perdido a virgindade”. Quanto aos filhos, a
paternidade seria negada.

Se fossem homens, uma acusacdo de bastardia poderia resultar na sua exclusdo da
condicdo de cidaddos e de todos os seus beneficios, incluindo possuir ou herdar
propriedades. Se fossem mulheres, com uma acusacdo desta suas chances de casamento

diminuiam, quanto mais depois da lei de cidadania de 451 de Péricles, que restringiu este
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direito apenas aos filhos reconhecidos de pai e mée atenienses. Para Brulé (1994: 41) um
dos efeitos irdnicos desta lei ocorreu em relagéo ao filho de Péricles com Aspasia, que vinte
anos apos, recebeu da assembléia a cidadania ateniense, a pedido do pai, 0 proponente da
lei.

As leis estabelecem penalidades fortes, pois nem mesmo o marido ultrajado pode
perdoar a addltera. DeterminagOes e autorizacfes para que o ofendido matasse sua esposa
adultera e outros procedimentos de humilhacdo social, como ja dito, serviam apenas para
proteger, mais do que a honra, a propriedade familiar. E nesse sentido que existe a
diferenciacdo entre a penalidade para a mulher casada e para a solteira, em especial na
questdo do estupro, pois ndo haveria mais seguranca do marido quanto a ascendéncia da
prole. Mas, era proibido o perddo pelo marido, porque a certeza sobre a heranca era
essencial a familia. Mas, por outro lado, um exemplo historico e um literario, ou seja, o0 ato
de Pércicles e a aceitacdo de Helena por Menelau, mostram que a aplicacdo das leis

dependia de quem cometera o delito.
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3. PALAVRAS

Tomemos um exemplo de Herodoto em que se apresenta visivel o problema da forca
masculina e da violéncia na posse sexual, problema de género que nos acompanha, e que
aparece em Historias, Livro 1. Herddoto nos fornece uma narrativa objetiva que procura
esclarecer a forma como 0s movimentos migratorios foram se estabelecendo no continente:
a histdria de certa tradicao a respeito dos fundadores de Mileto e de como os gregos foram
recebidos pelas populagdes locais. Relata que os fundadores de Mileto, ndo tendo levado
nenhuma mulher consigo, tomaram por esposas diversas carianas a quem tinham morto os

familiares. Diz Her6doto:

(...) foi por causa deste assassinio que as mulheres impuseram a si mesmas
uma lei que todas deveriam cumprir, jurando observa-la a letra e transmiti-
la depois as filhas: comprometiam-se a jamais tomarem as refei¢des na
companhia dos maridos e jamais 0s interpelarem pelo nome, visto que eles
Ihes tinham massacrado os pais, 0s esposos e os filhos para depois, na
sequiéncia de tdo atrozes feitos, as tomarem por companheiras” (Herédoto:
I, 146).

As palavras que sdo fixadas pela escritura grega evocam de forma veridica ou
imaginaria uma ordem de precedéncia para atitudes habituais que envolvem homens e
mulheres. Herddoto se propde um testemunho, ndo emite julgamentos, mas confirma
textualmente que cidades foram fundadas sobre o estupro em massa de populagdes
femininas. Claude Mossé comenta esta passagem dizendo que, muito embora a histéria em
si mesma possa ter sido forjada para prover as necessidades da causa, aquilo que revela
quanto as relagdes conflituosas inicialmente estabelecidas tem algumas hipdteses de poder

traduzir uma realidade objetiva (Mossé: 1989, 34).
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Para nossa pesquisa esta passagem de Herddoto se apresenta como um exemplo de
consisténcia documental a despeito de sua veracidade histérico-cronoldgica ndo poder ser
comprovada®. O cuidado de Mossé é demarcar o terreno de incertezas que se abre para a
investigacdo, partindo de novas premissas de observacdo e analisando o texto como
problema, como questdo e ndo como realidade historica objetiva. Her6doto cuidava de
etnografia, de religido, dos gregos e dos béarbaros, de anedotas exemplares, num texto
crivado de ficcionalizacdo e sem observar um comprometimento fiel com o real, mas sim
recolhendo memorias sobre o contexto formador cultural do seu momento, amalgamando
impressoes.

As palavras sobre as quais nos debrucamos trazem memorias impressas de outra
guerra, ancestral e genealdgica, a de Troia, que ndo devemos tentar precisar no tempo dos
acontecimentos, mas que tem a forca de paradigma de toda e qualquer guerra. Sendo o mito
esse solo de crosta mutante, as palavras vdo-se investindo de poderes de escultor e nos
talham caracteres/ personagens que se alteram conforme os narradores, as ocasifes, 0s
pretextos e os contextos enunciativos. Procurando ndo pelos herdis, massas narrativas
solidamente delineadas, mas pelas figuras femininas, dificilmente chamaveis de heroinas,
encontramo-nos fragilmente amparados. Nossos testemunhos sdo homens, que escrevem
dentro de uma cultura patriarcal sob pontos de vista questionaveis.

Recorremos as tragédias de Euripides enquanto eixo estrutural da discussao acerca dos

temas do estupro, rapto e adultério feminino por oferecerem uma perspectiva reativa a

12Esta narrativa de Herédoto revela um enredo que pode ser concebido como histérico, mas que também pode
indicar uma situacdo primordial descrita minuciosamente (as mulheres carianas terem feito uma lei e
transmiti-la para as geracfes femininas contra os maridos), a partir da qual se teria criado um habito que
tornamos a encontrar na Atenas classica (0 das mulheres casadas ndo sentarem a mesa com 0s maridos), e a
justificacdo de uma tradicdo do cotidiano feminino (que por esta versdo ndo representa unicamente a
submissdo e a rejeicdo de sua presenga, mas ao contrario, foi uma opcéo livre fundada numa resposta a um
gesto de violéncia sexual masculina).
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misoginia e a guerra; e por apresentarem variagdes suficientes para observacoes relativas a
intertextualidade, metateatralidade e paréfrases referentes a histéria social. E, porque
acreditamos que Euripides se apresenta como um filho Unico de seu tempo, procuramos
recuperar o trajeto de formacdo narrativa das personagens através de seus predecessores

para confrontagdes e analogias.
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3.1 Mitos a respeito do rapto, estupro e adultério

O estudo dos mitos pode possibilitar a visibilizacdo de elementos de codificagcdo de
comportamentos sexuais violentos, muitas vezes inaparentes na sociabilidade cotidiana. E
preciso considerar que aqui tratamos de forma particular do imaginério grego, no qual uma
quantidade de deuses e herdis sdo representados raptando (ou roubando) mulheres,
chegando ao contato sexual for¢cado. Os temores, 0s desejos e as fantasias que acabaram
traduzidos através do material mitico em modelos de comportamento, de acéo-reagéo frente
ao componente violento da sexualidade e uma cada vez maior aceitagdo da leitura do
modelo classico enquanto falicista e beligerante®®, fazem com que observemos que ocorrem
diferentes modos operativos juridicos em certas situacdes especificas.

Citando Stewart (1995: 75), “como se pode esperar, foi Homero quem mapeou as
relacdes entre os sexos quando 0 mundo era jovem (...). Ainda assim, a palavra que Homero
usa para ‘dobrar em sinal de submissdo’, ‘damazein’ é um cognato para a palavra que
designa esposa, ‘damar’”. Stewart prossegue dizendo que damazein era a palavra que 0s
gregos normalmente empregavam para a doma de animais e também para quem domava,
subjugava ou sujeitava mulheres. E, colocando nestes termos, a questdo crucial do
consentimento feminino desaparece no reconhecimento da superioridade masculina, pelas
palavras que carregam sentidos multiplos, mas privativos deste universo da forca. Neste

sentido, considerando que a instituicdo que mais representa as mulheres é a do casamento,

B3The Reign of the Phallus de Eva Keuls (1985) tornou-se um marco nestes estudos. O capitulo 11, acerca da
mitologia atica discorre sobre inimeros casos em que rapto, estupro, casamento funcionam como elementos
de um mesmo contexto, segundo a autora, participes de um “culto ao rapto e/ou estupro’, cult of the rape.
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no universo semantico que envolve damazein e damar, esta instituicdo cria interfaces com
praticas da submissao.

As simetrias entre casamento e estupro desenvolvidas deliberadamente através dos
rituais e elementos de simbolizacdo durante as cerimdnias, envolvendo inclusive o
imaginario da morte em fungdo do sangue da defloragdo, aparecerdo tanto em contexto
religioso quando artistico, nas tragédias e nos vasos. Na Atenas do século V, cria-se um
circulo de produtores-consumidores de narrativas onde estes elementos constituintes
apareceram em jogos semioticos muitas vezes complexos e herdeiros da tradicdo homérica.

Um rapto paradigmatico da mitologia grega é, sem davida, o de Perséfone por
Hades. No substrato do mito da divisdo do tempo em estacOes, apresenta-se no Hino
Homérico a Deméter (Andnimo, 1998: 296-9) uma forma ambigua de relacdo e de unido
sexual baseada no ndo-consentimento do cdnjuge. A jovem deusa floral, Perséfone, filha de
um incesto e adultério (Zeus, seu pai é irmao de Deméter, sua mée, e casado com outra das
suas irmas, Hera) é desejada pelo tio, Hades. Ele rapta a donzela e a leva para 0 mundo
subterraneo, onde ele é senhor. Zeus, pleno de poderes sobre a terra, ndo tem ingeréncia
sobre o rapto violento, a revelia da vontade da donzela e da mae. Mas Deméter no mito ndo
0 procura na figura de senhor dos deuses da terra, e sim como pai, como kyrios. Entretanto,
somente através do desespero de Deméter, que gera o abandono e a morte do mundo
vegetal, provoca-se um impasse que € resolvido por acordo.

Comer e ter relagbes sexuais alcanca aqui uma sugestiva identificacdo na figura das
sementes de romd saboreadas por Perséfone que a forgcam definitivamente a aceitar a unido
com o deus dos mortos. Segundo sua descricdo “mas ele, atraindo-a para si, deu-lhe para
comer a forca um doce grdo de romd, para que ndo ficasse para sempre I4, ao lado da

venerada mae Deméter” (vv.371-74). Também quando Deméter pergunta se comeu algo, a
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jovem deusa responde:“Pois te direi, mae, toda a verdade. Quando se apresentou o benéfico
Hermes (...) em seguida saltei de jabilo, mas Hades me fez comer misteriosamente um grédo
de romd, doce alimento, e contra minha vontade e a forgca me obrigou a degusta-lo”
(vv.407-9).

Quanto ao momento propriamente do rapto, assim Perséfone o descreve para a mae

no Hino Homérico a Deméter:

Direi agora como, havendo-me raptado por oculto designio de meu pai, o
filho de Cronos, levou-me as profundidades da terra, e te contarei tudo,
como me pedes. Todas nos (22 nomes femininos sdo citados como
companheiras) jogavamos no prado amavel e colhiamos flores com nossas
maos, mesclando o terno agafrdo, as espadillas e o jacinto, os botdes de
rosa e os lirios e aquele narciso que produz a vasta terra (...) € enquanto eu
colhia, com alvoroco se abriu a terra e dela saiu o poderoso rei
Polidegmon e me arrebatou consigo em seu carro de ouro, muito
contrariada, para dentro da terra; e eu clamava com todas as minhas
forcas. Ainda que estas coisas te causem angustia, sdo todas verdadeiras
(Andnimo, 1998, 415-34).

N&o hé duvida em relacdo a violéncia impressa contra a vontade da jovem, e depois,
a configuracdo de um estado definitivo, através do ato de ter comido 14, tornando aqueles
gestos parte de um ritual, uma cerimonia de unido concretizada e irreversivel.

Os passos seguidos pelos deuses serdo replicados e repetidos por cada casal. Desde o
comeco 0 Hino se refere a um rapto, ou seja, contra a vontade. Mas a figura paterna aparece
como conivente, consciente do que esta por acontecer, representando o papel do kyrios:
“contra sua vontade, e pelo conselho de Zeus, a levou seu tio paterno com os cavalos
imortais” (v.31) e ainda quando Hélios conta o que sabe e viu: “nenhum dos imortais €
culpavel sendo Zeus, o qual a deu a Hades, seu préprio irmdo, para que a chamasse sua
esposa” (v.77).

Quando no final do poema ¢ selado o compromisso, Deméter consegue 0 assentimento

de Zeus para dividir o tempo em trés partes, duas delas em que Perséfone viveria na luz,
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junto ao pai e a mae, e uma, em que Vviveria com o consorte, reinando sobre o Hades. Este
acomodamento das estacdes do ano também d& conta de uma situacdo complexa em que as
partes estdo divididas em género — Zeus concede secretamente a filha ao irmédo, mée e filha
ndo desejam a unido — e como a mulher tinha seus poderes, e este € um hino exatamente
para louvar o acontecido, conseguem ainda negociar a liberdade e a auséncia de marido. Se
houve propriamente a unido sexual no primeiro momento, o texto parecer induzir com a
colocacdo das personagens ‘noivos’ num alto leito quando Hermes lhes dirige as palavras
vindas de Zeus. Diz o texto *“ali encontrou dentro do palacio ao rei Hades, sentado em um
alto leito, juntamente com sua venerada esposa e esta, muito contrariada pela falta de sua
mae...” (v.343).

O mito de Perséfone, mais antigo do que Helena, faz ecoar o mesmo problema, o fato
de ser arrancada do seu lugar e assaltada sexualmente contra sua vontade. As nuances
indicam que enquanto o mito de Perséfone alcanca termos mais equilibrados na relagédo
com 0 sexo, 0 casamento ndo consensual, a forca, garantindo as partes femininas
restauracdo do seu status anterior (mesmo que parcialmente), ainda assim ndo penaliza o
elemento masculino, no caso Hades e, atras dele, o proprio pai Zeus. Deméter ganha um
culto, o santuério de Eléusis e Perséfone, um marido. Neste assunto diferentes posicoes
éticas sdo valorizadas no texto e Zeus e Hades, os que detém maior poder entre todos 0s
mencionados, ndo saem ilesos. O paradoxal é que a pratica e sua representacdo se instituam
enquanto formalizacdo ritual da cerimdnia de casamento. E como se a propria idéia de
rapto-estupro fosse absorvida na base das suas relagdes sexuais politizadas.

Na outra ponta da equacdo, temos o adultério. Por mais que Zeus tenha tido relagdes
extra-conjugais, é o mito de Afrodite e Ares que expde e penaliza (ainda que levemente em

contraste com 0s castigos descritos na historia social) a situagdo de ser flagrada com o
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amante pelo marido. Em Homero (Odisséia, VIII) temos o tecido do adultério sendo
delineado ja numa estrutura de metalinguagem, onde o recurso literario é utilizado, pois é
um aedo que, num banquete, estd cantando aos comensais 0 episodio dos amores da deusa.

Neste canto dentro de um canto, ouvimos:

Como pela primeira vez eles se uniram em segredo na morada de Hefesto;
ele seduzira-a com varios presentes, e foi assim que desonrou o leito do
poderoso Hefesto. Mas ndo tardou que Hélio viesse revelhar-lhe tudo, pois
vira-0s unir-se de amor. Assim, logo que ouviu este relato que lhe
dilacerava o coragdo, Hefesto dirigiu-se para a sua forja, arquitetando
dentro de si a sua vinganca. Apoiou sobre a base a sua grande bigorna, e
fabricava a martelo lagos infrangiveis, inextrincaveis, a fim de neles reter
presos 0s amantes. Depois de, cheio de cdlera contra Ares, ter fabricado
tal armadilha, encaminhou-se para o quarto, onde se erguia o seu leito; em
torno da armagdo da cama desdobrou a sua rede; uma grande parte pendia
de cima, do teto; era como que uma fina teia de aranha, de que ninguém se
podia aperceber (...) logo que acabou de envolver naquela armadilha todo
o0 seu leito, fingiu partir para Lemnos (...) e Ares de rédeas de ouro (...)
dirigiu-se a morada do muito nobre Hefesto com o impaciente desejo de se
unir a Citeréia (...) entrando na casa, 0 amante acariciou-a com a mao e
saudou-a nestes termos: -Vem até aqui, querida, a este leito; vamos fruir
nele a vollpia; Hefesto j& ndo estd no Olimpo (Canto VIII, 268 e ss).

Os presentes aparecem no texto de Homero como o modo operativo da seducdo. A
deusa deita-se com o0 amante na cama do marido, desonrando-o. A revelacdo por Hélios
reaparece, no mesmo molde do mito do rapto de Perséfone, pois o0 sol que tudo vé ndo é
conivente com qualquer ‘situacdo obscura’ (chamemos assim por enquanto estas situacoes
extraordinarias).

(...) Estenderam-se depois, ambos na cama, e dormiram: e em torno deles
estava desdobrada a rede. Ja& ndo podiam se mexer nem erguer 0S
membros. Compreenderam entdo que ndo restava meio algum de escapar.
E diante deles chegou o ilustre ambidestro (...) Parou no limiar do quarto e
invadiu-o uma fdria selvagem. Soltou um grito terrivel e chamou todos os
deuses: (...) -vinde ver como estes dois foram dormir e amar-se ho meu
proprio leito, e tal espetaculo aflige-me. Mas ndo creio que eles desejem
ficar assim deitados, mesmo por pouco tempo, por muito ardente que seja
0 seu amor. Em breve eles jA ndo quererdo dormir juntos; mas a minha
armadilha, a minha rede, manté-los-a prisioneiros, até que o pai dela me
tenha restituido exatamente todos os presentes que eu lhe dei pela sua filha
desavergonhada; porquanto ela pode ser bela, mas ndo tem pudor! (Canto
VIII, 296 e ss).
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O castigo é expor publicamente os envolvidos no préprio lugar do ato, nus, ao
julgamento e comentario do resto dos Olimpicos. Furioso, o marido atingido, Hefesto, quer
que sejam vistos, fiquem presos e ele seja indenizado pelo pai, o kyrios, pelo
comportamento da filha. A humilhacdo, sentimento temido pelos gregos na literatura e na
historia, aparece aqui como elemento central da punicdo. Uma hybris que é resolvida entre
0 marido e o responsavel masculino, com o testemunho dos outros deuses (apenas 0s

deuses, pois diz o texto que as deusas ficaram em suas casas por decéncia).

(...) Uma gargalhada elevou-se entre os deuses imortais. Mas Poseidon ndo
ria e ndo cessava de rogar a Hefesto que libertasse Ares: -Liberta-o;
garanto que ele pagara, como tu ordenas, tudo o que te é devido, diante
dos deuses imortais (...) Hefesto, se Ares se furtar a sua divida e fugir, eu
mesmo te pagarei 0 que te é devido. (...) Quando os cumplices se viram
libertos daqueles lagos tdo estreitamente apertados, logo dali se
escaparam; um partiu para a Tracia; o outro, Afrodite, sequia para Chipre,
direita a Pafo...(Canto VIII, 343 e ss)

O afastamento dos amantes e 0 retorno a uma situacgdo tranquila entre o casal, que se
repete no mito de Helena, aqui se efetua ainda mais brandamente. Afrodite e Ares fogem,
desaparecem, e sdo deixados em paz finalmente. Afrodite € a figura ocidental do mito que
representa o amor liberto das regras do casamento e o amor ligado ao sexo enquanto prazer,
em contraponto ao reprodutivo. Os diversos casos amorosos extraconjugais de Afrodite ndo
a fazem perder o status de esposa de Hefesto, criando um precedente para que mesmo uma
mortal, no caso Helena (filha de Zeus com uma mulher mortal), possa cometer o adultério
e ndo sofrer o abandono pelo marido ou mesmo a morte. Mas note-se que estes casos

pertencem as excecdes, ndo as regras™.

4 Anfitrion, por exemplo, teria mandado queimar viva numa fogueira a mae de Heracles, Alcmena, se Zeus
ndo tivesse intervindo na forma de chuva sobrenatural e aplacado a furia do marido traido.
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O estupro é o acontecimento invisivel, pois é encoberto nas diferentes culturas
antigas por encenacgdes que ritualizam a primeira copula da jovem no casamento. Entdo, se
todo casamento tem um elemento de estupro, todo estupro pode simplesmente ser uma
maneira ritual de unido. O que estd em jogo neste momento ¢ a violéncia de um ato que
para acontecer ndo precisa do consentimento ou do desejo feminino. O casamento é esta
instituicdo na Grécia — e se adotarmos o entendimento de E. Keuls no The Reign of the

115

Phallus como correto, estamos realmente lidando com um “culto ao estupro’>. O mito mais

claramente articulador destas questdes iremos encontrar narrado na tragédia fon, de
Euripides.

Em Atenas, nas origens da pélis, Creusa, filha do rei Erecteu, é violentada por
Apolo. O deus tem, nos diversos relatos do mito, uma quantidade bastante razoavel de
historias de perseguices, como o caso da ninfa Dafne e sua transformacdo em loureiro
antes de ser tocada, e desejos frustrados seguidos de atos de vinganca. Cassandra € também
uma das vitimas dos seus fracassos eroticos. Com Creusa, 0 deus realmente chega ao fim
do seu desejo, e segundo a descricdo que Euripides faz, ndo ha davida de que o prazer esta

ausente para ela:

O tu que celebras o som da lira de sete cordas, a mesma que faz ecoar nos
rasticos cornos sem vida os cantos melodiosos das musas, a ti, filho de
Leto, & luz deste dia te acuso! Vieste a mim fazendo cintilar os teus
cabelos com ouro, quando eu colhia nas pregas do meu manto flores de
acafrdo, para tecer grinaldas luzentes de reflexos dourados. Enxertaste as
tuas m&os nos meus alvos pulsos e arrastaste-me sem vergonha para o teu
leito numa gruta, enquanto eu gritava “6 mae!”, para fazeres, deus sedutor,
0 que da prazer a Cipris. Desgragada, dou-te a luz um rapaz que devolvo
ao teu leito por medo de minha mée, 14 onde atrelaste esta infeliz a uma
unido desventurada. Ai de mim! (Euripides, 1994: vv. 881-9001).

15 Keuls, E. (1993). Refiro-me aqui especialmente ao capitulo 11, Attic Mythology: Barren Goddesses, Male
Wombs and the Cult of Rape.
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E. Keuls referindo-se a mitologia estruturada na Atica e relacionada ao rapto e
estupro de Sémele por Zeus, comenta:

(...) podemos unicamente nos encantar pela candura com a qual
0s mitos gregos encarnaram e descreveram narrativas dramatizando a
forca do homem sobre a mulher.(...) Traduzindo em termos societais, 0
homem tem a forca, casa por sua propria escolha apenas com a intencao de
reproducgdo, priva a mulher do crédito pela maternidade genética e a
destréi (Keuls: 1993, 51).
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3.2 Fontes literario-poéticas sobre Troia: origens e transformacdes

O modelo do texto dramatico conforme encontramos na tragédia Atica e que na
pesquisa se imp0de atraves das pecas Troianas, Helena e Orestes, de Euripides, é recente se
observamos o percurso dos estilos literarios da Grécia. No momento em que 0S gregos
desenvolveram a arte tragica e a disseminaram através de representacGes dramaticas, certos
motivos poeticos j& eram ‘velhos’, presentes na cultura oral por meio milénio e
continuamente reelaborados. Desde os textos de Homero o mito de Troia se instaurou como
tema e através da influéncia dos poetas épicos a saga de Troia ndo foi meramente uma
constelacdo de episddios aparentados, mas um sistema dindmico de partes narrativas
interativas com a queda da cidade atuando como centro gravitacional.

Apesar do vasto repertério do mito de Trdia narrado desde os primeiros cantores
épicos, apenas oito poemas sobreviveram na forma escrita durante o periodo Classico:
Kypria, Iliada, Aithiopis, Mikra lIlias, llioupersis, Nostoi, Odisséia e Telegoneia. Enquanto
a lliada e a Odisséia continuaram sendo amplamente lidas durante a antiguidade, os outros
seis poemas gradualmente foram desaparecendo, e hoje apenas fragmentos deles
sobrevivem. Os fragmentos destes poemas perdidos foram recentemente editados por
Bernabe (1987) e por M. Davis (1988). M. Anderson (1997; 13) analisou a questdo da

autoria destes poemas e resolve esse problema de forma bastante satisfatoria:

Embora antigos scholars atribuam cada um destes poemas a poetas
especificos, prefiro evitar designd-los pelos nomes dos autores, tanto
porque haja sérias dlvidas acerca da verdade do testemunho de autoria e
porque prefiro enfatizar a autoria coletiva dos mitos representados nos
poemas.
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Herddoto e Aristételes sdo os autores mais antigos a preservar detalhes dos poemas,
mas a maior parte dos fragmentos citados pela tradi¢do posterior é recuperacdo de escolios.
Pequenas partes do Mikra Ilias foram mantidas por Pausanias (10. 25-7) quando compara o
famoso painel da llioupersis de Polignoto em Delfos com o episodio narrado no poema
épico perdido. Coerentemente, considerando a existéncia dos dois poemas monumentais de
Homero, partimos primeiramente deles enquanto fontes documentais escritas, remetendo
quando necessario para algum outro fragmento.

Ao articular as fontes homéricas da Iliada e da Odisseia conforme os interesses da
pesquisa, duas personagens femininas — Helena e Cassandra — tornam-se referenciais.
Encontramo-las representando variacfes de uma situacdo que envolve Eros e Bias,
expressdes que podem ser traduzidas por ‘desejo’ e ‘violéncia’, que desde os primeiros
relatos da guerra de Trdia irdo se constituindo através da tradicdo poética grega, que ainda
encontrard preservadores entre 0s escritores romanos Apolodoro, Séneca e Quinto de
Esmirna.

No Canto Il da lliada a personagem de Helena pela primeira vez € descrita na
tradicdo escrita preservada, se deixando convencer por iris (a mensageira de Hera, na forma
de sua cunhada Laodice) a sair da casa para observar o combate individual entre Menelau e
Paris que esta por ser travado. Logo, sua presenca torna-se comentario dos homens mais
velhos de Troia e é chamada pelo préprio sogro, o rei Priamo, que a trata com dogura e com
quem ela conversa. No final do canto, Afrodite tenta seduzir Helena com uma descricdo de
Paris, logo depois de té-lo retirado do combate, prestes a ser ferido mortalmente por
Menelau; Helena resiste e discute com a deusa, acabando por ser ameagada por esta e,
sendo obrigada a ceder, acompanha Afrodite até o quarto de dormir, onde é deixada com

Péris.
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Nancy Worman (1997: 157) observa que desde o mais antigo ponto discernivel na
tradicdo da representacdo de Helena seu papel na sua historia é dificil de determinar,
enquanto suas motivacdes estdo trianguladas pelos tipos de compulsdo que depois seré
categorizada por Gorgias como eros, peithd e bias. Nao esta claro tanto na Iliada quanto na
Odisséia e isto permanece assim através da tradicdo, se Helena foi ativamente seduzida por
Paris (eros), se ela foi persuadida pela descricdo da beleza de Paris por Afrodite (peithd) ou
se foi meramente vitima de abducéo (bias), 0 mais valioso objeto levado numa violacéo da
aristocratica relacéo entre convidado-hospedeiro.

A lliada permanece um impressionante documento literario para a reflexdo e o
Canto XXIV, embora através de um nimero menor de linhas apresenta Helena novamente
num papel de destaque na épica: entre as poucas mulheres que aparecem durante o percurso
narrativo, neste momento final, elegiaco e dedicado a Heitor, a Troia e sua familia real, no
sentido mais intimo. Trés mulheres dirigem palavras ao morto — Andrémaca, a vilva,
Hécuba, a mée e Helena. Cassandra também é nomeada, mas ao ter avistado primeiramente
o cortejo na planicie trazendo o corpo do irmao*®.

A QOdisséia no Canto IV continua com a visita de Neoptolemo a Esparta, ao palacio
de Menelau e Helena. Acercando-nos do mito da Guerra de Troia seria inevitavel perscrutar

a presenca de Helena, que segundo D. Ogden (1997: 101) “foi sempre uma figura

16 Segundo J. Davreux "na lliada, Cassandra, tdo sedutora quanto Afrodite, é simplesmente a mais bela das
filhas de Priamo. (...) N6s a encontramos no momento em que esperando, do alto das muralhas, o retorno de
seu pai que trazia a Troéia o cadaver do filho Heitor, Cassandra percebeu antes de todos o carro funebre. Ela
advertiu seus compatriotas e os instigou a receber o corpo de Heitor. Deveriamos ver nesta passagem uma
alusdo ao dom profético? O poeta, diz Eustathe (P. 1371, 40), representa Cassandra como cheia de afei¢do por
seu irmao e talvez também como possuidora de dons divinatorios. Tzetzés (Homérica, v. 410 ss.) afirma que a
jovem deve ao seu talento de vidente ter sido a primeira a ver a aproximagdo do rei. Mas um escoliasta
(SCHOL. B ad lliad, XXIV, 699) declara que Homero ndo via em Cassandra uma adivinha: sé a compaixao a
fez perceber antes de todos o cortejo finebre. O escoliasta tinha razdo. Ndo ha maneira de considerar a
hip6tese, mesmo que possa ter aparecido ao espirito, que Homero tivesse desejado fazer alusdo a uma certa
presciéncia de Cassandra™ (1942: 3).
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ambivalente na tradicdo grega, e o problema da sua culpa ou inocéncia ao partir para Troia
€ em si um problema persistente na tradigcdo”.

Na Odisséia recuperamos em poucas linhas a situacdo da morte de Cassandra como
cativa, junto ao cadaver de Agamémnon, na chegada de ambos em Micenas (ou morta
depois do rei em Argos, conforme aparece na mudanca de Esquilo, em Agamémnon, peca
de 458 a.C.). No Canto XI, v. 421 ss., Cassandra é descrita pelo fantasma de Agamémnon
sendo assassinada por Clitemnestra.

Um autor tardio que tornou nosso conhecimento destes textos perdidos mais
acessivel foi Proclo, pois organizou uma série de sumarios na tentativa de apresentar o mito
da Guerra de Tréia como uma narrativa completa e continua do inicio até o final, uma
unidade referida como “ciclo épico’. Mas segundo M. Anderson (1997; 12) “a proposta dos
sumarios ndo era apenas a de delinear os poemas, mas também apresentar uma narrativa
continua, e no processo a integridade dos poemas nao foi inteiramente mantida”.

De qualquer maneira Proclo e os outros autores tardios, ja de periodo romano inclusive,
serdo motivo de analise apenas comparativamente ao universo classico da tragédia, que sera
0 nosso principal objeto dentre os géneros literarios que se ocuparam da narrativa de Troia.

As variacOes acerca das diferentes opgdes das personagens, suas reagdes, suas
peripécias, parecem ja estar presentes desde o inicio da tradi¢do escrita. A mais notoria
variacdo envolvendo Helena, a qual retornaremos mais adiante, € encontrada num
desentendimento entre as versdes de Herddoto e Proclo acerca de um detalhe da Kypria. Na
Iliada VI, 288-92 é mencionado que Paris, depois de raptar Helena, parou em Sidon antes
de leva-la para Troia. Herédoto, 2.117 contrasta esta passagem com a narrativa de Kypria,
na qual, diz Herddoto, Paris velejou com Helena diretamente para Tréia. J& o sumério de

Proclo sobre a Kypria inclui a parada em Sidon em direta contradicdo com Herddoto.
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Dificilmente Herodoto confundiu-se, ao contrario podemos pensar que ou ele conhecia
alguma outra versdo do poema ou adicionou este detalne ao sumario do poema para
harmoniza-lo com a lliada.

Hesiodo, durante o século VIII, preservou na Eeas ou Catalogo das Mulheres, 196-
204 comentérios sobre Helena e seus pretendentes, somando informacdes as ja conhecidas
atraves de Homero. Esta secdo da Eeas estéa constituida por um catélogo de pretendentes de
Helena dificil de reconstruir globalmente ainda que se parta de termos de comparagédo
sugestivos como o Canto Il da Iliada (o *Catélogo das Naus’) ou a lista de pretendentes (em
torno de uns 30 nomes) organizada por Apolodoro, (na Biblioteca, I1l 10, 8). O catalogo
das naus da lliada propde uma condicionante geografica na ordem com que sdo
apresentados seus nomes, mas faltam no catdlogo homérico, por exemplo, os nomes dos
filhos de Anfiarau, que aparecem em Hesiodo.

Estesicoro, poeta lirico do inicio do século VI, segundo Davreux teria tratado duas
vezes do mito de Cassandra: o episodio com Ajax na llioupersis e o da morte de Cassandra
na sua Oresteia. Os fragmentos de seu poema llioupersis ndo sdo suficientes para a
reconstituicdo da cena em que ela deveria aparecer, mas a Tabulae Iliacae, do Museu do
Capitélio, Roma, uma placa do periodo grego-romano, possui uma inscricdo em que 0
artista identificado como Teodoro afirma ter baseado sua representacdo no llioupersis de
Estesicoro, um poema épico escrito em versos liricos'’.

Observa-se com base num dos fragmentos de Estesicoro (17 D) que restaram de

Helena, considerada uma primeira parte da Palinddia, que o autor ndo havia apenas feito

7 Segundo M.Anderson a placa parece menos uma ilustragio especifica do poema de Estesicoro do que uma
colecédo de cenas tradicionais da queda de Trdia conforme narradas em vérias fontes. Horsfall (1979) duvida
que Teodoro tivesse qualquer conhecimento direto do poema de Estesicoro.
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julgamentos morais, mas também indicado o adultério ao referir-se a Helena como
polyanoror, o que reaparecera em Esquilo. Na sua passagem é mencionado o esquecimento
de Tindaro, ao realizar um sacrificio a todos os deuses, de oferecer a Afrodite, o teria
implicado no castigo de suas filhas tornarem-se bigamas ou trigamas e trairem seus
maridos'®,

Pindaro menciona Cassandra, filha de Priamo, em dois de seus poemas e como mantis
xora na Xl Pitica, indicando pela primeira vez a qualidade do profetismo na jovem, questao
que sera central na abordagem da figura mitica entre os tragicos. J. Davreux *° diz que
“com Pindaro retornam diversos elementos do mito de Cassandra. A morte de Agamémnon
e de sua cativa é um dos principais episédios da XI Pitica. A cena descrita lembra a da
Odisséia, embora a tradicdo homérica se diferencie em inimeros pontos da forma
imaginada por Pindaro” (Davreux, 1942: 22).

Durante o século V, Atenas alcancou uma exceléncia na arte dramética nunca
ultrapassada, e a tragedia enquanto estilo literario e cinético, visual e altamente filoséfico,
tem como sua mais impressionante caracteristica a recriacdo e reatualizagdo de mitos, ja
pertencentes a uma antiga tradicdo naquele momento na Grécia. A tragédia preencheu um
lugar na historia da cultura grega que nenhuma outra pratica artistica ou escola filoséfica

tinha condicdes de ocupar. Esquilo, Sofocles e Euripides, apesar das suas diferencas,

18 para discussao desta passagem, consultar C.M. Bowra, 1961, p. 74-129.

19°). Davreux, La Légende de la prophétesse Cassandre, d aprés les textes et les monuments (Péris-Liége,
1942) descreve a formacdo da personagem de Cassandra desde Homero até os Ultimos mitdgrafos da
Antiguidade que lidaram com o tema de Trdia, e oferece no seu trabalho uma anélise da persisténcia desta
figura em todo o imaginério antigo. No formato de uma Tese de Doutoramento a autora analisa detidamente
documentos literarios e organiza o mais detalhado catalogo das imagens do mito de Cassandra, sendo obra
referencial em qualquer trabalho acerca da personagem. Em 1999, a colecdo francesa Figures Mythiques
(Godot, org.) da editora Autrement publicou um volume acerca de Cassandra onde na Bibliografia critica
encontramos que “esta € a Unica monografia em lingua francesa consagrada a Cassandra” (p.145).
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fizeram parte durante praticamente o mesmo periodo, de pouco menos de um século, de um
momento de florescimento do que os dramaturgos chamam de “arte total’ — o teatro —.

Euripides® entre os poetas draméticos foi 0 mais preservado. Segundo a maior parte
das fontes, Euripides escreveu 92 pecas, das quais subsistiam ainda, no periodo
alexandrino, 78 dramas e, entre eles, oito satiricos e dois de autenticidade duvidosa.
Wilamowitz (1996) reconstituiu a lista destas 78 pecas. Hoje, restam-nos 18 tragédias e um
drama satirico. Apenas oito delas tem datacdo confirmada e poucas das tragédias
preservadas abordam o assunto Tréia*, embora certamente sejam em ndmero suficiente
para uma analise do contetdo mitico que era utilizado e a multiplicagdo de versdes
alternativas de episodios famosos. Embora sua peca mais antiga, segundo E. Segal (1968:
171) seja Peliades, de 455, agora perdida, Alceste, de 438 é a mais antiga que restou. Sua
producdo abrange, pois, trés décadas de trabalho, concomitantes a acentuacdo do processo
de politica imperialista ateniense, ao governo democratico, & Guerra do Peloponeso e a
reconstrucdo arquiteténica de Atenas confirmando o apogeu simbolico da cidade.

Como os herdis masculinos ndo sdo a nossa prioridade, e Euripides é prodigo em
representar problemas femininos, abordaremos dele apenas as tragédias em que Helena ou
Cassandra atuam enquanto protagonistas: Troianas (415 a.C.), Helena (412), Orestes (408)

ou sao citadas mais diretamente, como Hécuba (424). Apesar da escolha de Euripides como

20 Conforme cronologia organizada por E. Segal (1968), o poeta e dramaturgo Euripides teria nascido em
Salamina, em 484 a.C., quatro anos antes da frota grega vencer os Persas na regido. Escreveu e produziu sua
primeira peca em 455, um ano depois de Esquilo morrer na Sicilia. Teria obtido cinco vezes o primeiro
prémio durante a vida. Morreu em 407/406 na Macedodnia e foi homenageado pelo coro de Séfocles, que
faleceu em 405, apenas um ano antes do final da Guerra do Peloponeso, em 404,

2! Refiro-me propriamente & tematica que envolve a cidade e seu fim em Euripides. Considerando episédios
gue se passam em Trdia, entre 0s aqueos, ou ainda em fun¢do da guerra, mas em outro lugar e em outro
momento histérico; poderiamos considerar dentro desta ampla abordagem Troianas, Helena, Orestes, Ifigénia
em Aulis, Hécuba, Andromaca e Ifigénia em Tauride. E de S6focles, Filoctetes e Ajax.
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principal objeto poético, Agamémnon (458), de Esquilo? nos permite contrapor outra
abordagem da personagem de Cassandra.

Durante o século V, dois outros autores tomaram Helena como tema e elemento
discursivo. Herédoto brevemente, e Gérgias, no Elogio de Helena® . O sofista utiliza a
personagem de Helena neste exercicio retérico sobre tema mitoldgico e propde-se a iliba-la
contra o parecer da tradicdo, que a apontava como culpada da guerra de Troia por ter
abandonado o marido, seduzida pelas palavras de Péris, também ele seduzido pelas de
Afrodite. Diferentemente dos géneros literarios que ja haviam construido a personagem,
épico, lirico e dramatico, no texto de Gorgias encontramos a organizacdo reflexiva de um
discurso tedrico, entre a filosofia e o direito, construido para exercer sobre o0s
ouvintes/leitores um efeito persuasivo. A sua defesa de Helena parece ter tido influéncia
determinante na construcdo da personagem de Helena por Euripides em Troianas, sendo
que Euripides oferece a Hécuba, a sogra, as réplicas ponto por ponto da defesa gorgiana.

Neste discurso, Gorgias reflete uma sélida estruturacdo que permite distinguir uma
parte preambular (vv.1-5) onde se anuncia a propositio, se faz a apresentacdo da elogiada e

se justifica a utilidade da narratio. A argumentacdo propriamente dita inicia-se no v.6 com

22 Esquilo teria nascido em 525, proximo a Eléusis, lutado em Maratona (490), Salamina e Platéia (480-479),
escrito em torno de 79 dramas e morrido em 456, dois anos depois de ter apresentado a Oresteia.
Agamémnon, primeira pega da trilogia, apresenta a chegada de Agamémnon vitorioso com Cassandra a Argos
(variacdo em funcdo de questBes politicas da antiga Micenas, destruida pelos argivos em 466, apenas oito
anos antes, que no momento dominavam a regiao).

% Gorgias nasceu na cidade de Leontini, na Sicilia, viveu possivelmente entre 480 a.C. e 376 a.C. e na sua
longa vida viajou muito e morou em Atenas. Segundo G. Colli (1998) “teoricamente, ultrapassa até Zenon se
considerarmos os pormenores (...) O enunciado geral do contelido de sua obra mais abstrata ja causa espanto:
defende trés pontos fundamentais: o primeiro, que nada existe; o segundo, que se alguma coisa existe é
incognoscivel ao homem; e o terceiro, que se é cognoscivel ndo é comunicavel ou explicavel aos outros. Sua
férmula parece mesmo pdr em divida a natureza divina e, por isso, isola-a completamente da esfera humana.
Ele conhece a teoria do juizo, no tocante as regras da conversdo e ao aspecto quantitativo da contradicédo, e
aplica muitas vezes a demonstracdo por absurdo, e talvez tenha sido o autor desta forma de prova, que tem
uma particular eficacia persuasiva. (...) O aparecimento de Gérgias é acompanhado por uma profunda
mudanca nas condicGes externas, objetivas, do pensamento grego. (...) Gérgias é o sabio que declara acabada
a idade dos sébios, dos que tinham estabelecido a comunicacéo entre os deuses e 0s homens” (85-88).



81

a enumeracdo dos motivos, aitias, do procedimento de Helena, seguidamente
desenvolvidos: a for¢ca dos deuses Acaso, Tyche, e Necessidade, Ananke; a forca sedutora
do Discurso, Logos; e o fascinio de Eros. Estes motivos serdo, no final da argumentacdo,
recapitulados na ordem inversa. No 21 sdo enunciados os objetivos alcangados com este
discurso, os quais sdo afastar a ignominia que pesava sobre uma mulher e destruir a
injustica de uma censura e a ignorancia de uma opiniéo.

Aristéfanes, de datacdo incerta (nascido entre 455 e 445 a.C.), representa um eixo
distinto de abordagem, pois escreve comedia. Preferimos nesta pesquisa guardar distancia
das comparagdes ou alinhamentos com a comédia, pois esta tem suas proprias leis e €
regrada por outras convencfes que a tragédia, e raramente usa material mitico como
temética; mas, na comedia Lisistrata, ou A greve do sexo, de 411 a.C., um comentario
jocoso a respeito do appeal sexual de Helena merece ser analisado. Com um enredo que
lida com o estado de guerra entre Atenas e Esparta, mulheres atenienses e espartanas se
unem para acabar com a guerra atraves de uma greve de sexo. Lideradas por Lisistrata, uma
ateniense, ao ser discutida a proposta, Lampito, uma lacedemdnia, usa o exemplo mitico de
Helena para reforgar o valor do desejo e do alcance de uma mulher sobre os homens:
segundo Lampito, Helena teria sido perdoada pelo marido Menelau ao mostrar os peitos
desnudos.

Troia retornava ao cendrio artistico como motivo poético no momento em que a
guerra pressionava e forcava a cidade a assumir atitudes alicergadas em posicionamentos
reflexivos. Através do mito da destruicdo de uma grande cidade, de seus habitantes e da
ardua luta travada entre dois grupos por uma mulher, Atenas conseguiu se apropriar de um

solo aberto para especulagGes, projecdes e releituras. As personagens delineadas neste
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campo imaginario foram ganhando atributos e variantes durante o percurso de constituicdo
de suas figuras.

Euripides, entre os autores, é especialmente solidario com as vitimas em suas
tragédias e ndo poderia deixar de utilizar Troia vérias vezes, e as mulheres da casa real
principalmente, pelo pathos que estas evocam. E o dramaturgo que nos ocupa diretamente
na pesquisa de fontes primarias, pois através de seus textos somos capazes de delinear
marcas de um discurso proibido, da constituicdo dos modelos da feminilidade, da situacéo
de vitimizacdo da mulher e de seu poder obscuro para o revide, elementos que tornam sua

obra atual e peculiar.



83

3.3 Euripides e os papéis femininos na tragédia

Os primordios do género tragico ndo parecem ter sido atenienses, pois se conhece a
existéncia anterior de Arion em Corinto ou de coros que se exibiam em Sicion. Esta arte
teria estado ligada a tirania e em Atenas comecam as apresentacfes sob o governo de
Psistrato: nas Dionisias de 534 a.C. conhecemos a primeira representacdo datada (Romilly,
1984: 73). Esta arte ndo nasceu a margem da politica, mas, ao contrério, é reconhecida
enquanto forum de apresentacdo e de debate de problemas éticos, sociais e religiosos.
Embora surgida durante o século VI e inscrita no universo religioso entre os rituais ao deus
Dioniso, com sua peculiar estrutura, € no século V que alcanca uma aprimorada
proeminéncia. Depois das guerras com 0S persas comegamos a encontrar material
preservado em Esquilo, mas antes dele ja existe uma modalidade de arte narrativa
dramética que desconhecemos pela auséncia documental e da qual restam nomes de autores
como Téspis, Pratinas e Frinicos.

Euripides é um dos trés dramaturgos gregos de quem foi preservada uma quantidade
razoavel de tragedias. Das centenas que foram representadas em Atenas, conservaram-se ao
todo 32: sete de Esquilo, sete de Sofocles e dezoito de Euripides, se considerarmos o Reso.
A conduta apropriada de homens e mulheres se explora em muitas tragédias, o que nédo
significa que seja sempre o tema principal; mas a discussdo nesta pesquisa pretende centrar
atencdo sobre o0 tema dos papéis sexuais e de seus antagonismos.

Euripides foi aquele que, entre os dramaturgos preservados, ficou conhecido por

ser misogino e por falar de modo pejorativo das mulheres, auxiliado pelo entendimento de
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seu contemporaneo Aristofanes, escritor de diversas comédias e que o ridiculariza
principalmente em Tesmoforias (411 a.C.) e em As Rés (405). A despeito desta marca,
Euripides ancorou sua criagdo poética no imaginario feminino. Analistas de suas obras néo
negam a importancia de sua abordagem dos problemas femininos e a construgdo complexa
da logica de suas personagens. “De todas as imagens femininas da literatura classica grega,
as criadas por Euripides sdo as que apresentam maiores dilemas ao comentador moderno”
(Pomeroy, 1990: 123). Afirmacdo que produz sobre os leitores do texto de Euripides uma
atencdo redobrada: suas narrativas estdo crivadas de personagens protagonistas do sexo
feminino e a variagdo temética é imensa.

Primeiramente, ha que ndo confundir o escritor e suas convicgGes daquelas
apresentadas por suas personagens. Euripides, como um autor da segunda metade do século
V, esteve envolvido com as novas tradi¢Oes reflexivas como a retorica e a sofistica e faz
parte do movimento racionalista que se estendeu desde os fildsofos jonios da Asia Menor
até a Sicilia e o sul da Itdlia. Também a medicina cientifica com Hipdcrates e a politica
democratica, baseada em argumentos e posi¢Oes votadas e ndo mais numa decisao oriunda
da aristocracia, certamente influenciaram seu modo de escrever e apresentar argumentos em
favor de cada caso. Diz Pomeroy que “Euripides ¢ mais questionador do que dogmatico”
(1990: 127).

Certamente vérias personagens fazem observacdes do mais sarcastico dédio as
mulheres, mas ndo poderia estar ele simplesmente objetando posi¢des vulgarmente
sustentadas em sua época? Em Orestes, 0 protagonista Orestes matou a mae e chega
préximo a matar a tia e a prima, Helena e Hermione (vv.1535-6); em Medeia, é Jasdo quem
diz que ‘se sua cama esta satisfeita sdo felizes as mulheres’; Hipdlito, o jovem orfico faz

um imenso monologo imprecando contra as mulheres e contra o desejo (vv.616-68); ou
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seja, a despeito de quais sejam suas intengdes ou agdes, comentarios e acdes contra as
mulheres estdo indiscriminadamente presentes. Mas se concordamos em entender o texto
euripidiano como crivado de comentérios referentes a historia dos acontecimentos de sua
época (Gregory, 1999; Croally, 1997), capaz de colocar em questdo preconceitos e crengas
acerca de estrangeiros, da guerra, do papel dos deuses, porque ndo entender sua preferéncia
pelo tratamento dos problemas femininos como uma destas preocupagdes, proprias do novo
momento do pensamento grego, bem menos convencional e mais iconoclasta.

M. Bertold (2000: 110) afirma acerca de Euripides que “sua minuciosa exploragdo
dos pontos fracos na tradicdo mitoldgica lhe valeu agudas criticas, como de ateismo e
perversao, sofista dos conceitos morais e éticos”. Podemos aceitar esta perspectiva se
considerarmos a virada de olhar de Euripides recaindo sobre as vitimas, tornando-as
protagonistas, como um sério incdmodo para um status quo que preconizava a vitoria em
plena segunda metade do século V. Estrangeiros, escravos, mulheres, seres ‘fracos’, ou
“fortes” foram colocados em situacdo de fraqueza, como os reis rotos de Aristofanes (Ras,
1064) podendo expressar-se, oferecem um contraponto reflexivo a condi¢cdo do herdi
vitorioso/ modelo de uma sociedade escravista e chauvinista como era a ateniense de entdo.

Mas ndo concordamos com a colocagdo seguinte em que a autora contrapde
Euripides a Socrates; segundo ela “em contradicdo com a doutrina socratica de que o
conhecimento é expresso diretamente na acdo, Euripides concede a suas personagens o
direito de hesitar, de duvidar”. Esta é uma afirmacao bastante questionavel se observarmos
a convicgao com que as personagens euripidianas de Orestes, Hécuba, Cassandra, Polixena,
Helena, decidem seus gestos sem titubear, e, por outro lado, se 0 conhecimento é expresso
diretamente na acdo, ndo é 0 que estes caracteres estdo exatamente fazendo — agindo

imediatamente depois de enunciarem suas intengdes? Estaria a autora se referindo a
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antilogiai, as contradi¢cGes imputadas as construcdes poéticas de Euripides; ou mais
especificamente, ao paradoxo, que aparece estrategicamente disposto nas situacdes e entre
personagens? Erich Segal (1968:6) considera que “cada peca de Euripides parece estar
pondo uma questdo ou corajosamente fazendo uma afirmacdo acerca de algum paradoxo
mitico e/ou visual”.

Segundo a tradi¢do dos bidgrafos, a vida pessoal influenciou o trabalho e vice-versa
quando se trata de Euripides, principalmente no que respeita as mulheres. O poeta teria
nascido em Salamina por volta de 485 (Segal aponta na sua biografia de Euripides 484
a.C.), portanto cresceu em tempo de vitoria contra 0s persas e preparacdo para ‘a guerra’,
uma guerra esperada e que desde 479 ndo mais se materializou, mas que propiciou o
fortalecimento de uma sensacdo nova de identidade comum para 0s gregos com aliangas e
fundo comum, a Liga de Delos, acertada em 477. Aquela foi uma geracdo que assistiu ao
apogeu e ao declinio do modelo intelectual urbano ateniense e de sua politica democratica
e, por fim, demagdgica.

Os contemporaneos zombaram de suas origens modestas (sua mée seria
verdureira), e encontramos uma mencao irdnica a este respeito no verso 840 de As Rés de
Aristofanes. Dover (1994: 297) comentando a passagem, admite que a familia de Clito,
mée de Euripides “se arruinou e subsistia por meios que podiam ser tratados como indignos
de um solido cidaddo”. Se isto é verdadeiro, o jovem Euripides teve que adquirir sua
formacdo através de esforcos financeiros, afastado da via ociosa e facil de seus
concidaddos. Segundo fontes tardias como Aulio Gelio, da segunda metade do séc. Il d.C.

Euripides teria casado com duas mulheres ao mesmo tempo “coisa que era legal de acordo
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com uma lei de Atenas — e elas lhe fizeram o matrimdnio abominavel”®* (Aulio Gelio,
15.20 apud Pomeroy, 1990: 125). Nesse sentido, um outro episddio que a tradicéo
biografica de Euripides preserva com relacdo as mulheres é que o poeta foi traido por seu
colaborador e amigo Cefisofonte, que Ihe tomou a segunda mulher. Em As Rés, vv 1044-48
este episddio é mencionado de maneira velada. Em meio a uma discussdo sobre a
representacdo de mulheres apaixonadas, Esquilo respondendo & acusacéo de Euripides de
que ndo havia nada nele de Afrodite, diz —“E que nunca haja! Mas sobre ti e 0s teus ela
pesou tanto, em tal abundancia, que te derrubou a ti proprio (v.145).

Podemos inferir que mais do que a de outras personalidades que viveram e
produziram em Atenas durante esta fase da historia da cidade, a vida pessoal de Euripides
foi posta em relevancia como sintoma, causa ou justificativa para suas criagdes literarias.
No espirito da época, as anedotas tinham espaco literario na comédia, e podiam ser de
alguma forma indicios de fatos ou acontecimentos veridicos que, uma vez diluidos em
situacOes ficcionais eram um sinal de erudi¢cdo. Muito mais tarde, um documento jocoso
nos chega através de Ateneo, ao final do séc. Il d.C.. O texto comega com uma primeira
afirmacdo contra a misoginia do escritor: “o poeta Euripides gostava das mulheres. Seja
como for, Jerdbnimo em seus Comentérios Historicos disse: <Quando alguém falou a
Séfocles que Euripides era um miségino, aquele respondeu: - Talvez o seja nas tragédias,
mas quando estd na cama com elas, certamente é um filogino>" (Ateneu de Naucratis,

Livro V; 1994: 58).

% Nao é gratuitamente que durante o periodo da nova sofistica em Roma sob o poder de Adriano, um
imperador profundamente helenista, e mesmo depois de sua morte, encontremos fontes que recuperem a
tradicdo dramatica e, neste sentido da praxis reflexiva propria do interesse sofistico, retomem Euripides.
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A frivolidade da tradicdo iniciada em Aristdfanes continua a propor com ironia o
problema da misoginia mesmo em contexto romano. Nesse sentido, ndo é essencial que seja
uma verdade historica, visto que o fato de estar sendo enunciada mais de trezentos anos
depois, ja indicia que é uma preocupacdo a ser considerada. Gragas aos estudos da Nova
Historia Cultural podemos enquadrar este documental parddico, de tradigdo oral, tardio e
parasitario da cultura classica grega como valioso testemunho da perenidade desta questao
acerca de Euripides e de sua relagdo com as mulheres no universo do erotismo. Sofocles,
personagem na piada, indica que na pratica Euripides age no sentido oposto ao que possam
dizer dele a partir de seus textos para o teatro sobre seu gosto pelas mulheres.

Pelo fato de termos, efetivamente, poucos elementos sobre sua vida privada, ndo
nos é possivel inferir que esta tenha tido qualquer papel definitivo na formacdo da
psicologia de suas personagens e em seus atos, nem que houvesse precedentes historicos
diretos entre mulheres atenienses. Mas como Peter Burke (2005:120) propriamente
apresentou, numa discussao a respeito da representacao social “os historiadores, como seus
colegas de outras disciplinas, vém passando da nogdo de ‘roteiro’ social, para a de
‘performance’ social, termo levado ao primeiro plano tedrico na década de 1970 por
antropologos que trabalhavam com o tema da fofoca e do ritual”.

Burke sustenta que os historiadores vém mostrando interesse cada vez maior em
captar as pessoas no ato de construir ou de tentar construir diferentes identidades para si
mesmas. Neste sentido, a vida de Euripides, de alguma forma misturada ao imaginario de
suas personagens assume para seus contemporaneos e a para tradicdo que lhe seguiu de
biografos e comentaristas um efeito estético, emprestando um novo significado ao contexto
das preocupagdes correntes com a identidade. E o que Burke (2005: 119) chama de “virada

performativa’ nos estudos culturais e que torna mais fluido o campo das observacgdes. A
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‘fofoca’, que acompanha a figura do autor Euripides e alimenta esta discussdo a respeito de
sua pretensa misoginia, delineia um jogo de forcas entre 0s sexos que envolve e ultrapassa
os limites de suas composigoes.

No entanto se toda esta discusséo a respeito dos gostos e influéncias que as mulheres
de sua vida imprimiram em sua obra pode impressionar no momento da analise de suas
construcdes literarias, ndo sdo prova suficiente para julgarmos sua obra como reflexo de
suas preocupacOes pessoais. Apresentamos aqui algumas fontes, visto a importancia dessas
relacBes que ainda permanecem na critica que se faz do autor, até mesmo por que o fato de
discutir a escravidao feminina e questdes sexuais, sob o ponto de vista feminino, o torna
atipico entre os escritores de sua época. Suas personagens sdao densas, suas paixdes,
descritas como profundas e seus atos provam uma intensa determinacgdo, material novo para
a poesia até o seculo V, apesar de presente no universo dos mitos de maneira marginal.

A tradicdo épica nos apresenta nomes de mulheres envolvidas nas narrativas, mas
estas giram em torno dos herdis, e 0s protagonistas sdo invariavelmente figuras masculinas.
As mulheres atuam como catalizadores da acdo, aliadas ou inimigas, mas nunca suas
preocupacdes haviam ocupado o centro do enredo, mesmo o da guerra de Troia, que tem
numa mulher, Helena, o vinculo constitutivo da trama. A historia do cerco e destruicdo da
cidade asiatica de Troia € um tema poético potente. Formou-se em torno dele um ciclo que
permeia todo o conjunto da producdo antiga tanto grega quanto romana, que encontra em
Euripides um autor estudioso: ele ndo cria Helena, assim como n&o cria as personagens
femininas troianas, mas oferece delas inUmeras faces em suas mutagdes. Ao abordarmos
este ciclo e seu uso por Euripides, procuramos apontar as interagdes possiveis entre a
guerra de Troia com a guerra entre Atenas e Esparta no século V, assim como o tratamento

dado as mulheres nas narrativas e as atenienses do século V.
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Ao escolher este motivo poético, ele demonstra conhecer as versdes que circulam em
sua época e responde a Esquilo, Agamémnon, e Gorgias, Elogio de Helena, em Troianas.
Nas tragédias de Euripides que apresentam a guerra de Trdia em seus desdobramentos
como motivo histérico/mitico ou pano de fundo para uma agéo, opera-se uma articulacdo
estreita com certos momentos e/ou episodios da guerra do Peloponeso®. Notadamente
Croally (1997) aponta para a relacéo entre a revolta de Melos e a apresentacdo de Troianas
em 415 a.C., mas também, podemos aproximar Hécuba de 424 com a revolta de Mitilene
em 427 e o retorno malfadado da expedicdo de conquista a Sicilia com Helena de 412. J&
quanto as mulheres, o efeito de silenciamento € tdo extenso no processo de formacéo
cultural grego, que se torna surpreendente a opcgdo de Euripides por fazer delas
protagonistas ativas e nos estimula a curiosidade analitica e interpretativa acerca do autor e
de suas pretensdes poéticas e politicas.

Euripides, embora tenha sido considerado pacifista em funcdo de vérias passagens®®
e de seus efeitos metafdricos, tendo usado Trdia para refletir a respeito da historia
ateniense, ndo inventou os episddios deste mito: desde o periodo da épica estas narrativas ja
faziam parte do passado comum literario e religioso dos gregos, visto muitos dos herois
terem-se configurado no imaginario geogréfico como ancestrais, fundadores de cidades,
conferindo a esta epopéia o carater também de narrativa tradicional. Mas, certamente,
Euripides alterou certos momentos e foi prédigo em delinear variagdes para o entendimento

das personagens que procuramos analisar: a troiana Cassandra e a laconia Helena. Duas

%A guerra de Troia tornou-se um paradigma das guerras e sua reflexdo um motivo poético e politico que
ultrapassa a fronteira tempo-espacial do mundo grego antigo. Através de Tucidides, que descreve passagens
da guerra do Peloponeso até 411 podemos aproximar situacdes ficcionais descritas por Euripides com
situacdes concretas vivenciadas pelas mulheres, tornadas butim e negociadas como escravas.

% Troianas, “louco é o mortal que saqueia cidades, templos e timulos, dos finados o sagrado: talando-os, ele
perecera depois”(vv 95-7).
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figuracBes do feminino que se antepdem como num espelho, refletindo fracGes do universo
erodtico/ religioso do imaginario grego. Enquanto na tradigdo apontava-se a perspectiva do
heroi vencedor, em Euripides percebe-se a descri¢cdo sendo feita sob o dngulo da vitima:
apenas nele este deslocamento de perspectiva € notavel no dominio da literatura preservada.

Em suas tragédias Hécuba (427) e Troianas (415) as vitimas sdo personagens do
sexo feminino e todo o conjunto diz respeito ao universo erdtico: terminada a guerra todos
0s vencedores sdo homens e ndo existem mais troianos, e todas as presas sdo mulheres,
distribuidas para seus ‘donos’. Uma marca desta situagcdo em que a posse erotica se mistura
a uma expressao da violéncia que pertence a esfera do poder politico é encontrado no v.
185 do coro de Troianas como uma das primeiras perguntas dirigidas a rainha: “com quem
eu, uma escrava infeliz, me deito?” e nos vv. 240 e 243 nos quais Taltibio, 0 mensageiro do
exeército aqueo responde “ja vos sortearam, se este era 0 vosso medo (...) a um vardo cada
uma — ndo juntas fostes sorteadas”.

Esta angustia que abrange o contingente inteiro das prisioneiras também é
fortemente acentuado por Euripides em Hécuba, vv. 444-83, em que 0 cOro enumera
lugares e trabalhos que as aguardam. A antistrofe b inicia “ai dos meus filhos, ai dos pais e
da terra, que com fumaca foi aniquilada, fumegando, prisioneira dos argivos; eu, serei
chamada escrava ao deixar a Asia, trocando quartos no Hades por moradas na Europa” (vv.
475-83).

Apesar do contetido de infortunio que as tragédias que lidam com Trdia aportam, as
personagens femininas euripidianas demonstram forca impressionante frente a destrui¢do
de sua raca representada pela imagem da cidade. Euripides apresenta nas falas dos coros
das prisioneiras troianas um sentimento de fracasso e uma inelutavel presenca da morte

pelo fim da cidade que fornece o quadro de fundo para os excessos de violéncia que estas
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mesmas figuras femininas sdo capazes de protagonizar’’ conforme aparece na tragédia
Hécuba. Na peca, a antiga rainha torna-se assassina depois de escrava. Ela age junto com as
prisioneiras aparentemente indefesas e em seu dialogo com Agamémnon, vv. 876-90,
advoga claramente pelo poder feminino.

Diz ele a respeito do pedido de vinganca contra Polimestor “que méao estara contigo?
Onde arranjaras amigos?” (v.879) ao que Hécuba responde “estes tetos escondem uma
multiddo de troianas” (v.880) e “com elas me vingarei do assassino de meu filho” (v. 882).
Sem acreditar na superioridade de um grupo de mulheres, Agamémnon interpela “mas
como com mulheres havera poder sobre homens?” (v. 883), uma frase ao estilo da posi¢éo
ideoldgica aparentemente sustentada pela camada masculina hegemdnica da sociedade
grega; ao que a antiga rainha explica “assombrosa é a multiddo com um ardil, e invencivel”
(v.884). A situacdo inusitada que se apresenta leva o rei a confirmar seu descrédito
“assombrosa: mas eu desconsidero a forca feminina” (v.885) o que faz Hécuba justificar
sua posicdo com exemplos conhecidos pela tradigdo - casos de mulheres que, em grupo,
mataram homens: ela menciona a passagem da morte dos filhos de Egito® e a das mulheres
de Lemnos (vv.886-7), mas termina por deixar que sua fala seja comprovada pelos atos que
estdo prestes a ser realizados. Aqui, nesta passagem, Hécuba esta oferecendo ‘exemplos

historicos’, ndo contando mitos exemplares.

27 O elemento de afirmagdo de poder viril em Euripides é muito raro. Analisem-se detalhadamente as
personagens masculinos de suas tragédias e parecem muito mais fracas que suas contrapartes, funcionando
como ‘escada’ (termo de teatro para 0 personagem que existe para ajudar a elevar o contracenante), mais do
que como herdis monoliticos: Orestes inicia com Electra nomeando os sofrimentos do irmdo (1-71),
fragilizado pelo assassinato da mée; em Bacas ha toda uma armadilha para fragilizar o rei de Tebas, Penteu,
realizada pelas mulheres de Dioniso; em Ifigénia em Aulis sdo os discursos das mulheres Clitemnestra e
Ifigénia que fulguram na pega, justificando posicOes irredutiveis de sacrificio e vinganga; em Hécuba,
nenhum dos reis alcanga a poténcia dramatica em suas falas que Hécuba ou Polixena apresentam; Troianas é
praticamente uma peca de mulheres, em que tanto Taltibio quanto Menelau representam uma pélida presenca
das figuras masculinas, ndo porque destituidas de poder decisério, afinal dominam a vida das cativas, mas nao
sdo caracteres fortes.

%8 Mito desenvolvido por Esquilo e parcialmente preservado em Suplicantes.
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Euripides retoma este tema na peca Bacas, 405 a.C., representada apenas depois de
sua morte, quando pde em cena este mesmo conflito entre as for¢as masculina e a feminina,
seus poderes e seus marcadores sociais — claro que temos Dioniso por tras da acdo, mas
mesmo em comparacdo com os deuses olimpicos, este deus é especialmente feminino em
sua poténcia humanizada. Seja entre deuses e mortais ou entre mortais entre si, parece
reaparecer a mesma ‘anomalia’ social, qual seja, as mulheres mostram-se mais fortes do
que homens, exemplar de uma performance social criada e difundida pelo imaginario
narrativo literario de Euripides. Sabemos que a representacdo dramatica ocupou um
importante espaco entre as praticas sociais e rituais publicas durante o periodo cléssico, e
isso s6 aumenta a responsabilidade do dramaturgo de Salamina, que propde tal mutacdo dos
comportamentos tomando por marcador o problema de género, que atravessa as relacfes
politicas e as familiares.

Romilly (1998: 128) sustenta que o teatro de Euripides vive ao ritmo da surpresa,
entre impactos do erro e da revelacdo, do mal-entendido e do lance teatral. Das tragédias
que se passam em Trdia, Troianas, Quersoneso, Hécuba, Egito, Helena, e em Argos/
Micenas, Orestes, o problema da forga das figuras femininas em relacdo a dos homens pode
ser nitidamente percebida pela construgdo das personagens e da acdo dos dramas em
questdo. Separadamente podemos observar duas personagens que podem ser consideradas
antipodais: Helena e Cassandra. Embora ambas estejam relacionadas com o imaginario
erdtico, cada uma delas representa uma especie de posicdo frente ao encontro sexual e ao
desejo masculino e sua acdo. Ou seja, as personagens se encontram, na experiéncia da
violéncia: rapto, estupro. Seré possivel articular ambos como signos da unido relacionando-
os a significacdo ritual do gesto de levar uma donzela para um novo lugar/lar. Nesse

sentido, articulagBes especificas e composi¢Oes Unicas, criadas para alimentar uma
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sociedade onde a violéncia feminina deveria figurar como modelo artistico. A colocagdo
desta questdo oportuniza a analise de Euripides sob um olhar critico, e uma reflexdo sobre

0s proprios modos de operagdo dos conteddos sociais pelos narradores e espectadores/

leitores/ publico consumidor.
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3.4 Troianas

A mais antiga das trés pecas do conjunto que analisamos, Troianas, € datada de 415
a.C. e nos fornece uma situacao singularmente intensa para a compreensdo do problema da
feminilidade e da violéncia no mito de Troia. H& interfaces claras neste sentido em sua
contraparte, na determinacdo histdrica do passado grego: a distribuicdo das mulheres era
pratica corrente, parte integrante do butim a ser escolhido, presenteado ou sorteado aos
exércitos depois de uma vitdria. Especialmente relacionada com o modelo aristocratico,
que, na auséncia de moeda, prestigiava 0s seus melhores guerreiros com presentes e
mulheres, esta pratica ja esta presente no relato da lliada, em toda a discussédo do Canto |
acerca de Briseide e Criseide.

O tratamento do mito de Tréia nesta abordagem de Euripides dirige a aten¢do do
espectador e/ ou leitor para o problema das vitimas, e observamos uma evolucao lenta das
personagens femininas da casa real de Trdia e um deslocamento de cenario atipico: o drama
ndo se passa mais na cidade, porque ndao ha mais cidade, mas no plano vazio da praia,
quando estdo em tendas, prestes a serem definitivamente separadas Hécuba, Polixena,
nomeada, mas ausente, Cassandra, Andrdmaca e a ambigua figura de Helena. Esta é a Gnica
das pecas preservadas que lida com as personagens de Cassandra e de Helena no mesmo
contexto, embora ndo aparegam juntas, contracenando hum mesmo episodio.

Troianas é uma tragédia de trés episddios margeados por um prélogo inicial
seguido de um parodo centrado no Coro, de acentos liricos ao comeco, e um éxodo final de
alto clima dramético em que Troia € abandonada por suas Ultimas habitantes. Entre os trés

episodios, intercalam-se outros tantos estdsimos ou cantos da lirica coral, e nesta peca o
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coro é formado por mulheres troianas. Cassandra € a figura central do primeiro episédio,
enquanto Helena divide com Menelau e Hécuba o Gltimo episédio numa acirrada discussao
sobre a sua pessoa.

O clima nas Troianas é de suspense; seu tema: a terra e a lealdade ao dikos; o
eixo central de seu enredo: a distribuicdo das mulheres para os vencedores; 0 momento: a
madrugada do primeiro dia da queda da cidade, imediatamente ap0s a tomada, saque e
incéndio da cidadela. A acdo se inaugura com a chegada do arauto que indica a rainha
Hécuba e as mulheres troianas que a acompanham saindo das tendas - o coro -, a sorte que

aguarda as mulheres da casa real®

. A tragédia se inicia com o lamento de Poseidon, o deus
do mar e protetor da cidade.

Cassandra aparece no primeiro episdédio em Troianas e enuncia um discurso
incébmodo e desafiante sobre as figuras dominantes masculinas, principalmente dirigindo-se
a Agamémnon (vv.356-60/ 445-61) e Odisseu (vv.431-43), os primeiros no comando do
exeército aqueo.

Contrariamente ao resto das prisioneiras que humildemente encontram sua sina,
Cassandra é apresentada como participante do grupo de figuras dionisiacas. Poderiamos
supor que, desde seu primeiro contato com a audiéncia, fica estabelecido um vinculo:
enquanto é chamada de louca pela mée: “minha filha, ménade, la pula, Cassandra girante”
(v.306) e pelo coro de troianas “rainha, a virgem bacante ndo vais conter?” (v. 342), o

espectador, o publico das tragédias sabe que ela diz a verdade. Oliver Taplin e Mark Ringer

ja assinalaram uma possibilidade de metateatro no texto antigo, Taplin defendendo que

% Helena nunca é vista como companheira das outras mulheres troianas, embora tenha sido colocada numa
tenda como as outras. Seu estatuto é de mulher de Menelau, portanto grega e inimiga; assim é tratada pelo
coro, por Cassandra e por Hécuba.
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apenas era possivel percebé-lo na comédia, enquanto Ringer demonstra sua presenca na
tragédia, em textos de Séfocles.

Euripides possibilitou ao publico a construcdo da personagem em contraste com a
fala das outras personagens da encenacdo: Cassandra torna-se a mais confidvel das
testemunhas narrativas quanto ao desfecho do ciclo, para o espectador.

Tratando de seu proprio fim, a sua morte com Agamémnon, esta é descrita como um
gesto de retribuicdo, de vinganca em “mée, recobre minha cabeca vencedora” (v.333),
“mata-lo-ei e agora eu saquearei casas, buscando vingar meus irmaos e meu pai” (v.360) e
“no Hades desposarei meu esposo (v.445) (...) “juntar-me-ei aos extintos, exitosa, tendo
devastado a casa dos Atridas, que nos destruiram” (v.461). Sua condi¢do de profetisa - e
sobre quem recai a maldicdo de auséncia de credibilidade -, torna Cassandra um fenémeno

(nico de personificacdo de um ‘tipo de vida muito mais antigo*°

, pois Cassandra ainda se
comunica diretamente com o divino, Apolo fala através dela, do qual ela se diz serva
(v.450) e que nesta peca aparece gentilmente mencionado: “6 coroas do deus que eu mais
amei, atavios évios, adeus (...) para que o corpo ainda puro eu as dé a ti (...) 6 senhor
mantico” (vv. 451-4). Possuida pela visdo, ou possessdo mantica, a personagem fala sobre
reis em posicdo de igualdade, sendo de superioridade e o fato de ser mulher ndo a
desautoriza, ao contrario, é através de seus atributos de sacerdotisa e de sua piedade e

lealdade a familia, considerados préprios de uma mulher, que ela alcanca a posi¢do

privilegiada de credibilidade para os espectadores e/ou leitores do texto dramatico.

% Ainda da época mindica preserva-se um imaginario visual envolvendo o poder feminino, como o da
possessdo, indicado pela presenca de serpentes em miniaturas de faianga e metal encontradas em contexto
religioso e documentadas em representacdes iconograficas em Creta. Heraklion Museum, Galeria IV, caso 50,
objetos rituais do Repositdrio do Templo de Knossos. Estas mulheres de seios nus e olhar extatico sdo
chamadas ‘deusas da serpente’ embora ndo se faga idéia de quem representavam realmente. Certamente
podem ter sido sacerdotisas ou figuras de mulheres da casa real ligadas ao poder politico.
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O modelo de for¢a que Cassandra personifica ja tinha perdido todo o fulgor no século
V., embora possamos acreditar que tenha sido historicamente proeminente como as
profetisas ainda demonstravam através da persisténcia da predicdo do futuro pela arte
oracular que tradicionalmente era praticada em Delfos. Com a sofistica e as pretensdes
racionalistas de certos fil6sofos como Tales e Protadgoras estas vertentes da possessao
religiosa ja estavam desacreditadas, neutralizadas no ambiente da pdlis classica, em que “se
celebrava a forca da retorica para afirmar a incerteza” (Segal: 1968, 7). Mas no contexto
ritual da arte tragica, essas referéncias sobrenaturais atuam como uma intruséo do outro, da
diferenca radical e remetem cronologicamente ao passado do ethos grego. Euripides tira
proveito deste efeito de choque para questionar nocBes de ética e responsabilidade ao
articular intencionalmente a expressdo do saber de Cassandra com a incredulidade dos seus
interlocutores.

A personagem de Helena aparece no terceiro episddio, depois de Menelau surgir em
cena requisitando-a. As mulheres troianas estdo sendo divididas entre os vencedores aqueus
e o rei Menelau vem as tendas para buscar aquela que foi sua esposa deixando transparecer
que pretende mata-la. Menelau, ela e a velha rainha Hécuba tém um dialogo em que é

discutida a responsabilidade de Helena pela partida de Esparta e unido com Paris.
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3.5 Helena

Na tragédia Helena, datada entre 412 ou 411, encontramos a personagem de
Helena no Egito, suplicante, junto a tumba do antigo rei da regido, Proteu. O tema é
reencontro de Helena e Menelau. Alguns problemas sdo tematizados enquanto motivo
poético e nos permitem articular estreitamente o mundo da erética e o da violéncia, que o
tangencia e nos interessa especialmente.

Euripides inova dentro das possibilidades das versfes e apresenta uma abordagem
do mito que sintetiza a Palinddia, de Estesicoro e as Historias de Herddoto. Além das
personagens Menealau e Helena, que protagonizam o desenlace feliz dos esposos, fazem
parte da trama Teucro, irmdo de Ajax, o novo rei da regido, Teoclimeno, sua irma, Teonia,
que é vidente, uma velha, um mensageiro e os Didscuros.

No prologo, inicialmente narrado por Helena, fica-se sabendo que o rei Proteu a
tinha recebido das méos do deus Hermes e jurado conserva-la na condicdo de héspede. Ela
teria esperado 0 esposo para resgata-la, mas com a morte do rei, seu filho deseja desposa-la
e esta ficando impaciente. Sem nunca ter pisado em Troia, pois Hera teria posto um
fantasma em seu lugar, seu duplo foi raptado por Péris e resgatado no final da guerra
(vv.44-50).

Ela fala do seu estado de suplicante presa a tumba do antigo rei Proteu nas terras do
Egito, e o perigo que se aproxima com as nupcias for¢adas por Teoclimeno, filho de Proteu.
A situacdo de Helena é fragil. Nao é mais a guerra que estd no centro da narrativa, mas a

posse sexual de Helena, e, embora haja apenas um pretendente, Teoclimeno, a situacédo de
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Helena é mais premente ja que ela se encontra vivendo sob seu teto, dependente dele como
de um kyrios (originalmente algum homem da familia).

Helena lamenta-se — ela perdeu tudo, sua casa, sua honra, 0 esposo, e vive
praticamente aprisionada num lugar estranho. Com o surgimento de Teucro, 0 irmao de
Ajax, em cena, inicia-se o dialogo. Este tem uma reacdo violenta quando a V&, mas nio
entende que esta frente a verdadeira esposa de Menelau. Amaldi¢coa-a pela sua semelhanca
com aquela, e conversam sobre a guerra. Teucro se apresenta e justifica sua presenca
naquela regido por ter sido expulso de sua terra pelo pai depois que retornou de Troia.

Depois de ouvir a histéria do suicidio de Ajax pelas armas de Aquiles, Helena pergunta:

H. - Estavas, estrangeiro, no famoso sitio de Tréia?

T. - A queda da cidade assisti...

H. - Foi devorada pelo fogo?

T. - A ponto de ndo haver mais muralhas.

H. - Infortunada Helena! Deste causa a morte dos Troianos!(105-9)

No verso 105 e seguintes ficamos informados a respeito da destruicdo total da cidade
pelo fogo, com aniquilacdo de seus habitantes do sexo masculino. Helena lamenta que sua
figura tenha sido a responsavel no v.109 e fala de si como de outra, dissociando sua vida
das histdrias que contam dela, como se pudesse olhar de fora sua propria existéncia, e esta
Ihe fosse desconhecida. Como um individuo sem historia, ela pergunta sobre o transcurso
do tempo, dando uma impressdo de afastamento do mundo dos acontecimentos (v.111,
113). A resposta de Teucro contextualiza temporalmente o problema do drama, somando
dezessete (17) anos o periodo em que a personagem se encontra no Egito. Quando ela
pergunta pelo tempo, o espectador da tragédia faz as contas e da-se inicio a um processo de

historiciza¢do do mito, ou seja, cria-se uma ficcdo para a narrativa, garantida pelas datas:

H. —Que tempo decorreu desde a ruina de Tréia?
T. —A prdédiga estacdo dos frutos sete anos voltou no longo giro dos anos.
H. —Quantos mais ali passastes sem penetrar os muros da cidade?



101

T. —Tantas luas, por fim, quantas completam o curso de um decénio. (111-
14)

E neste primeiro dialogo também se instaura o problema da semelhanca entre as
duas figuras, a de Helena e a de seu duplo, durante o qual ela questiona primeiro, a
existéncia, e logo, a realidade da criatura que voltou de Trdia em seu lugar. Nos versos 117

a 121 insiste com Teucro a respeito do carater falso desta imagem virtual dela mesma:

H. - Viste a infeliz? Ou falas dela apenas por ouvires falar?

T. - Com estes olhos a vi, como te vejo.

H. - E sem receio de que os Deuses vos tenham ludibriado com uma va
aparéncia?

T. - N&o insistas nessa mulher; tratemos de outro assunto.

H. - E credes que ndo foste enganado? (117-121)

Em seguida informa-se sobre Menelau, e Teucro explica que ninguém sabe onde ele
estd desde a tempestade que os desorientou na partida de Troia e que € dado por morto
(123-132); sobre sua mée, Leda, e descobre que ela se enforcou pela vergonha da filha
(133-6), assim como ou estdo mortos seus irmaos, ou se tornaram uma constelacdo e
habitam o céu (137-141). Teucro acaba por confessar que veio consultar Tednia, profetisa e
irma do rei, e despede-se reforcando a diferenca entre Helena, o nome, e Helena, a figura
que esté diante dele. Diz que “se tens de Helena os tracos, pelo menos teu coragdo ndo se
assemelha ao dela” (160-1).

A entrada do coro feminino responde aos lamentos da personagem e o0 grupo de
mulheres é composto, segundo Helena, de “gregas adolescentes, despojo de um pirata”
(192-3). O coro nesta tragedia tem um papel muito restrito, com poucas falas, mas que
procuram acentuar o aspecto deploravel da condicdo de Helena. “Que infortunio havera que
ainda ndo tenhas sofrido? Ou provacdo que ainda te falte?” (217-8) pergunta o coro
enquanto narra sua concepgdo a partir de Zeus em forma de cisne, ou seja, rememora 0

aspecto maravilhoso das condigdes do surgimento da personagem.
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Este dialogo do coro a partir do verso 260 ¢é dedicado a discusséo da ‘beleza’ e merece
ser atentamente observado. Esta, a beleza, é acusada por Helena de ser em parte
responsavel pelo seu estado de sofrimento. “Minha beleza e Hera causaram-me a desgracga”
(260). Ao enumerar 0s acontecimentos que compuseram seu percurso e que justificam sua
percepcdo de que a beleza, que deveria ser um bem para as mulheres, s6 lhe trouxe
problemas, delineia-se um gréfico de queda, em que se distinguem:

1. ser um prodigio (256); uma maravilha (260); nascida de um ovo (258); de Zeus e Leda
(259);

2. sua beleza, que chamou atencdo sobre si (261-6);

3. ter pesares multiplos e ser inocente (268-72);

4. os deuses a arrancaram de sua patria (273);

5. levaram-na a viver entre barbaros, privada de amigos (274);

7. sujeita a escraviddo mesmo sendo filha de pais livres (275);

8. quando pensa que o0 marido vai liberta-la, descobre que esta morto (277-9);

9. Leda, a mae, esta morta, e a culpam (80-1);

10. a unica filha esta crescendo sozinha, envergonhada pela méae, sem marido (282-3);

11. os irmé&os gémeos, Castor e Polux, que dizem ser filhos de Zeus, ndo vivem mais (284);
12. se retorna para a Grécia sera aprisionada porque acreditam que ela seja a fugitiva
Helena que Menelau seguiu até Tréia (287-9);

13. se fica, tera que ser esposa de um rei barbaro (295-6);

14. ter uma vida odiosa, com aversdo ao marido (296-7);

15. matar-se (298);

16. perder a dignidade com o suicidio (298-3002);

Podemos perceber os motivos enumerados de sua infelicidade na seqiiéncia
discursiva do mondlogo. A inocéncia de Helena é garantida pela sua fala, mas apesar disso,
a personagem se encontra numa aporia. Encerra o discurso reiterando a culpa da beleza pela

sua perdicao (304-5) e pela destruicdo de Troéia. “O Trdia, 6 urbe mal-aventurada, como te
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esmaga a sorte! Pereceste por um crime do qual sou inocente. Muito sangue de bravos,
muito pranto, eis o que te custou minha beleza, dom de Afrodite” (362-6).

O paradoxo desta tragédia se apresenta ja na primeira cena: € a duplicidade de
Helena, pois enquanto seu nome e sua figura foram para Troia, sua pessoa com seu carater
estdo desfigurados no Egito. Ela sofre, seu pathos a dilacera e ndo parece haver esperanga;
neste momento recebe o conselho de ir ver Tebnia e entra com o coro das mulheres para o
palacio. Tednia é citada desde o inicio como profetisa, quando Teucro a menciona (143),
seu status € impecével e ninguém duvida de suas predi¢gdes. Enquanto personagem, sua
aparigdo é determinante de toda a trama, sugerindo um estreito reconhecimento da valia da
mantica. Apesar disso, existe um momento posterior em que se destrata os adivinhos®*.

Surge inesperadamente Menelau (386). A partir daqui a tragédia assume um caréater
mais picaresco, pois a audiéncia pode antever uma solucdo para as dores de Helena, mas
assim como em fon, tragédia de Euripides de mesma época, tudo depende de um arranjo
muito incerto e crivado de peripécias dramaticas que pdem em risco a compreensdo e a vida
de ambas as personagens.

Menelau se apresenta como um naufrago, esta esfarrapado e salvou-se do mar com
um pequeno nimero de companheiros que o esperam na praia. Tenta entrar no palacio, mas
é impedido por uma mulher, guardid da porta, que o adverte para fugir, pois o atual senhor

é inimigo dos gregos. Quando Menelau questiona o motivo, fica sabendo de Helena.

Men. -Qual a causa do ddio que assim me alcangaria?
Guardia- E porque Helena, filha de Zeus, mora neste lugar.

%1 Esta é uma estratégia dominada pela tradicdo dramatica de Sofocles e Euripides: Antigona, Edipo Tirano,
Troianas, Bacas, sdo pecas em que em algum momento se fala contra os adivinhos, e, ainda assim, tudo que
foi predito por eles acaba acontecendo no final. Parece servir para acirrar as diferengas entre as faccfes, as
mais antropocentristas e racionais contra as irracionalistas e animistas, correntes dominadas pelas forgas
césmicas nas quais a magia e a vidéncia se inserem no mundo antigo; mas tanto S6focles como Euripides
reforgam nos textos citados o poder dos oréaculos e das visoes.
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M. - Que disseste? Que nome proferiste? Repete-o0 para mim!
G. - Falo da filha de Tindaro: vivia noutros tempos em Esparta. (469-72)

A compreensdo de Menelau fica fortemente abalada pela réplica da velha porteira;
neste momento, ainda sem entender a magnitude da situacdo em que se encontra, ele pensa

que a mulher se refere aquela que ele trouxe consigo e que esta numa gruta da praia.

M. - Quando? Retiraram-na da gruta onde a deixei?
G. - Antes que 0s gregos chegassem, 6 estrangeiro, a Tréia (475-6).

O que a resposta indica ndo faz o menor sentido para ele. Este didlogo termina
deixando uma sensacéo de perplexidade.

Nova entrada do coro, em que as mulheres vém comentando uma ‘fofoca’, um
assunto do momento: 0 que a profetisa Tebnia acabou de dizer a Helena de maneira
privada. Cria-se uma rede feminina que sabe que Menelau est vivo. Tednia, vidente,
garantiu a Helena que Menelau vive ainda, perdido no mar; Helena, agora acredita na
chance de ser salva. A audiéncia ja sabia da proximidade de Menelau e 0s proximos
movimentos narrativos sdo construidos para o esclarecimento deste drama de equivocos.

Primeiro Menelau e Helena devem se encontrar para o reconhecimento. Ele esta em
andrajos, faminto, e ela, prisioneira no reino de Teoclimeno, dorme junto da tumba de
Proteu. O estado de ambos é deploravel para os modos de uma sociedade aristocratica,
Como a que a peca procura retratar. Helena o vé no momento em que se aproxima da
tumba, e pensa que ele estd a mando do rei para arranca-la dali a forca (550-2). Chama
pelas mulheres, mas ele replica dizendo ndo ser um ladrdo (553). Até o verso 594 os dois
ficam se degladiando num processo de recognicdo que termina com a despedida de
Menelau, descrente, muito embora reconheca a semelhanca entre aquela que se diz Helena

e quem ele trouxe consigo de Troia.
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O que j& tinha sido dito no prologo, é novamente explicado, mas ndo parece
plausivel a Menelau acreditar que foi enganado por um eidolon, conceito que ja aparece no
texto homérico na Odisséia, no Canto Xl, na descida ao Hades quando Odisseu Vvé e
conversa com 0s mortos. Estes que ele reencontra sdo eidolon, figuras em tudo semelhantes
aos vivos, mas sem materialidade, muitas vezes traduzido por fantasma. Entretanto, o
sentido é de duplicacéo, virtualidade, em especial no caso de Helena. J& estava se afastando
quando chega um de seus homens, um mensageiro, para avisar apavorado, que Helena
desapareceu.

Instaura-se a incongruéncia — momento em que a religiosidade grega impera, pois 0
elemento magico oblitera a Idgica racional, tdo fortemente reconhecida em Euripides. O
mensageiro chama este acontecimento de miraculoso, taumdste, “coisas espantosas

sucederam-se”(601). A figura duplo de Helena falou antes de desvanecer-se:

- Desventurados frigios, e todos vés, os gregos

gue morrestes as bordas do Escamandro,

por mim, movidos pelos artificios

de Hera, acreditando ingenuamente

que Paris possuia Helena, quando jamais a possuiu!
Fiquei convosco o tempo necessario, obedecendo
aos decretos do destino; e urge que torne aos ares
junto do meu pai. Contudo

teve 0 seu nome desonrado a filha

de Tindaro, a infeliz! Sem ser culpada! (608 e ss)

Os acontecimentos sdo simultaneos, e, enquanto a verdadeira Helena, que estava no

Egito, encontrou Menelau, a outra se despede e desaparece. Diz 0 mensageiro:

- Tua esposa desvaneceu-se no ar. A nossa vista esquivou-se e perdeu-se
pela altura, deixando a gruta sacra, onde a guardavamos (605-7).

O Mensageiro explica perplexo e ndo admite o fenébmeno miraculoso nem depois de
Menelau ter-lhe explicado. Partilha da felicidade do senhor, mas ndo a entende. Menelau

entdo se dobra a evidéncia do numinoso e recebe a verdadeira esposa nos bracos e, estando
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ambos na mais baixa condicdo social possivel dentro do contexto aristocratico, se
reencontram e se reconhecem. Helena conta, a pedido do marido, como foi levada da sua
casa, reassegurando-lhe sua inocéncia, e reatam seus lacos de fidelidade e confianca mutua.

Num momento tdo mistico do enredo, logo apds um milagre divino, Euripides insere
um forte discurso anti-augures (adivinhos, intermediarios do divino), pois, segundo 0
Mensageiro, se qualquer técnica para ver o futuro funcionasse, algum dos adivinhos que
estiveram entre eles saberiam que lutavam por um fantasma e os teriam avisado, evitando a

carnificina. Contrariando o teor religioso da peca, diz:

- Mas noto como sdo as profecias dos adivinhos improbas e cheias de
mentiras! Oculta-se a verdade, ndo a achamos no fogo dos altares nem no
canto melddico dos passaros. E loucura pensar que as aves possam ajudar
os mortais! N&o deu aviso Calcas, e nada revelou ao exército quando via
morrer nossos amigos por um fantasma; silenciou Heleno, quando Trdia
destruimos sem motivo. Dir-se-4 talvez que um deus lhes impedia falar.
Entdo, por que invocar o oraculo? Imploremos os deuses, ofertando-lhes
piedosos sacrificios! Doravante, abandonemos essas predi¢des! (744-55)

Esta passagem de Euripides faz eco a uma importante cena da tragédia Edipo
Tirano de Sofocles. F. Marshall (2000) ao analisar o mito de Edipo considera a passagem
em que Edipo confronta Tirésias e a que Jocasta critica as profecias e seus profissionais
como um ‘ataque a mantica’. Neste sentido, Sofocles e Euripides fazem algo semelhante

quando colocam em cena uma critica a validade e eficiéncia da méantica. Segundo Marshall:

A margem dos pressupostos metafisicos de causalidade e determinagéo
(sabe-se desde sempre que no texto tragico trata-se da soberania divina e
suas formas), a arte oracular pode ser percebida ao menos em dois
diferentes niveis de representagdo. Em primeiro lugar, ha a ja bem
percebida defesa da profecia (...). Em outro nivel da representacdo
dramaética, entretanto, anterior a este dominio final atribuido & mantica, h4
no texto a formulacdo de criticas contundentes a profecia, criticas que, se
no final sdo desautorizadas pela supremacia do nume, enquanto s&do
proferidas exercem poder corrosivo (Marshall: 2000, 109).

Em Helena, sdo os ndo-nobres, o subalterno mensageiro e 0 coro, que se insurgem

contra os profissionais da arte da adivinhagdo. Em Edipo Tirano, ao contrario, s3o o0s reis
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que, erroneamente, acusam os adivinhos de ndo dizer a verdade. No final do drama se
comprovam todas as afirmacdes de Tirésias, mas em Helena as acusagdes procedem e
calam fundo, pois 0 nume ndo deu a conhecer seu segredo e 0s videntes em questdo,
nomeadamente do lado aqueo, Calcas, e do lado troiano, Heleno, ndo foram capazes de o
descortinar. Quando o coro a continuagao diz que pensa como 0 ancido no que concerne aos
adivinhos, Helena apenas responde “seja como quiserdes!” (761) e retoma a narrativa das
aventuras de Menelau.

A aparente negligéncia com que Helena lida com a situacéo, cortando o assunto, e a
impossibilidade de argumentacdo em defesa no caso, nos forga a pensar na possivel posi¢do
assumida nos circulos racionalistas do século V quanto & méntica e a rea¢do da audiéncia
frente a esta discussdo. A este respeito Marshall assume que “as profecias, com as multiplas
polémicas constituidas em torno de si ou de seus temas correlatos eram certamente temas
fascinantes para o publico ateniense cléssico, capazes de mobilizar animos e opinides
(Marshall: 2000, 109). Neste contexto enunciativo de Helena o mensageiro ndo esta errado:
os videntes ou ndo sabiam, ou ndo disseram o que sabiam, tornando sua fungdo indtil e
equivoca. Embora este ndo seja o tema principal, a pega transita entre a posse e a
duplicacdo de Helena e, nesse sentido, o sagrado e suas manifestac6es séo parte integrante
da trama.

A tragédia ndo termina, ao contrario do que se poderia esperar, com 0 reencontro de
Menelau e Helena. O que poderia ter sido um final se reverte numa especie de epopéia
herdica. O desenlace dependera mais do que tudo da esperteza com que o casal vai encenar
uma ‘outra histéria dentro da histéria’, configurando-se metateatro (Ringer: 1998).
Rompendo a ilusdo dramatica, se sobrepdem camadas de ficcdo, anulando a percepcao de

‘realidade mimética’ que a encenacao dramética poderia propiciar.
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Peripécias tém inicio e a personagem de Menelau tera, como Orestes na tragedia
Electra, de Séfocles, que representar outra personagem, num artificio de metalinguagem, e
anunciar a morte de Menelau; ambos, Menelau e Helena, serdo forgados a mentir. Porém,
ao envolver a propria vidéncia da irma do rei, Tednia, novamente presentifica a discussdo
da credibilidade do saber profético. Suas iniciativas buscam ludibriar Teoclimeno, tentando
fugir, um, da morte, outra, do sacrilégio de uma unido forcada.

Helena aconselha Menelau que fuja para ndo ser apanhado e morto (805), mas a
falta de coragem seria insustentavel para o heroi e ele Ihe relembra que destruiu Troia por
sua causa (806) e que vai ficar para resgata-la. Comegam descartando a morte do rei (810-
15), e terminam por arquitetar uma astuciosa trama para conseguir escapar. Neste dialogo,
Helena antevé uma possibilidade desde que Tednia, a profetisa, ndo revele o que sabe, ou
seja, minta sobre a presenca de Menelau para o irmdo. Caso isso ndo ocorra, estardo
perdidos.

Desesperados com a possivel evolucéo de seu drama, o casal combina morrer junto,
num rasgo de profundo romantismo, quase anacrdnico se considerarmos o conjunto dos
textos preservados de Euripides. Poucos enredos tragicos mencionam o amor correspondido
e num caso conhecido como o de Alceste, a esposa morre exatamente para garantir a vida
do marido. Evadne, uma personagem de As Suplicantes atira-se na pira do esposo,
Capaneu, um dos chefes que cercaram Tebas com Polinices, mas o faz contra a vontade de
seu pai, Ifis, que presencia a cena e tenta dissuadi-la. Em Helena, ao contrério, ela e o

préprio marido combinam os detalhes.

Men. — E se se recusar aos nossos rogos?

Helena. — Morreras; e eu serei, contra a vontade, esposada.

M. — Mulher, estas-me traindo! Essa coacdo nao passa de um pretexto.

H. — N&o! Juro-o sobre a tua fronte, escuta, sobre a tua cabeca que é
sagrada!

M. — Que juras? N&o tomar outro marido nunca, ou morrer?



109

H. — Morrer com a mesma espada que tu, e cair exanime ao teu lado!

M. — Apertemos as maos, em testemunho do juramento!

H. — Ai tens: juro contigo que, se morreres, morrerei também!

M. — Se te perder, acabarei meus dias!

H. — Para morrer com gléria, que faremos?

M. — Depois de te imolar sobre o sepulcro de Proteu, matar-me-ei. (832-
43).

Entre as varias maneiras de morrer que as tragédias exploram, tanto de homens
quanto de mulheres, embora as mortas mulheres sejam mais humerosas, nenhuma se parece
com esta morte apaixonada, planejada pelo casal Menelau e Helena. O seu carater herdico
prova-o a escolha da espada (Loraux, 1985), um instrumento viril, que Helena ja tinha
mencionado como uma op¢ao no verso 298. Antes, contudo, Menelau pensa em enfrentar o
adversario, que ndo pode ser considerado um pretendente licito, pois Helena ja é casada.
Teoclimeno é tratado como tirano e exerce um tipo de poder autocratico, diferente do dos
gregos. Mas Menelau contesta “combaterei, até ao fim das forgas, por meus direitos de
marido” (844).

O direito de posse de uma mulher € profundamente discutido neste drama, pois
embora Teoclimeno ndo devesse pensar nela como uma possibilidade para esposa, visto
tratar-se de uma mulher ja comprometida, com seu poder de rei, faria sua vontade
prevalecer pela forca de seus homens. Na tumba de Proteu, Helena encontrou um ultimo
refugio, pois arranca-la de |4 seria um sacrilégio violando a figura paterna, que a protegeu
como um kyrios faria.

A chegada de Te6nia em cena (865) apressa 0s acontecimentos. Esta ja conhece de

antemao os perigos que a presencga de Menelau acarreta, e claramente dispde do assunto.

Finalmente é de mim que depende o teu destino, quer te ponha a perder,
como deseja Afrodite, dizendo a0 meu irm@o quem sejas, quer a vida te
salve, para agrado de Hera, no esconder esta verdade ao meu irmdo que
me ordenara dantes avisa-lo, tdo logo aqui chegasses (887-90).
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Helena apresenta uma sUplica desalentadora, enumerando a repeticdo dos seus
males e a promessa de Proteu de protegé-la e de devolvé-la ao marido; Menelau mostra-se
argumentativo e insistindo no seu direito de esposo, fala dirigindo-se ao sepulcro como se
falasse com o antigo rei, pai de Tednia. Estratégia ritual de efeito cénico e politico, pois ao
falar com um morto ao lado de seus restos, Menelau evoca o proprio cerne do culto aos
mortos, relacionado ao lugar de enterramento do corpo e que tamanha importancia
apresenta na anélise do culto aos ancestrais, por se tratar de uma terra especifica que abriga
um corpo e um nome, o da linhagem.

W. Burkert (1993, 377-8) ao abordar o culto dos mortos e a inumacéo, fala do
sepulcro como um lugar de forte poder simbdlico para o procedimento cultual ao morto.
Para Burkert “o timulo é assinalado com uma pedra, o “signo”, séma. (...) No entanto, o
“signo” também pode ser concebido como guardido misterioso do morto. Assim, aparecem
ledes e esfinges como marcas tumulares. O “signo”, séma, permanece e anuncia o defunto
“para a eternidade”. Cuidar do tdmulo é obrigacdo dos descendentes”. E Menelau adverte
Teobnia de que morrerdo ele e Helena sobre a tumba de Proteu, “para orvalha-la com nosso
sangue! E assim 0s nossos corpos ficardo estendidos sobre a lapide, monumento de dor para
os teus olhos e de condenacdo para o teu pai” (984-7). Neste caso, Menelau esta
ameacando profanar o nome de Proteu com o0s corpos sobre a pedra sepulcral, sobre o
signo, e, de uma forma obliqua, manchar de sangue inocente a linhagem representada agora
pelos filhos Tednia e Teoclimeno.

Tebnia, que conhece 0s signos do sacrilégio por exercer a funcdo social de profetisa,
reconhece nesta ameaca de Menelau consequéncias gravissimas para sua prépria familia,
seu oikds. A justica se impde e a princesa egipcia ndo recusa ajuda. Ela sabe que se o pai

vivesse, ja os teria devolvido um ao outro, mas que, a0 mesmo tempo, nessas
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cirscuntancias, ela ndo tem poder para tal. Segundo Tebnia, 0 méximo que pode fazer é
ficar @ margem dos acontecimentos, sem dizer nada ao irmédo. Para Menelau assegurar a
posse de Helena vai necessitar de um embuste, pactuado com a audiéncia, que presencia a
combinagdo entre os esposos. Helena urde a trama, “queres passar por morto sem o
ser?”(1050) e ele, mesmo vendo nisso um mau augurio, concorda.

A partir de entdo, Helena inicia uma representacdo mimetica do estado de luto,
como se tivesse recebido a noticia da morte de Menelau. Ir& cumprir 0s passos rituais que
indicam a morte de um ente proximo, os gritos de desespero, o corte dos cabelos, o entoar
dos cantos funebres (1053-4) e pedir ao rei que realize em nome de Helena os Gltimos ritos
merecidos a seu antigo marido. Astutamente, Helena pomete a Teoclimeno que serd sua
esposa depois de terem sido cumpridas as cerimonias, fornecendo a oportunidade téo
esperada ao rei de possui-la. O acentuamento do confronto erotico fica ainda mais perverso
porque Euripides apresenta o personagem de Menelau tendo que assistir sua mulher seduzir
0 inimigo e manter o personagem que ele proprio criou nas reduplicagdes de papéis que o
embuste acertado exigiu. Assim como Helena se duplicara, uma em cada lugar, Menelau
vem anunciar sua auséncia, duplicando-se como mensageiro do anuncio. O voyeurismo de
Menelau agora o forga a presenciar Helena representando a dor pela sua morte.

Menelau se submete, e a trama surte efeito — eles estdo fortemente afinados com as
caracteristicas odisseicas que Atena é capaz de fornecer. Calame (1997, 385-6) cita um
poema de Tedcrito, Epitalario de Helena, em que Helena se distingue por sua beleza tanto
quanto pelas suas qualidades vocais, que Ihe permite cantar & Atena e & Afrodite. E um
Unico documento que fornece alguma ligacdo entre ambas, mas notavel porque embora
sempre tenha sido ligada a Afrodite, aqui, em Euripides, Helena também se relaciona com o

principio de inteligéncia representado por Atena.
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Eu no paco entrarei, e a cabeleira farei cortar, e trocarei a tinica branca
por vestes negras, e com as unhas hei de lanhar as faces mal feridas.
Estamos na hora e corro duas sortes: morrer, se se descobre a nossa trama,
ou regressar a patria, libertando-te (1087-92).

Neste momento do drama e mais do que nunca na totalidade de seu mito, sua
identidade esta relacionada ao culto de Hera. Esta € a tragédia em que estes trés principios
femininos novamente se reunem na encarnacdo de Helena. Euripides, nesta construcao
narrativa especifica, a faz herdeira das trés figuras divinas: Afrodite, Atena e Hera,
litigantes do momento primordial da sua intromissdo no mito de Trdia; ou seja, 0 momento
do julgamento de beleza no Ida.

Helena invoca Hera, “O Hera veneravel, 6 esposa de Zeus, livra das fatais agruras
ambos estes mortais infortunados” (1093-4), e pede a Afrodite o relaxamento dos males, “e
tu, que conseguiste o prémio da beleza, prometendo-me a Paris, Afrodite, filha de Didnia,
ndo causes minha perdicao! Bastante me fizestes sofrer até agora, entregando o meu nome,
em vez de minha pessoa, ao teu estrangeiro” (1097-1100).

O parodo interrompe a acdo quando Helena entra no palacio. O coro entoa um
lamento & guerra, questionando também as vontades divinas, que tanto jogam com 0s
destinos mortais. Demonstra perplexidade ao observar que Helena, embora filha de um

deus poderoso como Zeus, seja acompanhada por uma fama téo negativa.

Sim, és filha de Zeus, Helena; teu pai, de um cisne na figura de Leda te
gerou; e todavia te persegue, na Grécia, a fama odiosa de perjura mulher,
injusta, ingrata e impia. Nao sei o que se considere certo entre 0s homens;
percebi, no entanto, que a palavra dos deuses é veridica (1143-1150).

Euripides termina este canto coral com o retorno do tema da condenacgéo da guerra e

da violéncia que esta promove, “se é o sangue derramado que deve decidir as desavengas
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miseras que existem entre 0s mortais, em nenhum tempo cessara a discérdia nas cidades
humanas” (ou “nunca, se o sangue for o arbitro da paz, a luta entre as cidades dos homens
encontrard um fim”) (1154-5).

A primeira personagem a aparecer é Teoclimeno, saudando respeitosamente 0
timulo do pai e trazendo a conversa a chegada de um grego ao pais. Como seu temor se
resume a perder Helena, quando ndo a vé junto do tumulo, pensa que ela escapou. Logo
percebe que ela esta no palacio, pois a vé sair em trajes lutuosos, negros, com os cabelos
cortados, e chorando. Esta, dirigindo-lhe um tratamento distintivo, “6 meu senhor, meu
amo — € o tratamento que doravante devo dar-te (1193-4), conta ao rei que soube a morte de
Menelau por um homem naufrago, que acaba de chegar e que o viu morrer. Apresenta
Menelau como este homem, testemunha e historiador de sua prdpria morte. Descreve sua
morte no mar, a infelicidade de ter ficado insepulto, e sua constancia a memaria do marido.
Seu discurso induz o rei a perguntar quais ritos dariam fim a sua dor e ela explica
(inventando um costume tradicional ficticio e imputando-o aos gregos) que deve-se jogar
no mar numa cerimdnia simbolica tudo o que o morto precisa.

Menelau/ naufrago, que entra no didlogo para auxiliar no embuste, troca os
primeiros cumprimentos com o rei, e comeca a detalhar os passos da ‘cerimonia fanebre’
que supostamente deveria ser prestada ao rei morto. Teoclimeno antevé uma possibilidade
de possuir Helena de forma legitima, demonstrando-se simpatico, e ndo através da forca,
como até entdo parecia propenso. Se dispde a oferecer tudo o que for necessario e Menelau/
naufrago comeca pedindo uma vitima animal para o sacrificio de derramamento de sangue
ao morto (1255), depois um leito funerario vazio (1261), armas de bronze, porque amava as

armas (1263), flores (1265) e, para langar as oferendas as ondas, um navio e remadores
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(1267). Também esclarece que a Helena compete, no papel de familiar, a execucdo da
cerimonia que, segundo ele, deveria ser cumprida pela mée, pela esposa ou pelos filhos.
Teoclimeno concorda com todas as exigéncias, apesar de ndo desejar que Helena
embarcasse no navio. Convida o estrangeiro a entrar no palacio, prometendo-lhe roupas
limpas e condicOes de retornar para as suas terras. O personagem de Menelau repete nesta
tragédia um pensamento que Hécuba ja enunciara para Andrdmaca em Troianas. Depois de
Teoclimeno manifestar o desejo de vé-la parar de sofrer por aquele que ja morreu, diz o

marido dissimulado:

O teu dever, jovem mulher, consiste em amar doravante esse marido que
tens ai e em esquecer aquele que ja ndo vive. E 0 que nestas
circunstancias, melhor te convira (1288-90).

Menelau/ naufrago continua prometendo-lhe voltar a Grécia e fazer cessar 0s
falsos rumores em torno de sua pessoa. Ao que Helena responde com uma brilhante réplica
onde predomina o sentido duplo das palavras e a ambiglidade de seu significado. Exemplo
de retorica, diz Helena: “Assim sera! E nunca meu esposo terd de que queixar-se. Tu
mesmo hés de julga-lo com teus olhos” (1294-5).

Novo parodo (1301-68) é dedicado ao rapto de Persefone por Hades. Neste conjunto
de versos, o coro descreve o sofrimento da mae pela perda da filha e insinua uma relacéo de
proximidade entre casamento e morte. Segundo o relato do coro, nem Artemis, nem Atena
(as duas deusas virgens) conseguiram encontrar a jovem e quando as dadivas de Deméter
cessaram, Zeus mandou as Carites, as Musas e Afrodite para acalma-la. A ultima estrofe é
um tanto enigmatica e ndo fica claro de quem se fala, se de Perséfone, se de Helena,

criando-se uma espécie de campo seméantico comum e intercambidvel. O canto coral
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termina exaltando Dioniso e as festas da deusa em noites altas (1365-7), supostamente
relacionados com os prazeres sexuais dentro do contexto da situagdo dramatica.

Quando Helena reaparece em cena, anuncia as mulheres do coro que o plano esté
funcionando e que Menelau esta limpo, bem vestido e armado. Ela termina prometendo-
Ihes que, se possivel, as levard consigo novamente para a Grécia. Quando Teoclimeno
aparece, é para chamar as escravas a participar do cortejo funebre, levando para o navio
todas as oferendas destinadas ao pretenso morto. Por medo de um suicidio, pede a Helena
que ndo embarque com os demais, mas esta o tranquiliza dizendo que ndo pretende se
arrojar as ondas, pois de nada adiantaria. Recebem o navio e o seu comando das méos do
rei, que se despede de ambos cordialmente, esperando em breve celebrar a festa de
casamento com Helena (1439). Menelau, sem Teoclimeno em cena, invoca Zeus, pai e deus
sébio, para libertd-los. Sua suplica é comovente e refere-se a todas as desgracas ja
suportadas. Esta é sua ultima fala na peca; nem ele, nem Helena aparecerdo mais em cena.
Toda a ultima parte da fuga aventuresca seré narrada depois de realizada.

Na ultima entrada do coro, ja se fala das terras da Lacedemoénia, dos festivais em
honra a Atena, celebrada com dancgas sacras das quais ficaram afastadas tanto tempo, ou a
Jacinto, morto acidentalmente pelo amante Apolo, e que se festeja em Amiclae, na Laconia
(1467-75). Também invocam o irm&o de Helena entre os deuses, para que guie o barco e a
salve. O canto coral termina sua sUplica no momento em que Teoclimeno sai do palacio e
encontra um mensageiro vindo do porto.

O relato do mensageiro explica a fuga de Helena e Menelau em detalhes. Comeca
por admoestar o rei a pensar em outro casamento (1514), pois a noiva partiu. Teoclimeno,
que a principio ndo entende, permite que a explicagdo seja assim pormenorizada. Continua

0 mensageiro:
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Mal a filha de Zeus deixara 0 pago e caminhava para 0 oceano, com uma
profunda dissimulacdo, andando lentamente e desprendendo gemidos,
choros e ais pela suposta morte do esposo, que ao seu lado estava,
chegamos ao abrigo onde se guardam os teus navios e langamos a agua
uma excelente nau sidénia, tendo bancos para cinglienta remadores (1526-

32) (.

Enquanto com fervor nos ocupdvamos, 0s gregos, 0s antigos
companheiros de Menelau, a espreita de momento mais propicio,
acercaram-se da margem. A roupa em trapos, 0 seu bom semblante
contrastava com o aspecto miserdvel. Logo que os V&, assim lhes fala o
filho de Atreu, mostrando um sentimento hipdcrita: 6 gregos desgracados,
em que navio chegastes até aqui? N&o quererieis reunir-vos a nés, no
funeral do filho inditosissimo de Atreu a cuja sombra prestara a filha de
Tindaro a homenagem derradeira? (1537-46).

Para surpresa dos marujos de Teoclimeno, os outros sobem a bordo, carregam o touro
escolhido como vitima sacrificial e num determinado ponto do mar Menealau prepara-se
para imolar o animal. Toda a cena é vividamente descrita. Ele fica de pé na proa do navio,
segura a espada e a vista da garganta do touro, sem nomear o morto, profere uma oragéo.
Invoca Poseidon e as filhas de Nereu e pede que os salvem, a ele e a esposa, e levem-nos
até a costa de Nauplia. Enquanto isso tendo enterrado a espada na garganta do touro, um
jato de sangue saltou as ondas, pressagiando uma bem-aventurada travessia. Os marinheiros
egipcios tentam lutar, mas enquanto eles tém apenas a madeira dos remos, 0s gregos tém
punhais e espadas. Uma carnificina tem lugar no navio e apenas um sobreviveu, o narrador.
Todos os outros remadores de Teoclimeno foram mortos e atirados ao mar. Menelau e
Helena conseguiram finalmente escapar.

O corifeu demonstra perplexidade pela urdidura da trama que ludibriou a todos,
mas Teoclimeno, que preferiria castigar os estrangeiros, volta sua fdria contra a irma que,
sabendo da presenca de Menelau, também o enganou. O corifeu dialoga com o rei,
impedindo-o de cometer um sacrilégio e matar sua irmd que foi inocente. O final da

tragédia € marcado pela epifania dos Didscuros. No dialogo de Helena com Teucro, no
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inicio do primeiro episodio, a personagem apenas pergunta a este por trés familiares:
Menelau (123-32), a mae (133-6) e os irmdos (137-42) e no que insinua uma ordem
hierarquica. Depois de Menelau, seus irméos seriam seus kyrios naturais. O ultimo bloco
tematico de Helena esta relacionado aos irméos: enquanto Teoclimeno ameaca e acusa a
irma Tebnia, vendo nela uma mulher vil, traidora do irmédo (1634, 36), 0s irmdos que
Helena acreditara mortos surgem para aplacar a cllera do rei e justificar toda a saga da
irma. Desde sua retirada de Esparta, até seu retorno ao lado do marido, foi tudo realizado
conforme a vontade dos deuses, dizem eles, e Teoclimeno ndo deve indispor-se.

Por outro lado, a partir do verso 1662, a fala é dirigida diretamente a Helena. Eles
contam para a irmé que sempre a protegeram e que continuardo assim, velando por ela e
pela sua volta segura a casa. Ficamos sabendo que Helena, no fim dos seus dias mortais,
tornar-se-4 uma deidade e habitara junto dos irmaos, recebendo seu quinhdo dos sacrificios
e sendo honrada como deusa. Menelau, por seu turno, morara na Ilha dos Bem-aventurados.
O fim dos esposos estd decidido pelos deuses e Teoclimeno se dobra ao destino fixado,
concordando em deixar que o casal siga em paz e que sua irma permaneca incélume a sua
faria. Passados todos os episodios, o0 rei termina por assegurar 0s irmaos da virtude de
Helena, “a mais casta e benévola de todas as esposas” (1684-5).

Com a aparicao dos irmé&os, depois da partida de Helena ao lado do marido Menelau,
as Ultimas perdas sdo recuperadas, pois 0s responsaveis naturais por Helena ndo estdo
mortos, ao contrario, agora sdo deuses e, simbolicamente a paz que se instaura por sua
vontade reverbera na paz da casa de Teoclimeno, no Egito. O irmdo compreende e perdoa a
irma a imagem dos Didscuros, que compreendem e protegem a irma Helena, restaurando-se
os elos do 6ikos pelo entendimento da vontade divina do pai Zeus, refletindo na justica da

casa e do nome de Proteu.
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3.5 Orestes

Orestes, tragédia escrita por Euripides, é datada de 408 a.C., tendo sido apresentada
pouco tempo antes da sua morte, ocorrida em 406 ou 405. Tem um enredo peculiar, sem
outra fonte remanescente que corrobore esta variante de Euripides. A personagem central é
Orestes depois do matricidio, mas aparecem em papéis proeminentes Electra, Helena,
Menelau, e também Hermione, Pilades, Tindaro, e Apolo. Euripides retne nesta peca toda a
familia remanescente dos Tindéaridas e dos Atridas, depois de Troia.

Christian Wolff (In Segal: 1968, 132) afirma que o enredo é invencdo de Euripides,
funcionando como um parénteses entre duas histdrias bem conhecidas, uma, a de Orestes
retornando para vingar seu pai e reclamar sua casa, material das Coéforas de Esquilo e das
Electra(s) de Sofocles e Euripides, e outra, a purgacdo de Orestes, o julgamento e
absolvicdo em Atenas, material das Euménides, de Esquilo. Wolff sustenta que, embora a
acao em Orestes seja nova e sem precedente mitico, a peca esta repleta de ecos das acdes
das historias anteriores.

Embora o tema principal seja a loucura de Orestes e a decisdo da cidade de Argos
sobre o destino dos dois irmdos matricidas, nossa atengéo recai sobre o retorno de Menelau
e Helena, vindos de Troia depois de terem ficado perdidos por muito tempo no mar, depois
da fatidica tempestade. Esta tempestade, resultado da faria de Atena por ter sido
desrespeitada no seu proprio templo, episodio protagonizado por Ajax, alterou as rotas dos
navios e muitos morreram ou se perderam. Menelau, nesta versdo de Euripides, foi
arrastado pelos ventos e ficou muitos anos fora tentando retornar com Helena, pois o texto
ndo é preciso quando “depois que partiu de Trdia por longo tempo andou perdido em

desvios” (v. 55).
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A chegada de ambos a Argos atraves do porto de Nauplia acontece sete dias depois
de Orestes ter morto Clitemnestra, filha de Tindaro e irmd de Helena. Esta, a ultima
descendente de Leda, sobreviveu aos gémeos Castor e Polux e a Clitemnestra, que acaba
de ser morta. Na tragédia homonima de Euripides, Helena, ela teve conhecimento da morte
dos irmdos e sofreu pela sua perda. Agora, em Orestes, é Clitemnestra que ela lamenta.
Helena ndo é nem t&o arguta, como em Troianas, nem determinada como em Helena. Nesta
tragédia, a personagem recebeu um tratamento mais duro, tornando-se mais superficial,
mais fria e mais monolitica.

Na primeira cena encontramos Electra, que, fraternalmente, cuida de Orestes. As
duas personagens centrais estdo premidas pela necessidade, sem auxilio, esperando a
decisdo da cidade, que estd por julga-los pelo matricidio. As penalidades variavam entre
apedrejamento e degolacdo; e o coro feminino, composto por mulheres argivas, esta
centrado em torno da situacdo de fraqueza em que Orestes se encontra. O efeito dramético é
intenso, diferentemente de Troianas e Helena. Aqui tudo gira em torno da morte, ja que a
prépria casa dos atridas é fundada no tema do sacrificio-sacrilégio, desde Pélops ser morto
por Tantalo.

A acdo decorre em frente ao palacio de Agamémnon. O prélogo inicia-se com Electra,
num soliléquio descritivo, em que somos inteirados de todas as peripécias das personagens
envolvidas. A Unica esperanca que ela v& em ndo morrer depende da palavra de Menelau.

No verso 53 e ss. acompanhamos a descri¢do da chegada de Menelau:

Menelau acaba de chegar ao pais, vindo de Trdia, e esta ancorado na costa,
depois de ter atravessado o porto de Nauplia a remo (53-5).
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Na continuacdo dos versos, observamos a chegada de Helena e suas primeiras
atitudes em solo grego, narracdo conforme a percep¢do de Electra, que visivelmente tem
dela uma péssima opinido. O medo de Menelau dela vir a ser lapidada pela populacdo caso
caminhasse de dia ao lado dele ja indica uma desconfianca da animosidade generalizada
que sua figura inspira por parte dos cidaddos. Euripides também criou a situacdo do

reencontro de Helena e Hermione, elemento de consolo e regozijo para ambas.

E a funesta Helena ele j& a mandou a frente para o nosso palacio,
esperando pela noite, ndo fosse atirar-lhe pedras, se a visse avancgar de dia,
algum daqueles cujos filhos morreram junto das muralhas de flion. Esta 14
dentro, a chorar pela irma e pelo infortlnio do palacio. Porém, ela ja tem,
para as suas dores, uma consolagdo, pois Menelau deixou em nossa casa,
guando navegou para Tréia, aquela jovem — Hermione — que ele entregou
a minha mde para criar, trazendo-a de Esparta, e com ela se alegra e se
esquece dos males (56-68).

Helena é descrita como hipdcrita, frivola e vaidosa, comportando-se de maneira
improépria no primeiro didlogo com que se inaugura o drama. Deixando o palécio, ela dirige
a palavra saudando Electra. A primeira frase do cumprimento enfatiza a situacdo delicada
de Electra como donzela “que h& tanto tempo permanece virgem” (72). No contexto
publico este é um topico grosseiro para ser comentado acerca de uma donzela, pois implica
que a sobrinha, embora seja princesa e filha de Agamémnon, foi deixada sem casamento.

Este é primordialmente um problema de ambito privado, pois lida com preocupacfes
referentes a ordenagdo do 6ikos, embora afete todos os niveis da sociedade. Indica que a
jovem em questdo esta desprovida de seu representante legal, aquele familiar que trata de
seus interesses em relacdo a sociedade, o kyrios. Seu pai estava morto, o irmdo, ausente, e
Electra recusava-se a admitir Egisto como figura paterna, e assim o tempo transcorreu sem

que fossem cumpridos os prazos tradicionalmente estabelecidos para o casamento de uma
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moca (0 que significa ter entre 13 a 16 anos). Neste contexto podemos entender a auséncia
de nGpcias como um castigo, pois Electra esta envelhecendo.

Helena e Electra ttm um longo didlogo em que Helena lhe pede um favor, algo
completamente incongruente no contexto do drama, e que depde inclusive contra a
inteligéncia da personagem e seu conhecimento basico das regras de sociabilidade ritual:
Helena quer que a sobrinha, que tomou parte no assassinato da mae, leve oferendas e
libacbGes ao timulo de Clitemnestra em seu nome. As réplicas de Electra sdo mordazes.
Vamos transcrevé-lo na integra, a partir do momento do pedido, para que possamos

observar o desenvolvimento do raciocinio de ambas claramente e sua contraposi¢do légica.

H. — Pelos deuses, menina, poderias fazer-me um favor?

E. — Sim, até onde me deixar desocupada a assisténcia ao meu irmao.

H. — Queres ir, por mim, ao timulo de minha irma?

E. — E a0 da minha mée que me mandas? Para qué?

H. — Para levares oferendas de cabelo e as minhas libagGes.

E. - E ati, ndo é permitido ir ao tdmulo dos que te sdo queridos?

H. — E que sinto vergonha de me mostrar aos argivos.

E. - E tarde para pensares com acerto, depois do abandono vergonhoso do
lar.

H. — Tens razdo, mas ndo sdo amaveis as tuas palavras.

E. — E que vergonha te detém, perante os micénios?

H. — Temo os pais dos que morreram em flion.

E. — E de temer, na verdade: em Argos, 0s clamores contra ti andam em
todas as bocas.

H. — Entdo, liberta-me desse receio e concede-me um favor!

E. — N&o sou eu que poderei olhar para o timulo de minha mae!

H. — Contudo, é vergonhoso que sejam escravos a levar estas oferendas.

E. — E porque ndo envias a tua filha Hermione?

H. — N&o fica bem as donzelas andar por entre a multidao.

E. — Mas, assim, ela pagaria a morta o té-la criado.

H. — Tens razdo, e eu aceito o teu conselho, menina. Pois enviaremos
mesmo minha filha! De fato, dizes bem (92-111).

Segundo nota da tradutora portuguesa de Orestes, Augusta F. de Oliveira e Silva
(1999, 119), E. R. Schwinge (1968, 67) comenta que esta cena esticomitica, que comegou
por apresentar Helena a tentar persuadir Electra a fazer uma determinada acéo, termina com
uma situacdo inversa: é afinal Electra que acaba por persuadir Helena. Da esticomitica de

persuasao sem éxito passa-se para uma persuasao cheia de éxito.
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Vérios pontos podem-se estruturar a partir deste didlogo. Primeiramente, a pratica
ritual exige oferendas ao morto; o problema de Helena é ndo querer ir até o lugar do
sepultamento, precisando que alguém a represente. Porque ndo iria prestar suas
homenagens, sendo por vergonha e medo da reacdo da popula¢do? Helena chega proximo
de cometer um sacrilégio, pedindo que alguém que tomou parte num assassinio leve
oferendas para 0 morto. N&do conhecemos nenhuma outra passagem na literatura tragica em
que este gesto fosse sugerido. As prdprias oferendas estariam contaminadas pelo miasma
advindo do crime, algo que a personagem néo cogita.

Em segundo lugar, elemento curioso, ela pede a Electra que va, enquanto sua filha
Hermione vive ali também. Electra bem a relembra que sua filha poderia representa-la
plenamente, mas Helena justifica sua opcdo, insistindo na idéia de que Electra ja esta
distante da situacdo de ‘donzela’. Diz ela “ndo fica bem as donzelas andar por entre a
multiddo” (108), referindo-se a Hermione e confrontando sua situagéo no seio da sociedade
com a de Electra. Como ndo parece haver nenhum outro critério que justifique a
prevaléncia de uma sobre a outra, a idade provavelmente deve ser o elemento diferencial.
Mesmo sendo ambas solteiras, Hermione é quem deveria ser preservada como uma jovem.
Na légica de Helena, Electra pode se expor, pois, de qualquer forma, ja passou do tempo de
obter um casamento.

No final do didlogo do prélogo (110-1), Helena concorda em mandar Hermione em
seu nome, mas quando Electra fica sozinha amaldigcoa a natureza e comenta que Helena
apenas cortou as pontas de seus cabelos para dedicar ao timulo da irm4, a fim de conservar
a beleza (128-9). Segundo ela “Helena é a mesma mulher de outrora” (129-30) e lanca-lhe
uma maldicdo diretamente “que os deuses te odeiem, pois assim me arruinaste e a0 meu

irmdo e a toda a Hélade!” (130-1).
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O drama de Orestes continua. O inicio do primeiro episodio é marcado pelas
primeiras palavras da personagem protagonista, que oscila entre o delirio e a lucidez. E em
todo o desenvolvimento deste momento do drama, o centro é o problema de Orestes, que
pode ser condenado & morte e tem andado atormentado por visdes. No segundo episédio,
Menelau surge em cena (356 ss.). Sua posicao é extremamente incdmoda, pois representa
varios papeéis sociais que deveriam se posicionar de formas diferentes frente ao ato recém-
cometido. Ele é, ao mesmo tempo, irméo do morto, Agamémnon, tio dos irmaos matricidas,
Orestes e Electra, casado com Helena, a irma da assassinada Clitemnestra, e, portanto,
parente de Tindaro, pai de ambas.

Como os irméos esperam 0 apoio que o irmao de seu pai poderia por direito prover,
o didlogo alcanca alto grau de convencimento retorico. O clima da conversa muda com a
chegada de Tindaro, rei de Esparta, procurando por Menelau. Diz o velho dirigindo-se ao

coro:

Onde, onde poderei ver Menelau, o esposo da minha filha? E que, quando
derramava as libagdes no timulo de Clitemnestra, ouvi dizer que viera
para Nauplia com a esposa, a salvo, tantos anos volvidos (468-77).

Tindaro confronta Menelau por estar falando com Orestes. Quando Menelau tenta
ser conciliador dizendo “se € infeliz, deve ser respeitado”(484), o sogro replica “tornaste-te
barbaro, por teres estado muito tempo entre os barbaros” (485). Tindaro é a figura que
defende a lei, os limites do civilizado, que propde um processo ao invés do derramamento
de sangue (495-506). No que se refere as mulheres, também demonstra uma retiddo
apropriada. Sua posicao atinge seu julgamento sobre as filhas: “odeio as mulheres impias e,

em primeiro lugar, minha filha, que o marido matou! E Helena, tua esposa, nunca a
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aprovarei, nem desejo falar-lhe! Nem te louvo por teres ido a Trdia, por causa de uma
mulher perversa” (519-22).
Ficam os trés frente a frente e cada uma das partes defende sua posicdo. Menelau,

no centro, ponderadamente ndo se pronuncia nem por uma, em por outra parte.

O. — Menelau, porque andas as voltas, refletindo, partilhado entre dois
pensamentos que seguem dois caminhos?

M. — Deixa-me! Refletindo comigo mesmo, ndo sei para que lado da
fortuna me viro. (632-5)

Menelau promete, ao fim do seu dialogo, ajudar como lhe for possivel com palavras
argutas a causa de Orestes entre os cidaddos de Argos (682-716). Euripides torna Menelau
uma personagem fraca, e os irmados ndo adquirem respeito por ele passado seu encontro.
Orestes xinga-o “coisa de nenhum valor, sendo para combater por causa de uma mulher”
(718) referindo-se mordazmente a sua posi¢do considerada gloriosa e afamada depois da
queda de Trdia.

Pilades entra em cena, e encontra Orestes sozinho. Conversam e chegam a conclusdo
que é melhor defender-se na assembleia frente aos argivos que estdo reunidos. Ambos
saem; Electra entra depois do canto coral e ouve de um mensageiro que foram dados 0s
votos e eles foram condenados & morte. A partir do verso 1085 comega a reviravolta deste
drama. Ja que ndo tém nada a perder, pois a vida lhes serd tirada naquele mesmo dia,
Pilades prop6e uma a¢éo tremenda, antes de morrer: matar Helena.

Helena, que esta dentro do palécio, sera o meio pelo qual eles pretendem atingir
Menelau, fazendo-o partilhar da infelicidade dos parentes por uma perda dolorosa. Orestes
concorda imediatamente, pois, segundo ele, la dentro ela “ja pde o sinete em tudo” (1108),
ou seja, ja esta se apossando da casa dos parentes, em nome da fraternidade que a liga a

Clitemnestra e liga Menelau ao antigo rei do lugar, seu irmdo Agamémnon. Helena néo € o
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centro narrativo, mas Orbita em torno e atua como catalizador da transformacéo da situacao
como um todo, e as vitimas reassumem a situacdo, mesmo que por umdultimo ato de
vinganca. Ao tentarem mata-la, estabelecem um paralelismo com a tragedia Electra, na
qual o plano era matar sua irmd, Clitemnestra. Com esta segunda morte, Orestes torna-se-ia
repetidamente assassino de familiares, mas Pilades advoga de tal forma contra Helena que
torna realmente herdico da parte do jovem exterminar uma tal raca de mulheres,
consideradas inimeras vezes assassinas de homens e impudicas (498-502, 750, 1134-5,
1153). A passagem do dialogo com Pilades é o ponto do texto onde esta posi¢cdo € mais
fortemente defendida. Seguindo o modelo de um julgamento, temos o pronunciamento da
acusacdo sobre Helena e da justificacdo da sentenca de morte. Ela é acusada mais
gravemente do que Clitemnestra, sua irma: aquela teria morto ndo o marido, mas grande

namero de gregos, filhos, pais e esposos.

Pilades - Se, de fato, cravassemos a espada numa mulher mais virtuosa,
morte ingldria seria! Porém, agora, ela recebera castigo em nome de toda a
Hélade, de quem matou os pais, de quem fez perecer os filhos, e noivas
deixou privadas de naridos. Haverd um grito de triunfo e o fogo se ha de
acender aos deuses: hdo de desejar-nos, a ti e a mim, muitas felicidades,
porque fizemos correr o sangue de uma pérfida mulher. E ndo seras
apelidado de matricida depois de a matares, mas ficaras sem esse nome, e
sobre ti baixaré o titulo melhor: seras designado como o exterminador da
homicida Helena (1132-43).

Quando, além de matar Helena, combinam tomar Hermione como refém, Orestes
elogia Electra como “6 tu, que possuis o espirito varonil” (1204). A vida de Hermione seria
a permuta oferecida pela vida dos irmdos (1191-1202) conforme sugestdo de Electra. E
depois de uma evocacdo de Orestes, Electra e Pilades aos manes de Agamémnon (1225-
39), langam-se ao ardil e ao combate. Dentro da tragédia reaparece uma reminiscéncia
épica na conjura dos trés. A acdo é aventuresca, pois devem prender Hermione e matar

Helena, apesar da guarda do palécio e dos servos desta. Helena é surpreendida por Orestes
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e Pilades e d& dois gritos (1297,1301), mas a acdo ndo é vista e sim ouvida de fora. Como
observadores externos ao drama que se passa dentro do palécio, somos persuadidos a
acreditar que estamos presenciando a morte de Helena. Ela grita que est4 perecendo, chama
Menelau em seu auxilio, mas neste momento aproxima-se Hermione e o0 interesse se
desloca para o novo ardil premeditado por Electra: fazer com que Hermione entre no
palacio. Esta, sem saber exatamente o que ouviu, comenta que “todavia, entrou em mim um
certo temor, porque, quando estava distante do palacio, ouvi dentro de casa um clamor
qualquer” (1325-6). Esses ‘sons’ que Hermione ouve sdo as Gltimas palavras de Helena. E
ela, a filha Unica, que Ihe escuta e vem em seu auxilio. lludida por Electra, que a convence
ter ouvido as sUplicas de Orestes dirigidas a Helena, a jovem penetra no palacio para
auxiliar os primos a pedir por suas vidas (1345).

Dos relatos do mito de Helena que nos foram preservados, este é o Gnico documento
poético a respeito de sua volta a casa, de seu reencontro com a filha Hermione e de seu fim.
Uma grande alegoria das estreitas ligacGes entre o universo feminino — Clitemnestra,
Ifigénia e Helena, Hermione sdo duas geraces da mesma casa real; o equilibrio final seria
0 assassinio de Hermione. Clitemnestra fora assassinada, antes sua filha foi assassinada;
agora, as duas mulheres da mesma familia que restaram seriam aniquiladas. Por quem? Pela
mulher-homem Electra. Esta, que renegou o sangue feminino da familia em defesa do pai,
atua como uma prefiguracdo de Atena, inimiga de Afrodite-Helena/ Hermione. E Electra
quem convence Orestes a ameacar a vida de Hermione, aquela que desde a infancia é a sua
esposa prometida.

Numa répida observacdo mitografica percebe-se que esta versao ndo segue a que €
apresentada em Andrémaca, de Euripides, pois enquanto ali Hermione teria sido entregue

como recompensa a Neoptélemo no retorno de Troia, e Orestes vai reclaméa-la na Ftia, na
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casa de Neoptdlemo, como sua mulher, lembrando-lhe a promessa antiga de casamento,
firmada antes da do filho de Aquiles, em Orestes, por outro lado, as personagens de
Orestes, Menelau, Helena e Hermione est&o se encontrando praticamente ao mesmo tempo
pela primeira vez. Orestes havia chegado a cidade recentemente, visto fazerem apenas seis
dias da morte de Clitemnestra (e da de Egisto, que nesta tragédia sequer é mencionada, a
ndo ser de maneira obliqua num momento do julgamento descrito pela testemunha, em que
se fala nos amigos de Egisto).

Helena e Menealu tinham chegado na madrugada daquele dia; portanto viram a
todos num primeiro contato e encontraram Hermione preservada dentro do palécio, solteira,
sem mencdo de pretendente. No verso 1346 e seguintes, Hermione é aprisionada por
Orestes e Electra no palacio enquanto esperam a vinda de Menelau. O coro canta o terceiro
estdsimo contra Helena. As mulheres argivas reunidas na frente do palacio provocam ruido

para dar tempo aos homicidas de perpetrar sua morte. Dizem elas:
Coro — Com justica dos deuses veio a vinganga contra Helena. Porque a
Hélade inteira de lagrimas ela a cumulou, por for¢a do ruinoso, ruinoso
Paris (1361-4).

E um servo frigio de Helena que traz as noticias dos ultimos acontecimentos dentro
do palacio. Sai apavorado e grita na frente do palacio. Seu desespero evoca o sofrimento de
sua terra e lanca imprecacOes contra Helena, que se somam as outras das argivas. Entre
estes vinte versos, percebemos que nem em Argos nem para os frigios Helena é objeto de

afeicdo. Quando as mulheres falam dela, enfatiza-se a trai¢cdo, quando € um homem, é de

sua beleza que ele fala. Diz o escravo:

Escravo — ilion, flion, como lamento a tua devastagdo, aguda, aguda
musica em barbaro clamor, por causa do olhar da filha da ave, de uma
beleza como a asa de um cisne, da filha de Leda, funesta, funesta, flagelo
de polidas fortalezas apolineas! (1383-9).
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Ele acaba de presenciar um acontecimento miraculoso e o coro pede os detalhes.
Descreve a ardilosa aproximacgédo de Orestes, Pilades e Electra implorando a Helena pela
sua salvacdo até o ponto em que estdo prestes a matd-la. Quando, neste momento, e
segundo o escravo “ela, saindo do quarto, invisivel se tornou através do palacio — 6 Zeus e
terra e luz e noite! —, fosse, na verdade, por sortilégios, ou por artes de magia, ou por rapto
divino” (1494-7). Fala-se aqui do prodigio da desapari¢cdo do corpo de Helena no momento
exato de sua morte.

Novamente, embora num contexto radicalmente diverso, encontramos uma narrativa
do desvanecimento de Helena, de sua desaparicdo frente a testemunhas humanas. Aqui se
assume que foi a figura real que desapareceu no ar, ndo a sua copia duplicada, como em
Helena. Mas o peculiar é a repeti¢do da situacdo caracteristica do ‘desvanecimento’ no mito
de Helena. Isto provoca um efeito de espanto e aumenta o mistério em torno de sua pessoa.

Mas apesar da descricdo do escravo frigio, Orestes continua tratando da situacdo
como se eles tivessem matado Helena. Quando confronta o frigio sobre sua lealdade a
Helena, pergunta-lhe: “Foi entdo com justica que a filha de Tindaro morreu?”, este replica
“Com toda a justica! Tivesse ela, a0 menos, trés gargantas para morrer” (1512-3). Esta é a
primeira situacdo nesta tragédia em que vemos a posicdo ética frigia sobre Helena ser
enunciada.

O diélogo com o frigio € uma cena entendida como comica por certos comentadores,
mas ndo se olharmos pelo angulo do escravo; ele entra em cena apavorado, logo se
confronta com Orestes de espada em riste, ndo tem nenhuma protegéo, pois sua senhora,
Helena, acaba de desaparecer..., enfim, ndo deve ser entendida como recurso ao riso e sim

como limitrofe do tragico. Tudo o que lhe resta € a vida, e esta, ele tem que mendiga-la;
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mesmo quando Orestes lembra-lhe que, com a morte, temina sua escraviddo, “sendo
escravo, temes o Hades, que te desprendera de miserias?!” (1522), ele contrapde que “todo
0 homem, seja ele um escravo, se compraz em ver a luz” (1523). Sua pretensa covardia,
alardeada por Orestes, sO exalta a forca deste que, senhor do paléacio, estd armado e vem
furioso, em contraposicdo a fraqueza do escravo, que é estrangeiro recém-capturado e que
esta presenciando uma situacao inaudita em uma terra estranha.

Orestes libera-o pela resposta, considerada esperta, que da a respeito do valor a vida,
mas trata-o como se devesse temé-lo constantemente, como um senhor cruel a seu inferior.
A coragem, enquanto atributo masculino necessario para a distin¢do e a nobreza de carater,
¢ negada ao escravo frigio, que se mostra temeroso, assustado. O temor é a contraparte do
furor e Orestes, ndo esquecamos, inicia a peca tomado por visdes, exaltado e febril, ele
préprio fragil, sob os cuidados de Electra. Foi preciso a construcdo de uma personagem téo
miseravel para que Orestes se sentisse forte: e o escravo frigio foi esta personagem. E a
infelicidade no seu estado mais completo que faz rir aqueles que acham esta cena comica.

Se ele realmente acha que Helena foi um flagelo para ambos os lados, provavelmente
sim; mas nunca saberemos se ele gostaria que ela morresse, pois o tratam como um
hipocrita. Nos coros de mulheres escravizadas troianas em Troianas e Hécuba, nenhuma
diz nada de lisongeiro acerca dela. A qualquer uma daquelas mulheres sua morte seria
desejavel. A Gltima afronta foi assistirem sua partida ao lado de Menelau como sua esposa
reconquistada. No entanto, ele conta ao coro como sairam em sua prote¢do, ao ouvirem-na
gritar.

Quando o frigio, depois Orestes, entram no palacio, ouvimos soar o0 coro das
mulheres que, perplexas, ndo sabem se aprovam e silenciam ou se anunciam o que esta

acontecendo a cidade; encadeiam no canto o crime presente a memoria do crime passado de
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Péelops contra Endmao (1548), ancestral fundador da linhagem. Ao verem aproximar-se
Menelau, avisam aos Atridas que tranquem o palacio. Menelau se apresenta dizendo saber
do que esta acontecendo. Segundo ele “ja ouvi contar que minha esposa ndo morreu, mas se
tornou invisivel e desapareceu — boato vdo que um mensageiro, desorientado pelo medo,
me transmitiu” (1555-7). Exige que abram as portas para que possa resgatar a filha
Hermione e o corpo de Helena, “minha desditosa infeliz esposa” (1565).

Menelau é surpreendido pela adversidade. Tendo Hermione como refém, Orestes,
Electra e Pilades podem tentar negociar sua liberdade, mas estamos frente a uma situacéo
de aporia, pois Menelau exige a devolugdo do cadaver, “entrega o cadaver da minha esposa,
para que eu lhe levante o timulo” (1585), mas Orestes replica “aos deuses o reclama”
(1586) designando assim a estranha acdo que acabaram de presenciar e sua impossibilidade
em atender ao pedido do marido de Helena. A poética de Euripides preserva a ambiglidade
da situacdo na construcdo dramatica da cena.

Orestes e Menelau tém um vivo didlogo no qual Orestes ameaga perpetrar sua
vinganca ao degolar Hermione e depois queimar o palacio, morrendo. Esta é a Ultima
investida, pois pretende que Menelau os livre junto aos argivos. Menelau conhece as
estruturas hierarquicas constituidas, e os poderes de um conselho e de uma assembléia
deliberativa como a que acabara de ser reunida, e esta ja tinha decidido por voto a morte de
ambos. Sabe que pouco ou nada podera fazer contra tal deciséo, e diz estar em suas maos
(1617).

A tradutora e comentadora do texto, Augusta F. Silva, argumenta que nesta
passagem esta implicita a conclusdo de que Menelau se dispGe a interceder pelo sobrinho,
para reaver a filha, mas que isso ndo lhe parece ter ocorrido realmente na mente. O seu

temperamento passivo impede-o de passar rapidamente a acdo, como neste momento exigia
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Orestes. Nesse sentido, o rei, embora preso na teia dos jovens vingativos, ndo tem poder ou
autonomia para influenciar definitivamente os cidadaos argivos.

Quando Orestes langa para Pilades e Electra a ordem de incendiar o palacio, parece
que iremos assistir a uma segunda Troia, mais uma cidadela destruida pelo fogo vingativo
dos Atridas. Observa C. Wolff (Segal (org.): 1968) que o mito da vinganca podia ter
parecido barbaro no mundo civilizado, mas que, na assembléia dos argivos, é também
evidente a barbaridade da justica civil degradada. O modo selvagem dos trés amigos é um
reflexo do ambiente politico contemporéneo: as mudancas de poder sdo frequentes e
repetidos os ciclos de vingancga e represalias.

Mas em respeito ao prognoéstico favoravel que implica atender a vontade de um
deus, e remetendo ao inicio do drama, em que Apolo é responsabilizado por ter convencido
Orestes a matar a mae (29-31), no epilogo o deus aparece e firmemente atua sobre os
destinos das personagens. Embora possamos estranhar a epifania de Apolo, sugerindo que
Euripides langou méo de uma figura divina por descontrole da acdo, podemos, por outro
lado, considerar os vinculos que a tragédia estabelece com o elemento religioso para
justificar os comandos apaziguadores de Apolo.

C. Wolff (Segal (org.): 1968) considera que a reconciliagdo que Apolo opera é uma
afronta a toda a razdo e sentimento; Pohlenz (1961) afirma que ndo podemos tomar a sério
a mudanca de Orestes com respeito a Menelau, e muito menos o casamento de Hermione
com Orestes. Na verdade, esta ultima disposicdo é surpreendente. Objeta H. Parry (1969)
que a solucdo que Apolo traz e a esperanca que ela insinua ndo estdo enraizadas na
realidade. Como conceber que todos vao viver de um modo mais feliz, sem serem

perturbados pelo inferno de sua experiéncia individual e coletiva?
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Apolo ndo da a minima explicacdo para o fato de ter ordenado o matricidio. Confirma
simplesmente que emitiu tal ordem (1666). A sua atitude é soberana e distante e a sua
presenca impde-se como forga superior, sem que algo seja esclarecido sobre a sua
moralidade. Primeiramente, manda que ambos, Menelau e Orestes baixem a guarda e 0

escutem. Logo, detalha o acontecido com Helena nos seguintes termos.

Apolo - Helena, que tu, cheio de ardor, ndo conseguiste fazer perecer,
suscitando, todavia, a colera em Menelau, é esta que vedes nas funduras
do éter, salva, e ndo morta as tuas maos. Fui eu que a salvei e a arrebatei
ao seu gladio, por ordem de Zeus, meu pai. Pois, sendo filha de Zeus, é
necessario que viva como imortal, e nas funduras do éter tomara assento
com Castor e P6lux, para a salvagdo dos navegantes (1631-7).

E tu, Menelau, toma outra noiva e leva-a para o palacio, visto que os
deuses, por meio da beleza de Helena, provocaram conflitos entre helenos
e frigios, e mortes fizeram, para suprimirem da terra a afronta de uma
excessiva populacdo de mortais (1638-42).

Suas ordens atravessam todos os niveis da estruturacdo do Gikos: ndo s6 designa a
Menelau um outro casamento em Esparta, quanto guia 0s passos de Orestes até sua
absolvicdo em Atenas (1646-51) e confere-lhe Hermione como esposa. Nenhuma marca na
tragédia indica que Orestes j& fosse anteriormente escolhido como pretendente,
comprovado pelas frases de Apolo. “Quanto a Hermione, cuja garganta ameagas com um
gladio, esta marcado pelo destino que tu a desposes, Orestes. E Neoptdlemo, que espera
desposa-la, nunca a desposard” (1653-5). Também confirma o casamento entre Pilades e
Electra (1657) e define os territdrios pertencentes respectivamente a Menelau e Orestes. O
primeiro deve deixar que Orestes governe Argos e governar ele préprio as terras de Esparta,
dote de Helena (1660-3).

Nesta tragédia, Euripides nos apresenta a uUltima parte do mitema de Helena. Nesta
versdo do final de sua vida, fica-se sabendo que Helena tornou-se imortal. Com a presenca

de Apolo, assistimos a descricdo do momento de divinizacdo da personagem. Esta
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apresenta uma simetria com relacdo a de Heracles; ele, também filho de Zeus com uma
mortal, foi resgatado no momento de sua morte, passagem narrada em Traquinias, de
Sofocles. Ambos séo, enquanto filhos de um deus poderoso, concretizagGes da poténcia
divina, e viveram até o limite mortal de suas proprias poténcias humanas, relacionadas ao
seu género. A partir de Héracles e Helena, os homens e mulheres teriam parametros
partindo destas figuras miticas, modelos divinos para distinguir o que é proprio de cada
sexo e qual a extensdo dos papéis permitidos socialmente. Ambos foram destinados no fim
da vida a ocupar assento entre os deuses, onde a morte ndo tem lugar.

O final de Helena em Orestes é ser deificada como auxiliadora dos naufragos, junto

dos irmdos Castor e Polux. Segundo Apolo:

Eu aproximarei Helena da mansdo de Zeus, alcan¢ando o pélo dos astros
brilhantes, onde, junto de Hera e de Hebe, esposa de Heracles, tera assento
como deusa, sempre honrada por libacdes entre os homens, velando os
mares, para bem dos navegantes, comos Tindaridas, filhos de Zeus (1685-
92).

A figura de Helena passa aqui do estatuto de mortal para o de imortal. E como deusa

foi objeto de culto.
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4. ICONOLOGIAS

O icone que nos ocupa, fixado pelos pintores nos vasos de ceramica, as mulheres no
mito da guerra de Troia, apresenta para o estudioso um estranhamento natural em funcdo da
datacdo (ca. 2500 anos), e na medida em que as narrativas ja haviam sido deslocadas de seu
primeiro contexto formativo: o da épica. No momento classico este mito ndo detém apenas
as funcdes determinantes que o caracterizava nas sociedades arcaicas, ou seja, inserir 0
individuo no contexto religioso de piedade para com os deuses. O século V ateniense sofria
um renascimento do mito, mas envolto em novas perspectivas e entendimentos. O mito foi
usado como uma rea¢do a uma tradicdo mais recente, que se dizia realista, que pretendia
representar o0 mundo como ele €, assumidamente a posicdo dos primeiros filésofos e
sofistas.

A arte figurativa que recupera episédios da queda de Troia, majoritariamente pecas
do estilo de figuras vermelhas, aparece nos vasos concomitantemente as invasdes persas,
trazendo consigo forte carga emocional do imaginario da guerra, no final do século VI e
inicio do século V, e as representacOes de Cassandra e Helena se estendem por todo o
periodo da guerra contra Esparta, momento de maturacdo de estilo e de versdes, em que as
figuras de Helena e Menelau atuam como catalizadores de rea¢des contraditorias frente a
Esparta, as mulheres espartanas e seus reis.

Quando as figuras femininas que investigamos sdo representadas, também uma
série de problemas éticos relativos ao comportamento masculino em tempo de guerra esta
sendo inevitavelmente colocada atraves delas. Os pintores, como qualquer artista, usaram

seu meio de expressdo para discutir estas posi¢cbes numa forma aberta, em que as cenas
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pintadas oferecem possibilidades de entendimento sobre o grau de violéncia impresso e
suas justificacbes morais, fazendo refletir acerca do que conheciam e de como dominavam
a tradicdo literaria herdada.

As opcdes feitas pelos pintores oportunizam as primeiras fontes preservadas da
visualizacdo de certas cenas especificas em que a violéncia é praticada contra vitimas, e
Cassandra e Helena sdo, respectivamente, protagonistas em estupro, rapto e perseguicao,
marcas do seu mito, mas tambeém da espécie de leitura que esta sendo realizada no
momento historico da producdo da imagem. Os mitos retornam como referéncia a um
passado histdrico herdico, do qual alguns ja ndo parecem ter mais orgulho, preferindo uma
posic¢do de ceticismo, mas também funcionam no século V como veiculos de uma discusséo
tensa e complicada entre fac¢Ges politicas e posicOes ideoldgicas, travada por metaforas e
analogias.

A ceramica de banquete empregou uma técnica sofisticada para narrar belamente as
atrocidades perpetradas pelos vencedores em tempo de guerra, e certamente era associada a
um forte poder simbdlico no espaco originalmente religioso da mesa. Estas representacdes
alcangam para nos um significado especial, e a intengdo é, na medida em que a raridade das
fontes permitir, estabelecer algumas articulagdes entre as narrativas em suas variantes, o
periodo de sua criagdo, e o significado que determinadas opc¢Bes dos pintores possam vir a
ter no conjunto dos dados recolhidos a respeito das personagens, para a redagdo da historia

da cultura grega.
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4.1 A presenca da arte da pintura na ceramica em Atenas

Ao perguntar o que significa uma palavra, deparamo-nos com 0s sintomas de sua
génese: a palavra ‘ceramica’ procede de Keramos, uma personagem do antigo triangulo
erdtico envolvendo Ariadne de Creta, Teseu, o civilizador de Atenas e Dioniso, 0 deus da
representacdo. Ele teria sido concebido da unido de Dioniso e Ariadne, e ndo seria filho de
Teseu. Muito pouco conhecido, esse filho de Dioniso estd impregnado no imaginario de
Atenas nomeando um lugar eminente, o cemitério, com suas alamedas de tumbas, pilares
funerarios e estelas, situado no bairro do Ceramico, propriamente um bairro de oleiros,
analisado no capitulo um.

Dioniso permanece motivo e objeto de culto que aqui se desdobra em seu filho, e
durante todo o periodo de florescimento de Atenas continuard sendo intensamente
venerado, do teatro que cresce em técnica e dramaturgia, a pintura representativa, que o
retrata desde através de pilares votivos com inscricdes e imagens, até cenas das procissoes
menadicas e de satiros, também encenadas nas primeiras pecas rituais de teatro®’. E mister
lembrar Heréclito, frg. 15: “Porém, o mesmo é Hades e Dioniso, / o deus/ que 0s
enlouquece e pelo que festejam as Lenéias”. A morte, o ritual e a sexualidade encontram-se
unidos no texto de Heraclito no espaco polissémico do bairro do cemitério do Ceramico ou
no palco do teatro na Acropolis.

As imagens gravadas por pintores sobre a aparentemente fragil superficie da

ceramica revelam vestigios de uma preocupacdo literaria acurada, que analisada, demonstra

%2 Nietzsche, na obra O Nascimento da Tragédia, e autores posteriores apresentam a possibilidade do teatro
ter comecado com cantos, dangas de figuras que eram identificados aos companheiros do deus Dioniso.
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escolhas éticas e posicOes ideoldgicas. Discutem através do uso de material mitico certos
hébitos e fantasias presentes no corpo social. A presenca das mulheres parece ter sido
apreciada para representacdo de cenas de perseguicdo erotica e de sexo explicito, mas
também aparecem em cenas de contexto religioso como vitimas ou vidvas, no maior
namero dos casos sendo mortas e rarissimas vezes matando, como é o caso de Clitemnestra.

Deixando o estudo de vasos funebres como os loutréforos ou os lécitos, com suas
imagens votivas de preces ou representacdes dos rituais prestados ao cadaver, optamos pela
observacdo da pintura dos vasos de banquete, como crateras, hydrias, e skyphos, nos quais
iremos encontrar uma proliferacdo de variantes dos temas miticos, e também motivos
cotidianos. Para realizar esta arte voltada ao prazer e ao consumo pelos vivos, os artistas
tiveram que estabelecer certos padrdes de desenho, formas e motivos, optando em grande
medida na nova técnica de pinturas vermelhas pela liberdade de composicdo, embora
algumas convencdes de sentido incontestavel nunca tenham sido alteradas.

No caso dos pintores de vasos, conhecemos a existéncia de corporac6es de oficio:
grupos de trabalho em oficinas e ateliés que seguiam cada qual determinadas vertentes de
expressao artistica e tinham tragos distintos de desenho. A mais importante destas
corporacOes foi certamente o chamado Grupo dos Pioneiros (Pioneer Group), que reunia
pintores que, segundo John Boardman (1996: 29) “eram possivelmente 0s mais
interessantes dos que trabalhavam no bairro dos oleiros, ndo apenas por seus meéritos
artisticos, mas pelo seu carater e coeréncia enquanto grupo”. Pertencentes aos primeiros
momentos da pintura vermelha, Boardman aponta os Pioneiros como um movimento de

renovacado e defini¢do na pintura de vasos. Segundo o autor:
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E como se pela primeira vez na histdria da arte Ocidental, pudéssemos
discernir um movimento consciente, uma confraria de artistas.(...) As
peculiaridades que diferenciam-nos de seus predecessores, e de muitos dos
seus sucessores, sdo facilmente definidas. Eles s&o artistas consumados.
(...) Embora seus primeiros trabalhos surjam apds apenas uma década
depois da invencgéo da figura vermelha, os Pioneiros alcangaram a esséncia
do que a técnica poderia oferecer, refinando-a em detalhe de desenho e
composicdo a fim de alcangar uma qualidade de emocéo e narrativa (1996:
29).

Também Eva Keuls (1997), no artigo A Posicdo Social dos Pintores de Vasos Aticos
refere-se aos Pioneiros de forma especial. Quanto ao seu enraizamento no espago fisico e
simbolico, enquanto artistas participes da tradicdo iconogréafica e mesmo, especialmente
neste momento, narrativa, Keuls, no artigo citado, diz que estes artistas viviam nas
extremidades da sociedade respeitavel ateniense e trabalhavam com ceramica, um medium
popular que ndo despertava o reconhecimento social; eles recebiam tdo pouca aclamacao
que seus nomes foram preservados e gravados apenas por eles mesmos (1997: 291).A
ceramica, veiculo de utilidade bésica pelo baixo custo e usos muito variados, atingiu ao
longo do periodo de producdo do bairro do Ceramico um grau de sofisticagdo muito
superior a qualquer outro momento historico. Verdadeiras obras de arte, em estado de quase
anonimato foram produzidas sobre a tradi¢do tanto mitolégica quanto social.

Nesse momento, ceramistas e pintores comecaram a despertar pela primeira vez
alguma atencdo. Nomes como Euthymides, um dos Pioneiros, € reconhecido como cidadado
eminente, de acordo com Keuls. Euphronios € um mestre da pintura em figuras vermelhas,
mencionado em vasos de Euthymides como relacionado ao seu préprio traco (Keuls, 1997:
289), e que, segundo Boardman (1996: 33) “(...) eram rivais, mas sem divida também

amigos no Grupo dos Pioneiros-, talvez Euthymides fosse um pouco mais jovem, mas ndo

um imitador”. Também Smikros, Hypsis, Phintias, s&o nomes conhecidos de membros da
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corporacao que transformou os conteddos e as formas da representacdo das imagens nos
vasos de cerdmica ainda no periodo arcaico.

No inicio do século V a.C., encontrar-se-a Kleophrades, considerado por Boardman
(1996: 91) ao lado do pintor de Berlin (an6nimo, mas de traco reconhecido) como “os dois
maiores pintores de vasos do principio do século V, cujas carreiras e trabalhos podemos
julgar”. Beazley escreveu varios artigos sobre eles, e faz algumas comparagdes como “o
pintor da graca (pintor de Berlin) e o pintor do poder (Kleophrades) (Beazley apud
Boardman, 1996: 91). Ambos foram ensinados pela escola dos Pioneiros. Kleophrades
permaneceu relacionado a tematica e ao estilo, embora também tenha se dirigido as
narrativas de carater mitico, os mais violentos visualmente. A representacdo do saque de
Troia, que sera analisada, mais detalhadamente, é uma das obras.

John Boardman (1996) comenta este acréscimo de cenas cada vez mais abstratas e
complexas nos vasos a partir do inicio do século V. Analisa que nesse momento acontecem
uma série de mudancas radicais em Atenas: 0s ataques persas e a vitdria do comando
ateniense, conforme detalhados em Herddoto (2001).

N&o s0 a pintura estava passando pela mudanca do estilo de figuras negras para o de
figuras vermelhas, mas estava diferenciando e ampliando seu repertério de imagens. O
autor analisa que a fonte das novas cenas ou ciclos deve ser buscada basicamente nas
proprias reacdes dos artistas as novas condicdes oferecidas. E possivel concluir que, pelos
motivos, havia entre eles um ndmero significativo de intelectuais. "Pela primeira vez, se
torna claro que poemas, novos ou velhos, estdo inspirando a escolha das novas cenas”
(Boardman, 1996: 223).

H& opositores ao estudo de Boardman no que tange a sua conclusdo: os pintores

eram iletrados e o que conheciam dos mitos eram cenas representadas nos espetaculos de



141

teatro. E, portanto, eles pintariam apenas o que viam, oferecendo meras variacdes. Eva
Keuls em A eminéncia da Morte na Pintura Grega Classica, discute a repercussao mdtua
entre os saberes miticos na literatura e na pintura durante este breve periodo em que
coincidem a ascengéo da tragedia e da ceramica fina decorada tematicamente. Neste artigo
fica pontuada a relagdo dramatica de ambos: tanto o teatro quanto a pintura tinham uma
preocupagdo com o momento critico da acdo: “o foco draméatico no momento critico esta
presente na literatura tanto quanto no grafismo” (1997: 247).

Keuls ndo prioriza o contexto da literatura ou da representacdo cénica, mas
equipara os dois, evidenciando muito mais uma troca, um dialogo, do que uma copia das
cenas pela pintura. Mesmo porque, do que sabemos a respeito do teatro, as representacdes
alcancaram seu apogeu quase meio século depois dos vasos terem sido pintados. Em outro
artigo da autora sobre 0 mesmo universo tematico, intitulado A posicéo social dos pintores
de vasos aticos, o problema se coloca acerca da origem e da nacionalidade dos pintores e de
seu status socio-politico em Atenas. Segundo Keuls:

(...) os pintores de cerdmica, diferentemente dos escultores, pintores de
parede e de painéis, bem como arquitetos, trabalhavam nas apinhadas
quadras de desenhistas de Atenas em quase total anonimato. Mesmo
quando os textos literarios gregos e inscrigdes mencionam ceramica, € ao
oleiro que eles se referem, ndo ao pintor.

(...) Virtualmente, todo nosso conhecimento sobre suas classes e posi¢do
social derivam de evidéncias internas, sustentadas por umas poucas
dedicatorias inscritas pelos oleiros e encontradas na Acrdpole. Como uma
quantidade de estudos sobre os nomes dos pintores puderam estabelecer,
em termos de posicdo social, eles eram um grupo misto. Eufrénios sem
divida era um cidadao, visto que ele dedicou uma oferenda na Acrépole.
Eutimides assinava repetidamente filho de Polias, desse modo dando-se
um duplo reforgo: seu pai praticava a arte da escultura, mais respeitada, e
0 uso do patronimico quase certamente denota cidadania ateniense. Nomes
reveladores de origem estrangeira como Amasis ou Skites certamente
apontam para nomes de forasteiros ou de metecos, e apelidos tais como
Smikros, Pequeno, provavelmente indicam o status de escravo. Por outro
lado, no final do século VV um oleiro de nome Cefalos é conhecido, ndo
apenas como cidaddo, mas por ser um proeminente politico (1997: 286-7).
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4.2 Representacdes iconogréaficas do saque de Troia

Inicialmente, em relacdo as representaces iconograficas, vamos analisar aspectos
das cenas que envolvem a llioupersis ou o saque de Troia e, entre elas, as que direta ou
indiretamente apontam para Helena e Cassandra. Estes vasos que representam o momento
do saque da cidade em seus diversos espacos de acontecimento oferecem um enorme
potencial interpretativo, pois o artista, a despeito de certa liberdade criativa, concebe o
conjunto somando os episddios mais provocativos, mais referenciais, presentes na tradi¢éo
do mito.

O mais espetacular exemplar remanescente da narrativa visual da Ilioupersis é a
hidria do Pintor de Kleophrades®, de aproximadamente 490-480 a.C., marcando o inicio do
periodo cléssico. Muitos comentaristas ja se debrucaram sobre esta peca, deixando-nos uma

exegese profunda da imagem e das suas significagcdes. Segundo O’Donnell:

O tipo de extensdo narrativa que tem recebido maior atencdo dos
estudiosos é a sintagmatica, ou a combinagdo de cenas sucessivas a partir
da mesma histéria basica ou seqiiéncia.(...) Num grupo sintagmatico de
imagens, h4 quatro pardmetros que determinam a natureza de combinacdes
especificas. Sdo o tratamento dos agentes, espago, tempo e segregagdo ou
interacdo de cenas individuais.(...) E possivel que o tempo seja constante,
mas o espago € variado na llioupersis de Napoles. A imagem é composta
de cinco episddios separados colocados um ao lado do outro numa espécie
de panorama. E realmente podem ter ocorrido simultaneamente (...) mas o
observador tem que experenciar os episodios em seqiiéncia, induzindo a
leitura das cenas a uma possibilidade de seqlienciamento cronolégico.(...)

% Este vaso aparece analisado nas seguintes fontes estudadas:

Boardman, John. Athenian Red Figure Vases - The Archaic Period, 1996, fig. 135; Fantham, Elaine, Foley,
Helene, Kampen, Natalie B., Pomeroy, Sarah and Shapiro, H.A. Women in the Classical World, 1994, pg.
174, fig. 5.15; Shapiro, H.A. Myth into Art Poet and Painter in Classical Greece, 1995, pg. 165-6; O"Donnell,
Pictorial Narrative in Ancient Greek Art, 1999, pg. 137-8, fig. 58.
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Esta situacdo difere substancialmente da narrativa monoscénica (1999:
138).

Fig. 1. Hidria atica de figuras vermelhas atribuida ao Pintor de Kleophrades, ca. 490-480. Napoles. National
Museum, 2422. Cenas da Ilioupersis.

Além disso, tem uma especificidade rara, encontrada apenas em alguns poucos:
trabalhando sobre o mito da queda de Troia, ele tem representacGes de varias cenas de
mesma temporalidade, mas que tém ndcleos autdnomos, cada qual ficando completa em si,
num conjunto onde o sentimento de destruicdo e de desespero impera, com 0s quadros

interligados por corpos de homens mortos e de mulheres em estado de lamentagé&o.
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E, sobretudo, uma peca complexa e de um senso brilhante de equilibrio e pathos,
para Shapiro “uma das mais espetaculares de todas as cenas de llioupersis” (1995: 165).

Esta hidria oferece ao observador a experiéncia visual de episddios que estdo
inseridos no mesmo momento temporal, a madrugada do saque da cidade; e nestes quadros
0 espaco é a varidvel que define a narrativa. O’Donnell, ao analisar este vaso, comenta que
estudos anteriores consideraram este tipo de imagem como monoscénica baseado na
consisténcia de tempo e espaco, mas esta imagem contém em realidade cinco episodios
separados colocados proximos um do outro numa espécie de panorama (1999: 137).

Integradas por um tema Unico, temos alguns dos momentos fatidicos da noite em
questdo: acima de uma das al¢as do vaso, a cena que gostariamos de discutir como sendo o
estupro de Cassandra; a direita dela a morte de Priamo no altar de Zeus justaposta & morte
de Astianax (dois espacos diferentes de morte, um no ponto mais intimo da casa, outro,
arrojado das muralhas, mas executados pelo mesma personagem, Neoptdlemo).

Na seqiiéncia visual, uma cena que permanece uma incognita®: situando-se acima
da alca, vemos uma mulher completamente vestida, com um objeto ndo decifrado nas méos
que esta atacando um guerreiro. Adiante temos Etra sendo reconhecida pelos netos, filhos
de Teseu que vieram resgata-la; e, finalmente, no Gltimo episddio, Enéias partindo de Trdia
com o filho Ascénio a frente e o velho pai Anquises nas costas.

A pintura é ainda povoada por dois corpos masculinos caidos com escudos,

couragas, mas sem capacetes, com 0s rostos bastante visiveis e trés figuras femininas

% Cf. J. Boardman, Athenian Red Figure Vases —The Archaic Period, fig. 135. Na descri¢&o abaixo do vaso o
autor cuidadosamente acrescenta um ponto de interrogacdo entre parénteses depois de nomear Andrémaca
como a referida figura feminina.
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acocoradas, com maos elevadas na altura da cabeca, numa posicdo de desespero e
lamentacéo, todos provavelmente troianos.

A percepcéao de conjunto é estupefaciente, pois um lado e outro do vaso jogam com a
sensibilidade do observador, contrapondo cenas de intensidades equivalentes e sentidos
opostos: ao mesmo tempo em que, de um lado um velho e um menino troianos sdo salvos
(por Enéias) e uma velha ateniense é salva por dois jovens da sua linhagem (Acamas e
Demofonte), no lado oposto um velho e um menino sdo mortos por um jovem inimigo,
mais especificamente, o fim da linhagem masculina real de Troia (mas que sdo indefesos e
desarmados) — simetria e polaridade entre as idades e oposi¢do dos gestos; a velhice tdo
respeitada entre os antigos num dos lados é honrada num homem e numa mulher, cada um
pertencente a um grupo do conflito, e do outro é humilhantemente aniquilada com um
sacrilégio, pois o altar € um local sagrado, que deve permanecer isento de sangue. Priamo
leva as maos a cabeca como as mulheres andnimas do vaso o fazem, enquanto Neoptélemo
esta prestes a desferir o golpe e Astianax, no seu colo, jaz morto e sangrante.

Na outra zona, acima das algas, a questdo que esta em jogo ndo € etaria, mas de
género: em cada uma das cenas temos uma mulher e um homem e aqui também parece
haver uma énfase na contraposicdo dos efeitos, agora enquanto atacante-vitima. De um
lado, uma mulher totalmente vestida e bem penteada, com 0 que parece ser uma tiara na
cabeca (enfeitada, num sinal de realeza) ataca um homem que, escudo e espada em punho,
se encontra abaixado, numa posi¢do mais fragil do que ela, que avan¢a. No lado oposto do
vaso, Cassandra, nua, com um manto que lhe cai apenas nas costas, com o braco esquerdo
agarrado a estatua de Atena, braco direito na diregdo da espada do agressor, que lhe segura

pelos cabelos.
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No sentido de orientar a leitura desse vaso, é possivel procedermos a uma descri¢éo
minuciosa das personagens e das situacdes em que 0s reconhecemos durante a queda de
Troia. Da esquerda para a direita, temos o grupo composto por Enéias, filho de Afrodite
com Anquises, abandonando a cidade armado com um escudo, levando o pai nos ombros e
o filho pequeno a sua frente, todos os trés com os rostos voltados em dire¢cdo oposta a de
seus corpos (supostamente para olhar a cidade, e as outras cenas).

Um segundo grupo é constituido por um guerreiro caido, Ajax Oileus com uma
espada na mao direita, Cassandra, nua e ajoelhada junto a estatua de Atena e uma mulher,
do outro lado da estatua, com ambas as maos nos cabelos num gesto de desespero. Este
episodio estd em cima de uma das algas e entre este grupo coeso e o0 proximo, temos outra
mulher sentada com as maos elevadas a altura da cabeca encostada a uma arvore,
convengao para representacdo de cenas exteriores.

Em seguida, temos o conjunto da morte de Priamo no altar de Zeus doméstico e,
numa sobreposi¢cdo forgcada pela necessidade de compressdo da imagem ou por questdes
relacionadas com o poder e sua transmissao, 0 corpo sem vida e sangrento de Astianax no
colo do avd, que esta prestes a ser degolado por Neoptdlemo, filho de Aquiles. Este, com
uma espada levantada acima da cabeca, é representado no exato momento antes do golpe
fatal desferido no rei.

Cassandra e o0 pai estdo em espago consagrado aos deuses, estatua e altar, sendo
intocéveis e conferindo a estes gestos de violéncia contra eles um tom de sacrilégio. Atras
de Neoptdlemo ha outro guerreiro caido. O enigma, que ainda ndo foi resolvido, diz
respeito as mulheres envolvidas diretamente na guerra, sua identidade e seu papel social.
Nesse grupo J.Boardman (1996) analisa, com desconfianca, a figura como sendo

Andrémaca. O’Donnell (1999) nem discute e simplesmente assim a nomeia. Mas o
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conjunto €, na verdade, composto por uma personagem que as fontes escritas preservadas
ndo elucidam. Ela estd com o cabelo longo arrumado e uma tiara na cabeca, sem véu e de
pé, segurando algo com as mé&os que esta no lugar de uma arma, mas ndo parece com nada
que guerreiros utilizem, nos fazendo pensar num objeto fora do contexto original (remo ou
pildo) prestes a ser utilizado no ataque contra um guerreiro que se encontra semi-ajoelhado,
segurando escudo e espada. Esta cena estd sobre a outra das alcas, simetricamente oposta a
de Cassandra do outro lado da hidria.

Esta personagem ndo se comporta como o resto do grupo de troianos, em fuga,
violentados ou mortos. Andrdmaca, que seria suficientemente importante para estar
presente foi representada apenas em posicdo bastante submissa nas pinturas dos vasos
durante 0 mesmo periodo, na cena da despedida de Heitor (que aparece numa variante na
Iliada, XXII). Cabisbaixa, segurando uma fiala numa méao e um en6coe noutra ou com o
filho pequeno no colo, estas sdo praticamente suas Unicas imagens e apenas relacionadas a
Heitor e a viuvez eminente. Ao contrario, o que temos no vaso de Népoles € uma jovem em
posi¢do de luta. O cabelo longo visivel ndo ajuda na identificacdo como Andrdmaca, que
depois da morte de Heitor deve ter cortado o cabelo muito curto em sinal de luto.

Esta situacdo ndo € facilmente decifravel: Helena, pela l6gica da personagem e
todas as outras representacdes visuais suas conhecidas relativas a Trdia, ndo apareceria
lutando e sim sendo trazida, conquistada; Polixena também n&o aparece em nenhuma
narrativa visual ou literaria em tal situacdo; poderia ser Enone, filha do Escamandro e
primeira mulher de Paris. Mas a Unica fonte preservada da queda de Troia em que existe
uma versao do seu mito é descrita por Quinto de Esmirna, em Posthoméricas, Livro X, na
qual ela se suicida sobre a pira de Paris. Seria preciso haver comprovagdo de fontes

compartilhadas, para que pudéssemos inferir que esta versdo de periodo romano possa ter
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sido conhecida pelos pintores aticos. Nao temos esta comprovagdo, mas segundo Quinto,
ela j& estaria morta no momento da destruicdo da cidade.

Qualquer outra filha ou nora de Priamo ndo mencionada pela tradicdo parece
conflitar com a escolha do artista por personagens proeminentes. Mais do que conjecturar
sua pessoa, que se torna impossivel de verificacdo analitica definitiva, nos interessa, em
funcdo da continuidade da pesquisa, mencionar este gesto que, partindo de uma mulher,
difere frontalmente do resto dos que sdo mostrados pelos artistas, sendo conflitante com o
imaginario das funcdes e atribuicdes femininas na guerra.

O ultimo grupo de figuras é de aqueos da casa de Teseu e compde-se de Etra, mae de
Teseu, serva de Helena, que é encontrada pelos netos Demofonte e Acamante e salva por
eles do incéndio e destruicdo da cidade. Os dois com langas e escudos estendem maos para
levantar a velha senhora que se encontra sentada. Junto ao joelho de um dos jovens uma
mulher agachada, cabelos curtos, leva uma das méos a cabeca, completando o quadro.
Considerando a proximidade de Etra e dos jovens, poderiamos acaso pensar na personagem
desconhecida ndo como troiana, mas sim do grupo dos aqueos? Briseide? O artista deixou-
nos além de uma exaustiva descrigdo visual do momento da queda de Trdia, um problema
iconografico que exige mais elementos para ser decifrado.

O Pintor de Kleophrades, assim chamado em funcdo do ceramista que assina o vaso
pintado, € descrito por J. Boardman (1996: 90) como um dos dois maiores pintores do
inicio do século V. Produzindo em Atenas (refere-se a ele e ao Pintor de Berlin) enquanto
Beazley, que dedicou a ambos monografias e artigos, 0s compara como “o pintor da graca
(Pintor de Berlin) e o pintor da forca (Pintor de Kleophrades)”. Ambos os artistas foram
treinados na Escola dos Pioneiros do final do século VI e devem mais a autoridade de

Eutimides e Phintias do que ao mais académico e provavelmente mais velho Euphronios,
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embora o Pintor de Kleophrades pareca mais estreitamente ligado ao estilo dos Pioneiros e

a sua preferéncia por grandes crateras do que o Pintor de Berlin.

Detalhe da Hidria de Napoles, para uma melhor observacéo dos detalhes das cenas.

Seu nome é desconhecido embora tenha sido durante muito tempo denominado
pelos especialistas como ‘Epiktetos II’ porque esta assinatura aparecia duas vezes numa

pelike, mas as assinaturas foram comprovadas como sendo falsificacdo moderna e o pintor
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retornou ao anonimato. Sua carreira como pintor comeca em torno de 505 e termina depois
de 475, e mais de cem vasos lhe sdo atribuidos. Seu repertorio de cenas estd préximo do
dos Pioneiros, mas ele o modifica com estudos originais acerca de certas versdes ou a

opcao por personagens pouco representados. Citando Boardman:

O estoque de cenas miticas € do repertorio dos Pioneiros, incluindo o
interesse por Teseu ou Heracles, mas a sua maior realizagdo foi com a
representacdo de cenas de Trdia. O seu tratamento das cenas padrdes é
sempre novelesco, mas algo pode ser criagdo sua — o resgate de Etra,... e
outras podem ser Unicas. Na hidria de Napoles, o Saque de Tréia é pintado
como nunca antes ou desde entdo: ndo meramente crueldade — sacrilégio,
assassinato, rapto, desespero — mas coragem também, a mulher troiana
lutando com seu [pestle] (os Unicos atos corajosos aqui sao realizados por
troianos); e libertacdo, a velha Etra resgatada por seus netos; e esperanca,
com a partida de Enéias com seu pai e filho: as Ultimas duas cenas
distanciando-se dos horrores e todo um comentario sobre a emocéao e 0s
excessos que envolvem o saque de uma grande cidade. (...) Este vaso pode
ndo ser o primeiro nem a Ultima ocasido na qual o Saque de Troia serviu
de paradigma para os horrores da guerra. (...) Nenhum outro pintor de
vasos conseguiu isto: os muralistas dificilmente podem ter feito melhor
(Boardman, 1996: 94).

Outra representacdo da Ilioupersis, uma taca de figuras vermelhas, trabalho do
Pintor de Brygos, data igualmente do inicio do século V foi identificada como de
procedéncia Atica, encontrada na Italia e hoje no Museu do Louvre. A assinatura de Brygos
como ceramista aparece em 12 vasos, no fim da base ou embaixo da asa. Quase todos
foram decorados pelo mesmo pintor ou artistas do mesmo circulo, o mestre sendo 0 mais
prolifico, possuindo em torno de 200 vasos com seu traco, hoje em dia atribuidos a ele. Seu
estilo deriva do de Onesimos e seu periodo de producdo pode ser fixado entre 480 e 470;
sua marca nos trabalhos imprime vigor e expressividade aos tracos e poses.Acerca dele, diz
Boardman que “de todos os artistas do periodo Arcaico, é ele quem demonstra melhor o
novo comando da pose baseada na observacdo e um tanto independente do estoque de

repertorio das figuras em acdo” (1996: 136). As inscri¢bes, quando sdo inteligiveis, tanto
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qualificam como comentam e em alguns de seus trabalhos as figuras sdo vistas cantando ou
falando, pela existéncia de legendas.

A taca do Pintor de Brygos que contém a Ilioupersis apresenta, da mesma forma
que na hidria de Napoles, uma sucessdo de cenas, mas alguns dos motivos sdo diversos e
nem todos os protagonistas estdo presentes em ambas. No lado A, da esquerda para a
direita, observamos os seguintes episddios: Menelau levando Helena ou Acamante levando
Polixena (?), Priamo no altar de Zeus com uma enorme tripode atras de si, referéncia ao
sagrado, de bracos abertos na direcdo de Neoptolemo que, segurando com uma das maos
um escudo com o desenho de um ledo, com a outra suspende Astianax no momento de ser

arrojado das muralhas.

Fig.2. Kylix atica de figuras vermelhas, atribuida ao Pintor de Brygos. Paris, Louvre G 152, ARV 369,1.
Lado A.

Segundo a descri¢do do lado A desta taca em Keuls (1993:398) o prdprio corpo de
Astianax € utilizado como a arma de ataque ao velho avd. Quanto a questdo da

identificagdo das outras personagens, Davreux (1942: 138) ao comentar 0 mesmo objeto diz
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que inscricbes designam a maioria das personagens. Ela descreve o casal que sai pela
esquerda como Acamante e Polixena. A favor da hipdtese de ser Polixena temos a posicao
conflitante dos rostos do homem e da mulher envolvidos, cada um olhando numa direcdo
oposta e a moga voltada para o que seria a proxima cena, na cidade, da morte de Priamo.
N&o ha nenhuma grinalda ou sinal ligado ao elemento erdtico, tdo presente na iconografia
do casamento e que acompanha a iconografia de Helena.

Mas tdo importante quanto estabelecer a identidade individual das personagens é
perceber persisténcias e repeticbes em alguns gestos signaticos, que marcam as cenas pela
discussdo de género. Numa vitéria desta grandeza, belas mulheres sdo levadas por
guerreiros. Este gesto ndo poderia ficar ausente, portanto, de um conjunto que pretende
equilibrar o sofrimento com a vitéria.

A auséncia de Aquiles estd marcada pelo desenho do tondo. Na parte interna
encontram-se representados uma dupla de personagens, o que € comum e estrategicamente
empregado pelos pintores, as mais diretamente relacionadas a Aquiles no acampamento: o
velho preceptor Fénix, Phoinix e Briseide. Ele, a direita aparece sentado segurando uma
fiala enquanto ela, de pé e segurando uma anfora ou endcoe esta prestes a servi-lo,
elementos de um ritual de despedida. Emblematicamente uma espada e um escudo sem

portador aparecem soltos ao fundo, como se pendurados numa parede imaginaria.



Pintura interna da kylix.

Do outro lado, o lado B, a sucessdo de eventos traz novos elementos e a repeticdo da
figura feminina em luta. Da esquerda para a direita temos um guerreiro segurando uma
espada, mas caindo frente aos golpes de outro, de pé, armado de espada e escudo. Uma
mulher com peplo e himation, cabelos soltos, parece correr para a esquerda embora esteja
olhando para a direita, dirigindo o olhar do observador para a proxima cena, em gque um
guerreiro de pé, com escudo e espada, atinge mortalmente um homem que cai, enquanto
uma mulher, em tudo muito similar a representada pelo Pintor de Kleophrades, aparece em
posicdo de ataque, novamente com um objeto nas méos pouco peculiar num contexto de

guerra.
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Os dois guerreiros gregos eretos, com escudos e espadas sdao Orsimo e Hiperos; a
personagem feminina de cabelos longos soltos que ndo possui inscricdo, segundo Davreux
poderia ser Cassandra, que o ceramista teria querido desta forma diferenciar por ser

profetisa. A mulher armada ¢ Andrémaca, procurando salvar seu filho Astianax. Davreux

(1942:138) descreve o0 objeto como um “enorme pildo”.

Fig.2 Lado B.

Briseide, no centro interno da taca, ocupa o lugar da vilva, na mesma posi¢do na
qual encontramos Andrémaca representada na despedida de Heitor. Aqui, no momento da
destruicdo da cidade, a terna esposa de Heitor torna-se agressiva como um homem,
conforme a raiz de seu nome indica: “Androméakhé é um composto de anér, andrds, homem
viril, corajoso, herdéi, e de makhé, combate, luta, isto €, Andrémaca é ‘a que luta contra 0s

homens ou como se fora um homem’ ” (Branddo, 1991: 68).
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Um terceiro exemplar de vaso de figuras vermelhas atico com o Saque de Troia é
uma cratera tipo célice do Pintor de Altamura, datada segundo o LIMC, Ajax I, 60 entre
475 e 450 a.C.. Entre as possibilidades de cenas de um repertério comum da tradicdo, este
artista que também permanece anénimo, representa as mortes de Priamo e de Astianax, o

estupro de Cassandra e a partida de Enéias.

Fig. 3. Cratera atica tipo calice de figuras vermelhas, atribuida ao Pintor de Altamura. Boston 59.176, ARV
590,11.

Segundo Keuls ha uma mensagem anti-herdica muito clara numa representacao
destas. “Enquanto num dos lados a flor da juventude grega se envolve em estupro e no
massacre de indefesos, no outro lado a forca de um homem jovem é aplicada em favor da
piedade e compaixdo, na protecdo de um velho e dos fracos contra a violéncia” (Keuls,
1993: 400). O artista agrupou num dos lados, conforme descricdo da esquerda para a
direita, a estadtua de Atena sobre a asa e Cassandra totalmente nua, ajoelhada, cabelos
soltos, sendo arrastada pelo brago por Ajax, armado de escudo e langa. Ao seu lado, o corpo

de Astianax € usado como arma (assim como na representacdo do Pintor de Brygos) por
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Neoptélemo que ataca o velho rei Priamo, sentado sobre o altar. Neste conjunto de cenas,
trés geracOes da casa real troiana aparecem sendo abatidos. Sobre a asa ha dois guerreiros
lutando, o grego de pé e o troiano sendo morto, parecendo separar o tema grego do troiano,
ou mesmo proteger a fuga dos que aparecem a seguir.

Do outro lado, a cena central € dominada pela partida de Enéias e, segundo a descrigdo
de Keuls, a mulher a esquerda é sua esposa, uma figura feminina com cabelos presos, tiara,
sem Veéu sobre a cabeca e que acompanha o her6i com o pai nos ombros. Este olha para trés
na direcdo da mocga, enquanto segura sua bengala no ar. Um jovem guerreiro segue na
frente do conjunto, possivelmente seu filho, com escudo e langa nas méos e € pintado
olhando para o grupo. A autora chama a atencéo para o contraste entre a postura firme e
segura da esposa completamente vestida num lado e a infeliz e angustiante situagdo de
Cassandra nua, ajoelhada e de méos estendidas na direcdo do pai no outro.

O artista desejou conectar a figura da filha com a do pai, pois a altura dos bragos e
mdaos de Priamo e Cassandra sugerem que estavam tentando tocar-se, num ultimo gesto
antes da separacao final. O perfeito equilibrio entre os lados estd em que enquanto no Lado
A trés geracOes da casa real troiana sdo destruidas, no Lado B, trés geracdes de troianos sdo
salvos. O enigma esta na figura feminina, pois as fontes literérias tratam a esposa de Enéias
como morta. Poderia ser Afrodite guardando a seguranca da fuga dos seus?

Estes trés exemplares da Ilioupersis dentre os raros vasos aticos acerca do tema que
foram preservados® configuram um universo de representacBes bastante rico e bem

organizado, passivel de ser reordenado conforme inten¢Ges individuais dos artistas. O

% Para uma completa referéncia a todos os vasos e fragmentos que preservam esta narrativa na arte Atica,
consultar Michael Anderson (1997), The Fall of Troy in Early Greek Poetry and Art, cap. Ill, ‘llioupersis
Iconography’.
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assassinato de Priamo e Astianax sdo os temas recorrentes*® na iconografia embora Bouvier
(2000/2001) ateste que este € um diferencial da iconografia, porque na literatura esta cena
ndo é tratada de maneira explicita. De ora em diante, tendo em vista nossa problematica
especifica, iremos nos limitar a iconografia e aos textos referentes a Troia que descrevam as
cenas em que ou Helena ou Cassandra estejam diretamente envolvidas ou que demonstrem

um caréater sexual evidente para analise e interpretacao.

*Cf. David Bouvier no artigo Morts de Priam et d’Astyanax: deux scénes interdites dans 1&s poémes
homériques (Réflexions sur la tradition épique homérique et la circulation dés images em Gréce antique).
Revista CLASSICA v.13/14. S&o Paulo, 2000/2001.



158

4.3 Eroticidade e violéncia nos documentos visuais

As cenas de perseguicdo®’ nos vasos recebem em Nupcial Nuances: Wedding Images
in Non-wedding Scenes of Myth de John Oakley (1995) uma atencdo detalhada na medida
em que o autor analisa um repertorio iconografico a respeito do casamento, articulando
atraves dos elementos presentes nos vasos, uma antropologia do ritual: as posturas das
personagens envolvidas, a ordem da disposicdo das cenas representadas, a freqliéncia de
determinados gestos. Encontramos certos padrdes de representacdo do tema em cenas
repetidas que ultrapassam a narrativa relativa ao casamento e dizem respeito a violéncia de
uma perseguicao-fuga em que o perseguidor € homem e a mulher (seja deusa ou mortal) €
perseguida®.

Essa dimensdo tem atrelamentos ideoldgicos e suas implicagdes na politica sexual
em Atenas confirmam que o casamento esta na base da prépria estruturacdo dos limites do
universo feminino. Portanto, a presenca de violéncia sugere uma certa coer¢do, onde
elementos de medo, ndo-consentimento e uso da forca fisica por parte do homem deveriam
significar alguma coisa.

Segundo Oakley (1995), as cenas de casamento comecaram a aparecer na ceramica
da Atica em torno do século VII e tornaram-se populares nos vasos de figuras negras no

século VI. Noventa por cento destes vasos mostram a procissdo entre a casa do pai da noiva

%" Dois artigos representativos deste tipo de abordagem do problema da relacéo entre casamento, perseguicio
e fuga da noiva e ritual sdo os de Zeitlin (1986) Configurations of Rape in Greek Myth, e, mais recentemente
0 de Oakley (1995) Nupcial Nuances: Wedding images in non-wedding scenes of Myth.

% O exemplo de Eos é sempre reiterado pelos estudiosos por ser um caso em que uma deusa persegue um
homem, procurando num Unico caso suporte para fragilizacdo de uma hipdtese. Assim, longe de ser um
problema, o caso de Eos demonstra uma possibilidade de excecéo frente a centenas de exemplos masculinos
envolvendo Zeus, Poseidon, Apolo, Hades, Béreas, Hermes, Pan, Zéfiro, e herdis como Teseu, Castor e
Polux, Peleu, Ajax.
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e a casa do noivo, 0 momento crucial de transicdo para a noiva, quando ela deixa sua velha
casa pela nova. Um carro é normalmente o modo de transporte do casal, mas pode ndo estar
presente. Sua presencga serviria para elevar a posi¢éo do casal.

A caminhada a pé, chamaipous, é bastante popular: o noivo vai na direcdo ou ja esta
segurando o pulso da noiva num gesto conhecido como cheir’epi karpo, enquanto olha para
ela, que esta atras dele. A mocga, vestida cuidadosamente com véu e uma coroa de noiva,
muitas vezes tem a cabeca coberta com um manto ou um veu separado. Este, normalmente
é ajustado por uma ajudante, a nympheutria, que se encontra atras dela. Um similar desta
cena aparecera na proposta de discussdo do skyphoi de Makron durante nossa abordagem
de Helena pois toda esta composi¢do de elementos estard construida tomando Paris como
esposo, misturando as referéncias de rapto com as de casamento.

Outros motivos tipicos das procissdes incluiam a grinalda que a noiva pode estar
segurando ou a maneira pela qual ela afasta o veu da sua face num gesto referido como
anakalypsis. Muitas das cenas de procissdo nos vasos de figuras vermelhas estdo em
lutr6foros e lebes, dois modelos especialmente utilizados em rituais ligados a propria
cerimbnia de casamento. Uma coroa ou grinalda pode estar pendurada na parte detras do
conjunto e é um elemento tipicamente encontrado nas cenas de casamento. A mée do noivo
ou da noiva em geral estdo presentes com tochas a frente do casal e Eros alado paira entre
os dois.

Como Helena foi a noiva par excellence, o que é evidenciado pela sua famosa
beleza, sua representacdo iconografica estd marcada pela presenca de varios dos icones
mencionados acima e relacionada com a ceriménia de casamento, pois ela, através dos seus
varios consortes (Teseu, Menelau, Paris e Deifobos), experenciou a passagem do estado de

moca para 0 dominio do homem muitas vezes, com nuances e mutacoes.
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4.4 Sacrificio de Polixena

A cena da morte de Polixena ndo faz parte do conjunto das cenas que retratam
propriamente 0 momento da queda de Troia e que podem em VArios vasos aparecer juntas
(o assassinato de Priamo, o de Astianax, o estupro de Cassandra,...); no caso de Polixena,
conhecemos poucas representacfes do seu sacrificio, a maioria das pecas descritas no
LIMC, entre estatuas, a pintura mural de Polignoto descrita por Pauséanias I, 22, 6, e um
vaso pertencente ao Museu de Berlin, 3161, estdo perdidas (0 vaso de Berlin foi destruido
na Il Guerra).

A peca mais impressionante do pequeno catilogo de documentos preservados desta
cena € uma anfora de fabricacdo atica, produto de exportacdo para 0 mercado etrusco,
encontrada na zona da Tirrénia no século VI, quando a técnica de pintura em figuras negras

estava em vigor.
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Fig. 4. Anfora de figuras negras, atribuida ao Pintor de Timiades; ca. 570-550 a.C.; Londres, British Museum,
97.7-27-2, ABV 97,27. O sacrificio de Polixena.
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Shapiro (1983: 89) a descreve num artigo onde o elemento central da pesquisa € a

personagem de Nestor. Diz ele:

Sua primeira aparigdo na arte atica é numa bem conhecida
amphora Tirrénia da metade do século sexto ou um pouco antes, agora em
Londres (97.7-27.2). O motivo é o sacrificio de Polixena sobre a pira de Aquiles.
Trés soldados gregos seguram o corpo da vitima na horizontal, enquanto
Neoptélemo d&a o golpe fatal. Nestor estd de pé na extrema direita como
espectador, em roupas civis, mas segurando uma lanca.

Neste vaso de modelo exportagdo, como o chama Boardman (1995:37), o artista
ateniense ja demonstra o0 que vai tornar famosa a pintura de vasos atica: a narragdo de
episodios mitico-literarios, conhecidos de fontes orais ou épicas e liricas, tendéncia que
parece recem estar-se firmando, e que ir4 florescer na virada do século V. Este vaso é
especialmente importante como fonte documental, pois ele estabelece uma possibilidade de
datacdo aproximada de quando estas narrativas comecaram a proliferar na zona
consumidora da ceramica decorada atica. A Etrdria, boa consumidora, preferia até entdo o
produto de Corinto. Quando Atenas entra no mercado como concorrente, oferece
especificidades de estilo de pintura com varia¢fes interessantes na narrativa de cenas
miticas e sexuais.

O sacrificio de Polixena oferece interfaces neste duplo aspecto: é uma cena do mito de
Aquiles e tem um efeito de forte unido entre sexo e morte, na medida em que ela é entregue
a tumba de Aquiles como presente a0 morto, da mesma maneira que os grandes chefes
tomaram concubinas para si tiradas da familia real troiana. Esta relacdo tem uma historia
nos vasos, principalmente nos de figuras negras, que retratam uma cena anterior da vida de
Aquiles quando este, perseguindo o principe troiano Troilo, encontra Polixena junto a uma
fonte; mata o irmdo, mas conhece a jovem princesa. No final do século VI esta cena

aparece em VArios vasos e sua morte, nesta anfora do pintor de Timiades oferece uma
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versdo diferente da conhecida através de Euripides, sendo Unica no género para retratar o
ritual do sacrificio humano.

Numa referéncia em tom quase casual, Nicole Loraux (1995: 85) menciona a posic¢ao da
jovem e demonstra ter esta anfora em mente quando o faz, pois discorrendo acerca da
tragédia Hécuba e da maneira como Polixena se faz respeitar pelos homens que irdo mata-
la, a autora comenta que ali a novidade € que ela ndo se apresentava “como a Polixena que,
muito antes de Euripides, os pintores de vasos gostavam de reproduzir levantada
horizontalmente acima do altar” (1995: 85). Este comentério ndo encontra amparo nas
representacdes conhecidas, visto que a documentacdo preservada e exaustivamente
catalogada s6 tem este exemplar da cena com a virgem nesta posicao.

Esta representacdo contrasta com a de Euripides, que descreve a jovem afrontando
Neoptolemo em pé, em liberdade na hora da morte, em posicdo muito diversa até da dos

animais nos sacrificios, que sdo mantidos sobre o altar e ndo suspensos.
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4.5 Helena - rapto ou fuga

Do rapto de Helena por Teseu temos uma representacao eloqiiente numa hidria atica
de figuras negras da virada do século V, que hoje se encontra no British Museum. No
momento em que raptos e Troia tornavam-se motivos poéticos com respeitavel aceitacéo, o
artista apresenta com a acdo, a descri¢do do estado de espirito dos envolvidos no momento
da fuga com a donzela. E um vaso impressionante quanto ao momento psicolégico da
protagonista, mesmo que se declare a pintura de figuras negras como uma fase de maior
dureza e imobilismo nas poses.

A pintura do vaso apresenta-se dividida em duas barras horizontais, a de cima
aborda de um dos lados a cena do rapto de Helena por Teseu. Conforme os rituais de unido
nupcial, encontramos a presenca na extrema esquerda de um carro com trés cavalos
atrelados para o transporte dos “noivos”. Também o auriga estd a postos, segurando as
rédeas, duas lancas (a sua e a de Teseu) e olhando para trds para acompanhar o
acontecimento que se desenrola no centro: sem nenhuma marca explicita de presenca
erdtica, sejam girlandas, coroas, Eros ou daimones alados, tochas acesas, vemos apenas 0
casal rodeado pelo que poderiam ser ramos de heras.

A cena indica um rapto contra a vontade da moca. Estd literalmente sendo
carregada, como uma crianga no colo, s6 que com o tamanho de um adulto. Com a cabeca
coberta com um véu, completamente vestida, estende o corpo e ambas as maos para tras na
direcdo de uma jovem que lhe devolve 0 mesmo gesto, como se procurasse reté-la sem as
forgas que seriam necessarias para tal, funcionando como simétrica e oposta a nympheutria,
figura feminina que, como j& vimos quando nos referimos a representacdo visual do cortejo

de casamento, estaria colocada atras da noiva, preparando-a e ajudando-a.
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Fig. 5. Hidria atica de figuras negras atribuida ao Grupo de Leagro, ca. 500. Londres. British Museum, s/n°
Teseu raptando Helena.

Teseu, segurando-a fortemente, tem o corpo virado na sua direcdo, embora se dirija
ao carro que os espera. Nenhuma testemunha de rapto poderia ser mais conclusiva. Aos 12
anos, Helena foi pela primeira vez abduzida, neste momento pelo rei de Atenas. N&o ha,
como ja dissemos, nenhum registro de cortejo, de saudacdo aos noivos, somente 0 auriga
em posicdo de alerta, de fuga e a figura feminina que estende os bragos. Temos a
supremacia da forca e do desejo masculino ao qual a jovem se submete, sem outra
possibilidade. A relacdo da representacdo iconografica com a ceriménia de casamento €
alusiva, mas funciona por contraste na medida em que ndo se compbe dos elementos
esperados e retrata a jovem em desespero e ndo aceitacao.

No vaso atribuido a Makron, um skyphoi de figuras vermelhas do inicio do século V,

encontramos o melhor exemplar visual para a comparacao das duas cenas que entrelacam o
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mito de Helena, pois o artista oferece num dos lados a versdo da partida de Helena com
Paris e no outro, o retorno com Menelau. Trabalhando com os detalhes vamos observar as
diferencas entre cada caso nas leituras iconograficas de diferentes pintores: enquadrando
como rapto para o caso de Paris e como devolugdo ou recaptura para Menelau? Passamos a

descrever primeiramente a pintura do vaso.

Fig. 6. Skyphoi atico de figuras vermelhas pintado por Makron. ca.490 a.C. Boston. Museum of Fine Arts, inv.
n°. 13.186. Rapto e resgate de Helena.

O lado A, a esquerda, narra o episodio da partida com Paris. Segundo uma
convengdo observada pelos pintores, a direcdo do cortejo ia da esquerda para a direita,
levando a noiva da casa do pai (ou responsavel legal) para a casa do esposo. Aqui, ao
contréario, Péris a leva para a esquerda do vaso, saindo da cena acompanhado de Enéias na
frente (troiano e filho de Afrodite) com um escudo de ledo guardando o corpo de Péris.
Este, com uma lanc¢a que atravessa toda a faixa pintada do vaso, leva Helena pelo punho, no
gesto ja comentado como cheir’epi karpo, enquanto olha para tras na sua dire¢do. Oakley

(1995) percebe sinais evidentes de alusdo ao casamento, como uma figura feminina
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cobrindo a jovem com um Vvéu, a presenca da coroa e de Eros entre o casal. Porém, ha algo
na codificacdo destas imagens que perturba e questiona o que poderia parecer uma semiose
evidente. Além do ‘noivo’ estar armado com uma langa, neste vaso ndo vemos um carro,
mas sim eles indo a pé, sem pompa e sem tochas.

Ele é representado como um jovem imberbe. No centro temos um conjunto de trés
figuras: Eros alado, entre o casal, Helena, de noiva, e Afrodite, no papel de nympheutria
arrumando o véu na cabeca. Eros, elemento central na iconografia erotica, presente quando
0 assunto é amor, desejo, seducdo, entre o casal e ajustando-lhe a coroa de noiva,
(stephane). Além deles, Persuasdo, peithd, observa a cena a extrema direita segurando uma
flor. No conjunto, o artista desenvolve a cena através de icones de alto teor erético, divinos
participantes neste acontecimento. Forgas poderosas se unem na cena para levar Helena
para Troia.

Ja o outro lado do vaso apresenta a sequéncia temporal dos eventos em Trdia
quando, na conquista da cidade, Menelau, um homem maduro, com barba e couraga,
retoma Helena. Uma peca cuidadosamente desenhada, para indicar as nuances da diferenca
de tratamento entre ambas as situacdes e os homens envolvidos. Quando Helena se depara
com Menelau, auxiliada por uma mulher que lhe segura 0 manto, descobre-se para deixar
ver, numa veste pregueada muito transparente, os contornos de todo seu corpo, enfatizando

as coxas e o pubis.



Detalhe da fig. 6.

Eles dirigem-se da esquerda para a direita no sentido tradicional da convencéo, se
esta cena estiver relacionada ao imaginério da unido conjugal.

No detalne de uma hidria pelo Pintor de Tyszkiewicz, em Munich, também
encontramos Helena sendo levada de volta por Menelau. Diferente da de Makron, neste
vaso sO encontramos presentes na cena o casal. Dirigindo-se para a esquerda, Menelau
segura Helena pelo punho e duas langas com a outra mdo enquanto ela tem na mao
esquerda uma fruta, proposto por Oakley, que comenta rapidamente este vaso, ser uma
maca ou marmelo, pois segundo ele “sabemos que eram comidas pela noiva antes dela
entrar no quarto conjugal na noite de nlpcias para adocicar sua fala e seu gosto para o

noivo” (1995: 66).
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O centro da imagem estd no gesto de cheir’epi karpo, segurar o punho da noiva
enquanto olha para trds em sua direcdo, e ambos tém os olhares na direcdo do gesto que, ao
mesmo tempo que da & cena um ar de cerimdnia de casamento, misturam-se elementos do
rapto de Paris de Makron como a dire¢do inversa do cortejo e a coroa nupcial com véu na
cabeca, diferenciando-o da concepcdo de Makron quanto ao reencontro com Menelau.
Aqui, neste detalhe da hidria do Pintor de Tyszkiewicz, hd uma violéncia evidente pela
presenca de duas lancgas que, seguradas por Menelau, apontam para Helena. Sua barba e

couraga indicam os anos passados na guerra e seu estado de maturidade viril.

Fig. 7. Hidria atica de figuras vermelhas, atribuida ao Pintor de Tyszkiewicz. ca. 480-470. Munich. Staatliche
Antikensammlungen and Glyptothek Minchen, inv. No. 2425.

Os vasos sao eloqiientes ao narrar o encontro dos conjuges. Em Troianas de
Euripides, partindo da cena do encontro de ambos, ndo ficamos certos se Menelau e Helena
ficardo juntos ou se ela sera morta quando chegarem em Esparta. Mas, por todos estes
signos, mesmo que conflitantes, os vasos parecem apontar mais diretamente para Helena

como a eterna noiva, ndo importa quantos ou quais sejam os maridos.
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Na anfora de pescoco de figuras vermelhas, atribuida ao Pintor de Berlin, o
reencontro do casal foi concebido segundo o modelo da perseguicdo. Correndo em direcéo
a um altar para estar segura da sua vida, encena a fuga de um contato masculino indesejado,
como Tétis com Peleu. Ao mesmo tempo, gracas a ambiguidade com a qual a sexualidade
grega e tratada, esta cena lembra um momento de imposi¢do da vontade do macho, como
entre 0s animais que lutam e perseguem a fémea antes de acasalar. A mesma cena €
representada numa cratera Atica de 440 a.C. hoje em Toledo, Museu de Arte 67.154, CVA
1, pl. 43.

Fig. 8 Anfora atica de pescoco de figuras vermelhas, atribuida ao Pintor de Berlin. Viena, Kunsthistorisches
Museum 741.ARV 203,101, 158 B, ARFV. Menelau e Helena.
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Fig. 9. Anfora ética de figuras vermelhas assinada por Oltos como pintor e Pamphaios como ceramista.
Primeira metade do séc. V. Louvre, G3. Menelau e Helena.

Segundo Keuls (1997: 250), os pintores da técnica de figuras vermelhas
introduziram variantes novas ao tema, notadamente a representacdo de Helena em fuga da
perseguicdo do marido, enquanto antes ela permanecia parada. A anfora do Louvre,
assinada por Oltos como pintor, identifica com nomes Helena e Menelau. Oltos pertence a
fase de transicdo entre a pintura de figuras negras e a vermelha, e esta pintura tem uma
qualidade experimental.

Menelau esta representado numa posicdo de ataque frontal. O corpo de Helena esta
estranhamente torcido, suas pernas estdo em movimento, enquanto seu dorso esta virado na
direcdo de Menelau, com seus bragos estendidos na sua direcdo. Neste exemplar atico

Menelau aponta diretamente a espada em dire¢do a Helena, enquanto com o outro brago



171

segura-a pelo pulso, segundo a convengéo relacionada ao casamento, confrontando signos

antindbmicos.

Lt B S TR s,
[-§

Fig. 10. Endcoe atico de figuras vermelhas. Segunda metade do século V. Museu do Vaticano H 525.
Menelau e Helena

Assim também este endcoe atico mostra Menelau em perseguicdo para recaptura da
esposa. Segundo comentario e descri¢do de Keuls (1997: 251-3) o esquema composicional
bésico é repetitivo nos vasos do século V, embora em alguns possa haver mais personagens
envolvidos no conjunto, tais como uma Afrodite conciliatoria entre 0s esposos e Eros
voando em torno com uma coroa, ou uma mulher impersonando Peithd, a Persuasado. Este
enocoe, Vvisto a partir da asa, inicia com a Persuaséo, Peithd, com o rosto virado para o lado

contrario a cena que se desdobra, indicando que seu trabalho ja tinha terminado.
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A cena principal representa Helena fugindo em direcéo a estatua de culto de Atena,
enquanto olha para tras, na direcdo de Menelau. Ela parece demonstrar medo (ou algum
sentimento de apreensdo e inseguranca), pois seu cabelo esta desfeito e temos passagens
que confirmam o quanto Helena era cuidadosa com a aparéncia em Orestes (126-8) e
Troianas (1022-8). Uma serena Afrodite enfrenta a faria de Menelau que estd em rapida
perseguicdo, atestada pelas fitas do capacete que se movem ao vento, mas a espada ele ja
soltou da méo, que esta espalmada e vazia.

Eros voa na sua direcdo, carregando uma coroa, um dos simbolos consagrados da unido
nupcial. Este dinamismo de conjunto é novo e demonstra cada vez mais movimento na
cena. Os esposos vao desfigurando-se em inimigos, com Menelau vestido para a batalha e
Helena comportando-se como uma suplicante em fuga.

Aqui temos um problema de entendimento da cena que dificulta e fascina o
estudioso moderno: a cena da perseguicdo de Cassandra e de Helena parecem ter-se
fundido. Ou seja, esta cena remete a uma representagéo recorrente de Cassandra: proxima a
estatua de Atena, no momento em que busca que a divindade impeca o ato de violéncia de
Ajax, cena de llioupersis, na hidria do Pintor de Kleophrades; na cratera tipo calice, do
pintor Altamura; no interior da taca atribuida ao Pintor de Codros; na anfora de figuras
vermelhas, atribuida ao Grupo de Polignoto; no endcoe atribuido ao sucessor do Pintor das
Niobides; e na kylix de figuras vermelhas do Pintor de Marlay (v. catdlogo, em anexo).

Nessa representacao de Helena, apesar da cena evocar a violéncia e a mesma busca
de protecdo divina como nas de Cassandra, e reproduzir o gesto de suplica, 0s outros
elementos do conjunto indicam conciliagdo. Entretanto, de todos os exemplares observados,
este € 0 que mais fortemente registra uma tenséo entre os dois conjuges, em especial, pela

posicdo de Helena junto a estatua de Atena. Esta é replicada de forma idéntica nas
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representacdes de Cassandra e é possivel, inclusive, aventarmos a hipotese de que tenha
ocorrido uma justaposicao da figuras, mesmo que por desconhecimento do pintor.

Em nenhum momento do mitema de Helena conhecemos qualquer relacdo de
aproximacao com Atena, seu altar ou estatua. Particularmente neste endcoe as figuras de
Helena e de Cassandra se confundem, mas ainda aqui para Helena a énfase esta centrada na

unido erética, confirmando a leitura dos demais vasos.
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4.6 Cassandra e Ajax no templo de Atena

Detalhe da hidria &tica de figuras vermelhas atribuida ao Pintor de Kleophrades, ca. 490-480. Napoles.
National Museum, 2422%,

A Hidria do Pintor de Kleophrades permite uma discussdo do tema do estupro da
princesa troiana Cassandra por Ajax. Este documento visual é datado de aproximadamente
490 a 480 a.C., entre 65 e 75 anos anterior a tragedia, portanto no inicio do seculo V e é

muito conhecido e comentado pela tradi¢do de estudos de iconografia.

% Este vaso aparece analisado nas seguintes fontes estudadas:

Boardman, John. Athenian Red Figure Vases - The Archaic Period, 1996, fig. 135; Fantham, Elaine, Foley,
Helene, Kampen, Natalie B., Pomeroy, Sarah and Shapiro, H.A. Women in the Classical World, 1994, pg.
174, fig. 5.15 Shapiro, H.A. Myth into Art Poet and Painter in Classical Greece, 1995, pg. 165-6; e
O’Donnell, Pictorial Narrative in Ancient Greek Art, 1999, pg. 137-8, fig. 58.
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Quanto a nudez, esta pode ser um indice da situacdo de violéncia, pois ela é estranha
no conjunto de um vaso onde todos estdo vestidos. A abordagem no livro Mulheres no

Mundo Cléassico (1994), no topico sobre O Corpo Feminino corrobora esta opinido:

Na arte grega arcaica e classica, ha apenas alguns contextos
especificos nos quais a nudez feminina pode ocorrer: hetairas e
outras prostitutas na ceramica grega feita para uso masculino nos
symposia e contextos narrativos que exigem nudez, como 0
estupro de Cassandra em Troia. Aqui, num vaso de
aproximadamente 500 a.C.* a nudez frontal da princesa troiana
prestes a ser violada durante o saque de Tréia pretende ser
chocante e ndo erética. A descricdo do vaso segue nos

seguintes termos: mostra o saque de Troia; a figura nua de
Cassandra que se agarra a estatua de culto de Atena da cidade,
mas esta ndo pode salva-la do atacante grego, o Pequeno Ajax.
Sua nudez fica como um signo de seu eminente estupro.
(Fantham, Elaine, Foley, Helene P. et alii, Women in the Classical
World, 1994; pg. 173).

As autoras que escrevem em conjunto este capitulo consideram este um elemento
consistente com a hipétese da princesa troiana ter sido violentada pelo guerreiro aqueu. Em
funcdo do impasse na interpretacdo deste episodio do mito é que este documento visual é
particularmente importante para a discuss@o deste ponto que tem significados mais amplos
na problematizagdo da condi¢do feminina. Ainda mais se considerarmos o contexto de
violéncia de guerra, pois ele nos fornece uma referéncia num conjunto de acdes de um
mesmo universo de representac@es: violéncia, sacrilégio, transgressao. Outras trés mulheres
abaixadas estdo presentes, a mulher atacante em posicdo de destaque, simetricamente do
lado oposto ao de Cassandra, e nenhuma tem o corpo a mostra, ou as roupas rasgadas, ou
qualquer marca que denotasse algum elemento em comum com a representacdo de

Cassandra que ao longo da tradicdo iconografica desta cena sera apresentada varias vezes

00 vaso referido é este que estamos abordando, a hydria de Kleophrades; contudo, sua datac&o aproximada é
de 490-480 a.C.
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nua (cratera do Pintor de Altamura, taca do Pintor de Codros) ou semi-nua (taca do Pintor
de Marlay, anfora do Grupo de Polignoto), ao lado da estatua de Atena e sendo agarrada
por Ajax, que esta sempre armado de espada ou lanca e escudo.

A nudez feminina, que conforme C. Laisné so alcanga um estatuto de beleza estética a
partir de Praxiteles, faz parte do repertdrio das representacbes de Cassandra desde o inicio
do século V. Permanece presente em vasos italiotas como na anfora campaniana atribuida
ao Pintor de Cassandra, aproximadamente de 350 a. C., proveniente de Capoue; e na hidria
campaniana atribuida a um pintor proximo ao Pintor das Danaides aproximadamente de
340 a 330 a. C., proveniente de Nola, British Museum, F 209, e inclusive num mural de
Pompéia, todos documentos catalogados por Juliette Davreaux e finalmente no LIMC. Diz
Laisné:

Praxiteles ficou conhecido sobretudo pela sua Aphrodite de Chnido (...),
era a primeira vez que um nu feminino foi celebrado na escultura grega.
Até entdo, o corpo feminino tinha sido revelado apenas indiretamente,
através de um complicado posicionamento de panos e poses.(...) Os gregos
tinham sempre preferido a nudez masculina do que a feminina; os
atenienses, especialmente, eram um tanto pudicos no que concernia ao
corpo feminino. Eles ficavam chocados pelas tnicas abertas das mulheres
jovens de Esparta, as quais eles diziam “expunha tudo entre seus joelhos e

seus ombros” quando elas corriam. No entanto, durante o quarto século, 0s
gostos mudaram (Laisné, p. 144).

No entanto, para Cassandra, o que parece estar sendo expresso com esta ‘quebra’ da
convencdo quanto a representacdo do corpo feminino é da ordem da violéncia. O elemento
de eroticidade fica por conta do voyeurismo do observador, prestes a presenciar uma cena
sexual ndo consentida. Ao contrario do que diz Laisné quando & preferéncia pelo nu

masculino, e para acentuar o nu como elemento agressivo no vaso, o Pintor de Kleophrades
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ndo representou nenhum dos homens nus, nem mesmo Neoptélemo*; deixou apenas o
pequeno Astianax e Cassandra com seus cOrpos visiveis, um morto, a outra, prestes a ser

violentada.

Detalhe da cratera tipo calice, pelo Pintor de Altamura. llioupersis. Boston MFA 59.176, ARV 2, 590,11.

Estruturada sob os mesmos principios de ordenacdo da hidria anteriormente
discutida, a cratera tipo célice executada pelo Pintor de Altamura também descreve

visualmente 0 momento da Ilioupersis num conjunto de 4 cenas: o lado A compde-se dos

*! Relacionado ao tema do poder de Neoptélemo sobre a casa masculina troiana durante o saque de Tréia, cf.
artigo de David Bouvier (2000/2001) Morts de Priam et d’Astyanax: deux scénes interdites dans Iés poémes
homériques (Réflexions sur la tradition épique homérique et la circulation dés images em Gréce antique) que
comenta a taca de Brygos, em muitos aspectos similar & representacdo de Kleophrades e procura lidar com as
cenas da morte de Priamo e de Astianax, apoiado na hip6tese de que as imagens possam sugerir uma violéncia
que os textos silenciam, como critica e dendncia.
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conjuntos de Cassandra e Ajax no templo de Atena junto a sua estatua e da morte de
Astianax e Priamo por Neoptolemo, e o lado B do da partida de Enéias com seu pai e seu
filho". Podemos notar a nudez total de Cassandra como um indicador do conteddo sexual
da cena, sendo que este é 0 Unico vaso atico dos consultados em que a encontramos sem
nenhuma parte do corpo coberto. Do mesmo modo, assim como na hidria do Pintor de
Kleophrades, o pequeno Astianax também é representado nu, mas no momento em que é
arrojado das muralhas, portanto ainda vivo. Priamo, por seu lado, sentado no altar de Zeus
doméstico estende o braco direito numa tentativa poética de alcancar o de Cassandra, que
também esté estendido. Entre eles o espaco concreto da cidade e, na pintura, 0s corpos dos
dois perpetradores.

Ajax nesta representacdo nio usa espada, mas lanca e escudo e segura firmemente o
antebraco de Cassandra na dire¢do contraria a da estatua, que se encontra na posicao em

cima da asa.

2 Segundo E. Keuls (1997, p.399) a descricdo do lado B concentra-se na figura de Enéias e a mulher com
diadema que também faz parte da pintura é somada ao conjunto, mas questionamos se ndo sdo um outro
grupo, ela e 0 homem que esta atras de si portando uma langa — se ndo poderia ser Helena e Menelau, criando
uma simetria em que de um lado da cratera teriamos os que foram assassinados e do outro, os que foram
salvos, cada lado com dois conjuntos de histdrias.
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Fig. 11. Interior de taca de figuras vermelhas atribuida ao Pintor de Codros. ca. 430 a.C. Péris, Louvre E 470.

Neste tondo, vemos repetir-se a cena de Cassandra e Ajax. Como ha inscrigdes, elas
nos permitem afirmar que o pintor conhecia 0s nomes das personagens, e nesta variante
Ajax esta nu e porta lanca e escudo na mdo esquerda e avanca com o brago direito na
direcdo de Cassandra que, ajoelhando-se, segura a estatua de Atena. Cassandra apresenta
fitas no cabelo, provavelmente relativas ao seu status de profetisa e esta praticamente
despida, com apenas um manto caindo sobre seus ombros e que deixa quase todo seu corpo
a descoberto. Esta pintura é atribuida ao Pintor de Codros e pela datacdo aproximada de
430 a.C. podemos inferir que em mais de 50 anos as variantes iconograficas tiveram muito
pouca variacao, se tomarmos como referéncia a hidria do Pintor de Kleophrades (fig. 1), de
aproximadamente 490 a.C.. A mais notavel, embora sutil, das mudancas, diz respeito a
posicdo das cabecas e olhos das personagens, e a direcdo do seu olhar. Na hidria de
Kleophrades, tanto a estatua quanto Cassandra estdo voltadas para Ajax, e este olha

fixamente a princesa troiana enquanto agarra-lhe os cabelos. Na cratera pintada pelo Pintor
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de Altamura, Cassandra e Ajax estdo voltados um para o outro, ela retratada de lado e ele
de frente e a estatua tem os olhos fixos a frente, j& ndo vendo o conjunto da acdo. J& na taca
atribuida ao Pintor de Codros o rosto do xoanon € visto de frente e as duas personagens,

Cassandra e Ajax, sdo representados de perfil olhando na direcéo da estatua.

Fig. 12. Anfora ética de figuras vermelhas, atribuida ao Grupo de Polignoto. . ca. 450 a.C. Cambridge, Corpus
Christi College.

Assim também estdo representadas as personagens nesta anfora atribuida ao Grupo
de Polignoto. Embora a posicdo do corpo de Cassandra com relacdo a estatua seja muito
parecida, encontramos a personagem mais coberta por peplos, apenas deixando entrever o
joelho e a coxa esquerdos. Ajax encontra-se vestido e carrega escudo e lanca e é um
acréscimo ao nivel dos signos de violéncia visual a sua perna direita pisando o traje (ou 0
corpo) de Cassandra enquanto sua mao direita agarra-lhe os cabelos. Nesta anfora, a estatua

também é representada virada para frente, ausente da cena.
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Fig. 13. Endcoe atico de figuras vermelhas, atribuido a um sucessor do Pintor das Niobides. ca. 450 a.C. Oslo
OK 10.155.

Neste enocoe, datado aproximadamente do mesmo periodo da &nfora atribuida ao
grupo de Polignoto (fig.4), encontramos alguma relacdo com as fig.1 e fig.2 no sentido de
estarem com 0s rostos voltados um para o outro, ou seja, sdo percebidas nuances narrativos.
Dentre as outras pinturas aticas observadas esta € a unica que além do xoanon utiliza o
icone da coluna para designar espaco fechado, o templo, pois conforme sabemos esta é uma
convengdo que indica espaco interno. O pintor divide as narrativas com ela e mostra que
enquanto Cassandra esta ‘dentro’ do templo, Ajax esta ‘fora’ e estdo ambos envolvidos
numa cena de perseguicao.

Suas mdos quase se tocam exatamente do perimetro do limite, da passagem para o
lugar consagrado e a jovem recém alcangou a estdtua com um dos bragos, permanecendo de
pé e vestida. E uma variacdo o fato de encontrar-se com o cabelo preso por uma faixa, ao

contrério de qualquer das outras imagens observadas nas quais Cassandra aparece de
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cabelos soltos, usando ou ndo fitas ou tiara, 0 que denota o aspecto de impropriedade e
inoperancia das regras de conduta para uma jovem, insinuando uma situacdo atipica, de
transgressdo das normas e eroticidade. Aqui, neste en0coe a personagem aparece em sua
mais pudica versdo e a visualmente menos degradada, o que nos remete a discussdo do
capitulo um, quanto as liberdades e opcdes individuais de cada pintor e grupo. Neste caso, 0
diferencial ndo é uma questdo de momento historico, pois acabamos de observar a taca do
Pintor de Codros que data de 430 a.C. e que &, portanto, mais recente.

Houve uma suavizagédo dos elementos indicadores da violéncia neste enocoe que se
distingue no tratamento desta cena dos demais. Nessa cena quase ndo notamos os icones tao
exaustivamente repetidos no resto dos exemplares analisados: Ajax n3o usa armas
ofensivas, nem espada nem lanca, apenas carrega o escudo de defesa; estd completamente
vestido, mas sem armadura, e estende a mao, gesto que pode ter um sentido de gentileza, na
direcdo de Cassandra e ndo a agarra pelos cabelos como nas outras imagens. Ela, totalmente
vestida, penteada e ainda de pé distancia-se muito das representacfes de terror em que se
encontra rasgada, despida, despenteada e de joelhos. Ja a coluna, item raro entre os pintores
aticos desta cena, voltara a ser vista em alguns vasos italiotas. Aqui ela marca o ponto
limitrofe em que o que seria normal numa guerra, perseguicdo e violagdo, torna-se
sacrilégio, pois a estatua esta dentro do templo.

Paradoxalmente, na iconografia relacionada ao casamento as colunas sdo muito
empregadas para estabelecer a casa, 0 0ikos, seja a de onde parte a noiva, com seu pequeno
séquito de acompanhantes, seja a casa do esposo, que pode ser designada também por
coluna e porta. Na cena, ora analisada, temos a inversdo do casamento, a desordenacéo do
ritual de unido sexual que agora se da de forma anémala. O uso da coluna serve para

incentivar o choque de leitura pelos consumidores acostumados aos signos e seu sentido



183

estrito: aqui ela ndo entra na casa do esposo e sim num templo de uma deusa virgem, como
presa, causando um desequilibrio religioso ainda maior.

John Oakley (1995: 72), no artigo Nuptial Nuances: Wedding Images in Non-
Wedding Scenes of Myth, observa que a literatura ateniense refletiu a grande atencéo que
foi dedicada ao papel da mulher a partir da metade do século V. Os vasos, com a énfase na
noiva, mostram como o casamento era realmente o “seu dia” na antiguidade. Cassandra nao
estaria entrando em sua nova casa, mas, apesar disso, dirigindo-se para o espaco fisico em
que o ato sexual, altimo ritual da noite das bodas, teria lugar. Estes dois imaginarios, o da
perseguicédo-estupro e o do ritual de casamento se confundem nas representagdes dos vasos
e, intencionalmente neste endcoe, o pintor ressemantiza a cena.

Ainda dentro deste universo difuso em que cenas de rapto, adultério e estupro se
cruzam, vamos encontrar um documento visual da segunda metade do século V, a taca de
figuras vermelhas atribuida ao Pintor de Marlay, o exemplar mais impressionante da
colecdo iconogréfica relativa ao tema que podemos ter acesso. Esta taga apresenta pinturas
externas de ambos os lados e no interior a morte de Cassandra por Clitemnestra, 0 que

considerando o percurso do mito de Cassandra € uma representacdo rara.
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Fig. 14. Kylix atica de figuras vermelhas, atribuida ao Pintor de Marlay. Segunda metade do século V. Museu
de Ferrara T 264.

Tanto Davreux (1942) quanto Anderson (1997) comentam este vaso e o fazem
diretamente mencionando Cassandra. O lado A do exterior apresenta a cena de Cassandra e
Ajax no templo e, segundo Anderson (1997: 260), o vaso combina sua ordalia nas maos de
Ajax com sua morte subseqilente na casa do seu segundo admirador grego. Enquanto
Cassandra foge na direcfo da estatua de Atena, Ajax a persegue com a espada em punho. O
herdi estd nu, com um manto curto cobrindo-lhe os ombros e ela, muito mais coberta do
que na maior parte das representacOes, deixa entrever todo seu lado direito exposto, do
ombro aos pés. Do lado oposto a Ajax, uma segunda mulher foge, carregando com ela duas
pequenas caixas, 0 que, segundo especulacdo de Anderson, pode ser uma sacerdotisa

removendo itens religiosos da cena do sacrilégio.
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O lado B, que envolve situacdes de perseguicdo, &€ uma incdgnita, ainda esperando
deciframento (Anderson, 1997). Retomando o skyphoi de Makron, ca. 490 a.C., podemos
inferir uma certa semelhanca entre os gestuais de rapto-resgate relativos a Helena. No
contexto da kylix do Pintor de Marlay existem dois casais, que, por comparagdo, poderiam
ser identificados como Helena e Paris, a esquerda, e Helena e Menelau, a direita. Nenhum
dos comentadores acima elencados afirma isso, no entanto, durante a pesquisa, elementos
foram acumulados para sustentar esse entendimento.

O tondo completa e intensifica o pathos da pintura, pois nele observamos a morte de
Cassandra por Clitemnestra. Agora o perpetrador assume uma identidade feminina, mas o
problema ainda é sexual, além de moral e politico: por ter-se tornado concubina de
Agamémnon, € assassinada com ele. A imagem sugere através de certos gestos e signos que
se repetem, como o joelho dobrado préximo a um altar e os bragos elevados em sUplica, a
mesma situacdo de fragilidade e impoténcia da iconografia relativa a Ajax. O contexto
evoca Apolo através de seus icones mais elogiientes: o loureiro, exatamente sobre a cabeca
de Cassandra, o altar, a sua direita, e a tripode, que esta representada de lado, como se
estivesse caindo.

Nesta imagem articulam-se dois universos distintos, o do publico e do privado, pois
através da morte de Agamémnon e Cassandra, Clitemnestra toma para si o controle do
reino, depois de o ter dirigido durante anos e retoma o poder através de um icone mindico,
0 machado duplo, que esta ligado ao contexto sagrado feminino (Shapiro, 1995, p.129;

Sakellarakis, 1978, p.71-79).



Fig. 14b Interior da kylix atica de figuras vermelhas, atribuida ao Pintor de Marlay.

Shapiro salienta a presenca do machado duplo na iconografia como sendo a criacdo
de uma tradicio separada na arte da pintura de vasos da Atica, o que fortalece nossa tese de
que os pintores estdo fazendo algumas opgbes intencionalmente e seus modelos ndo séo
necessariamente ligados ao falocracismo. Este é um vaso em que basicamente estdo
narradas situacdes femininas: no lado A o sacrilégio contra Cassandra, e no lado B, onde
mesmo sem 0 consenso dos estudiosos, poderiamos ver 0s dois momentos de Helena (cap.
I1), sendo levada por Péris e retornando para Menelau. O exterior oscilando entre trés
diferentes temporalidades do mito de Trdia nas quais homens sexualmente imp&em suas
presencas sobre as mulheres (Ajax sobre Cassandra e Paris e Menelau sobre Helena) e o
interior, com a Unica cena de morte do vaso, onde a mulher retoma o poder politico e uma
linhagem (Egisto é filho de Tieste, meio-irmdo de Téantalo Il, primeiro marido de

Clitemnestra, morto por Agamémnon), no fechamento do mito de Cassandra.
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Esta, por sua vez, esta representada de forma muito similar as cenas com Ajax:
ajoelhada e ao lado de um altar, portanto num espago sagrado, corpo semi-desnudo, com o
seio direito e parte da coxa visiveis, cabelos desfeitos e soltos, brago direito estendido com
mdao em suplica (a palma para cima) na direcdo do queixo de Clitemnestra enquanto o outro
se eleva, cotovelo dobrado, ao alto. Mas aqui ndo é Atena e sim Apolo que a circunda. Ele,
assim como antes Atena, embora iconicamente presente, ndo interfere e ndo impede o ato.

Ou seja, para ela muda o predador, mas sua situacdo desde a maldicdo de Apolo é
sempre de presa indefesa frente a forga superior do perpetrador. Clitemnestra faz apenas
alterar a forga do sexo masculino, pois ela ali € uma matadora do macho. Através dela e de
seu gesto, a ordem natural do patriarcado sofre um abalo na Grécia e este vaso fala do

poder das mulheres, mesmo na sua auséncia.
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4.7 Figuracdo da morte de Cassandra e de Agamémnon

Temos um exemplar especialmente importante do episodio da morte de
Agamémnon e Cassandra, na cratera em cdalice de figuras vermelhas do pintor de

Dokimasia.

Fig. 15. Cratera atica em célice de figuras vermelhas, atribuida ao Pintor de Dokimasia, ca. 480- 465 a.C..
Boston, Museum of Fine Arts, William Francis Warden Fund, 63.1246.
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Este vaso atico®, pintado entre 480-465 a.C., nos conta alguns anos antes do texto
esquiliano a narracdo do assassinato da casa real Atrida, executada em dois gestos que tém
entre si aproximadamente sete anos de diferenca: a cratera em forma de célice abriga em
cada um dos seus dois lados, limitados pelas grandes alcas, a morte de Agamémnon e
Cassandra num lado e a morte de Egisto e Clitemnestra no outro. Embora pareca
inequivoca a leitura dos episodios, a cratera de Boston tem gerado perplexidades entre os
seus observadores e erros de interpretacdo, em muito devido a uma quantidade maior de
personagens que povoam a cena, que nao se limita a retratar apenas os protagonistas, cada
nacleo semantico funcionando em duplas.

Trés casais protagonizam a cena, no lado A, Clitemnestra e Egisto versus
Agamémnon e Cassandra, no lado B, Orestes e Electra versus Clitemnestra e Egisto, que se
duplica numa repeticdo do efeito de retribuicdo ritual nas mortes: a primeira dupla,
Agamémnon e Cassandra, atingidos pela vinganca de Egisto e Clitemnestra, imobilizados
no momento da morte de Agamémnon, numa versao que referenda a histéria do banho, pois
ele esta nu, onde teria sido enredado e percebemos a presenca da rede em torno do corpo
barbado de um homem maduro. No outro lado da cratera, ha a repeticdo do casal de
“assassinos” agora, anos depois, sendo eles proprios as vitimas e a presenca dos filhos
Orestes e Electra como algozes da vinganca paterna.

Tentando isolar cada figura em seus gestos respectivos e mais, querendo

compreender a situacdo da cena em familia conforme retratada, encontramo-nos

“3 Este vaso aparece em comentarios ou anélise mais detalhada nas seguintes fontes estudadas:

Boardman, John. Athenian Red Figure Vases - The Archaic Period, 1996, fig. 274.1,2; Shapiro, H.A. Myth
into Art Poet and Painter in Classical Greece, 1995, pg. 127-9; O"Donnell, Pictorial Narrative in Ancient
Greek Art, 1999, pg. 107-8, fig. 45.
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surpreendidos pelo que parece ser a presenca de trés outras figuras femininas que nos
convidam ao deciframento. Segundo H.A. Shapiro (1995: 129) “duas outras mulheres
plausivelmente seriam as filhas Crisétemis e Electra” ( portanto o pintor teria representado
duas vezes Electra; de um lado, na morte do pai, enquanto espectadora, € no outro, agente
da vinganca junto ao irmdo Orestes). Mas a terceira mulher da cena que Shapiro reconhece
como sendo Cassandra, ele a distingue fora do quadro principal, fugindo ou protegendo-se

atras da coluna que limita e divide os quadros.

Fig. 15b. Detalhe da asa com a personagem discutida.

E possivel partir das informagdes que a tradicdo nos legou sobre do assassinato do
rei de Micenas para analisarmos o lado A da cratera. As fontes sdo variadas e as
informacBes nem sempre consonantes, mas podemos concordar com Shapiro no elenco

provavel da composicdo; encontramos seis pessoas representadas neste primeiro bloco de
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sentido: Agamémnon, Clitemnestra, Egisto (que pelas posicbes e gestos ndo causam
problemas de interpretacdo), Cassandra, Electra e Crisotemis. A cena pintada é a da morte
de Agamémnon, e deveriamos observar quadro a quadro seus movimentos, posi¢des e
fungdes no drama que ora se desenrola.

Duas figuras femininas definem as bordas do conjunto, uma, a esquerda, levando
uma mao a cabeca e outra, a direita, também executando o mesmo gesto. No centro a
esquerda temos a dupla dos agressores com Clitemnestra atras de Egisto. Esta surge mao
esticada a frente, tiara na cabeca, cabelo preso (indicios de poder, ordem, e tudo o que isso
implica na convencao iconogréafica da posi¢do social da mulher, aqui como regente da casa
real) e machado duplo desenhado na mesma linha da espada de Egisto, parecendo aqui
funcionar mais como icone de poder e vontade de morte do que propriamente em posicado
de ataque pois, como sabemos, deveria entdo estar levantado sobre o ombro, na linha acima
da cabeca, para cair com seu peso sobre o alvo; Egisto e Agamémnon ocupam o centro do
vaso, no espaco simétrico entre as alcas laterais. Egisto segura com a méo esquerda
Agamémnon pelos cabelos e a espada com a direita, e ja desferiu um golpe no peito do rei,
que sangra visivelmente.

Ora, o problema de reconhecimento das personagens e de leitura da cena comeca
agora, pois logo atras de Agamémnon temos uma mulher, também com uma das maos
levantada a frente, criando com a de Clitemnestra no outro lado da dupla uma espécie de
moldura para 0 assassinio no centro: cabelos soltos, corpo pesadamente trajado, a outra
mao no que parece a tentativa de bloquear o ato, mas com o corpo quase a receber a
estocada mortal. Diferentemente de Shapiro, que acredita ver Electra, é possivel sustentar

outra hipotese: que seja Cassandra, e que o pintor de Dokimasia a tenha representado ao
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lado de Agamémnon no momento de suas mortes, criando um efeito de duplas simétricas
entre atacantes e atacados.

O conjunto das figuras remete ao contexto da morte pela rede em torno do corpo do
rei, quando estava no banho. Seu corpo esta desnudo, indicando 0 momento intimo, em que
seria improvavel a presenca proxima da filha; ao contrario, previsivel numa relacdo de
concubinato, na qual a mulher auxilia e serve seu senhor. Cassandra, dessa forma, estaria
préxima a Agamémnon e ndo Electra.

Shapiro diz:

Uma dltima figura pertence a cena, embora nds sé possamos vé-

la virando o vaso para a zona da asa. Ela, também, foge em

panico, bracos ao ar, mas é entretanto muito diferente das

mulheres da familia de Agamémnon: menor, vestida de maneira

diferente, com cabelos curtos. Ela deve ser Cassandra qual esta

ainda mais freneticamente assustada do que as outras pois prevé

seu préprio assassinato em seqliéncia ao de Agamémnon. Seu

cabelo curto é tipico das garotas escravizadas da arte grega;

embora nascida na realeza, veio como escrava para Micenas
(Shapiro, 1994: 129).

Segundo certas convengdes da pintura grega de vasos o tipo representado sugere o
de uma menina jovem, ndo o de uma escrava, provavelmente Electra ou Crisdtemis, que
deviam ser pré-adolescentes no momento. Roupas mais simples, com menos panejamento,
sem qualquer insignia da realeza, sem manto, mas igualmente longa e néo transparente,
numa posicdo entre a fuga e a protecdo, esta personagem parece usar para isso a propria
coluna, opg¢do do pintor para demarcacdao dos limites e distingdo de cada uma das cenas.
Levando também em consideracdo que a outra figura feminina, no outro lado da
composicdo provavelmente seja a da filha mais velha Electra, o efeito de simetria ficaria

assegurado.
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O fato de ter os cabelos mais curtos pode indicar sua idade, ndo sua posicao social,
quanto mais se considerarmos que Cassandra ndo € propriamente uma “escrava’, mas a
escolhida de Agamémnon, sua companheira, como diz o texto Troianas de Euripides,
““separada tomou-a o senhor Agamémnon como escusa noiva de cama” (vv. 249-51) e
continua com o comentario pratico de Taltibio “sim, ndo lhe é 6timo acertar a cama real?”
(v. 259).

As personagens que vao ser mortas e as que Se preparam para as matar, pelo
equilibrio da cena, podem estar em posic¢Oes idénticas, dois a dois, homens a frente num
enfrentamento direto e as duas mulheres atras deles, cada uma com um brago estendido e

no gque parece um contato visual. Shapiro diz:

(...) Clitemnestra persegue Cassandra, machado nas maos, enquanto
Egisto ataca Agamémnon. H4 uma simetria sexual dos ataques e
vitimas, tanto quanto uma simetria visual de uma composicao
perfeitamente balanceada (Shapiro, 1995: 130).

Se, por um lado, a expressdo “Clitemnestra persegue Cassandra” ndo pode ser
corroborada pela imagem, ela autoriza o entendimento de que Cassandra seja a figura atras
de Agamémnon, pois através da linha dos olhos e das méos postas de ambas poderiamos
perceber alguma relacdo de confrontacdo direta entre elas. Ainda assim, 0 que temos ao
certo é o reconhecimento desta cena como a morte de Agamémnon, que segundo este pintor
teria sido pela espada de Egisto, em primeiro plano a frente no quadro.

Esta € uma cratera com grande quantidade de informacges, e, por ser anterior a
escrita das tragédias que foram preservadas, fornece versdes que nao obedecem aos
tragicos, oferecendo uma maior possibilidade de variantes e material para discussdo e

exegese visual.
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Seu lado B, embora menos preenchido por figuras humanas (s existem quatro,
enquanto no outro lado eram seis) permite que se perscrute outra problematica: quando o
LIMC no verbete dedicado a Clitemnestra enumera e comenta cada documento visual
separadamente, este vaso aparece como n° 16 e percebemos que € o lado B que é
reproduzido e descrito, e a figura identificada como Clitemnestra é a que se encontra logo
atras de Orestes, machado em posi¢do de ataque e com o outro brago delicadamente quase
pousado no ombro do jovem que, espada a frente, teria acabado de ferir mortalmente
Egisto, que sangra no peito™.

Atras de Egisto, outra mulher, numa pose similar aguela que do outro lado do vaso
estava atrds de Agamémnon, aparece com um braco estendido, na mesma posicdo que a
outra (que me parece de suplica): € possivel reconhecer naquela figura a personagem de
Clitemnestra, e ndo na que em trajes semi-transparentes porta 0 machado. No LIMC, a
responsavel pelo verbete de Klytaimestra, Yvette Morizot, faz notar no final da descri¢do
da personagem que C.W. Clairmont (AntK. 9, 1966, 125-127) também é desta mesma
opiniao.

Nesse sentido, usando a nogdo de simetria, reconhecida como apropriada para a
leitura desta cratera por Shapiro, em passagem supra citada: encontramos que o elemento

central é o machado duplo e a mulher que o porta para a decifracdo das cenas que se nos

# Cf. O’Donnell, em Pictorial Narrative in Ancient Greek Art, 1999; nas paginas 106 & 110 o autor tece
comparacdes entre a cratera do pintor de Dokimasia (fig. 45) e outra com um motivo idéntico, do pintor de
Egisto, ca. 470-460, da colecdo do Paul Getty Museum, 88.AE.66. (fig. 46). Em ambas vemos Orestes
matando Egisto e, na do pintor de Egisto junto com outras figuras no lado esquerdo, numa parte mais
deteriorada da imagem, uma mulher com o machado duplo sendo detida por um homem. O reconhecimento
de Clitemnestra como esta mulher com o machado por O’Donnell vem de outra comparagdo, desta vez
encontrada em Boardman, J., Athenian Red Figure Vases — The Archaic Period (fig. 143), numa pelike do
pintor de Berlin, da colecdo do Kunsthistorisches Museum, Viena, 3725. Neste vaso temos 0s nomes das
personagens escritos juntos da acdo e vemos a cena da morte de Egisto por Orestes num lado e de outro,
Clitemnestra com um machado duplo sendo mantida segura por uma personagem masculina nomeado como
Taltibio.
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apresentam. Como Clitemnestra ficou marcada pelo uso desta arma/ objeto ritual, pode ser
uma leitura apressada reconhecer qualquer figura feminina com um machado como a rainha
de Micenas e usar outros vasos com cenas similares como prova suficiente. A transmissao
do poder da linhagem através dos filhos e o efeito visual da sobreposicdo de gestos iguais
em duas temporalidades em atos de violéncia retributiva poderiam eventualmente justificar
a opcéo do pintor.

Existe a possibilidade de o pintor ter duplicado a figura da filha de Agamémnon
provocando o efeito de antagonismo das reacdes de Electra, se aceitarmos a hipétese dela
ser a figura atras da coluna, e ndo Crisétemis. Desta forma, dividindo os lados, na altura de
uma das alcas, teriamos a jovem Electra, anos antes, assustada em busca de protecdo (lado
A) e imediatamente ao lado, mas num outro conjunto de acfes, anos depois, ao lado do
irmdo Orestes vingando o pai com a morte de Egisto (lado B). Esta opcéo de leitura ndo €
descartavel, visto toda a especulacdo estar baseada apenas no ndmero das mulheres
envolvidas diretamente, como parte da familia.

Segundo a posicdo de Clairmont, e que considero mais defensavel, no lado B da
cratera é Clitemnestra quem se encontra atras de Egisto, braco direito levantado, o esquerdo
dobrado na altura do seio, cabelos soltos (que poderia implicar ter sido surpreendida,
desalinho, descompostura) assim como a personagem atras de Agamémnon, considerando-a
Cassandra, estava posicionada no lado A; figuras que Shapiro (1995) e Standsbury-
O’Donnell (1999) defendem como sendo Electra, neste caso também duplicada, mas
reproduzida na mesma posicdo, atrds de ambos os homens atingidos pela espada e no
mesmo gesto, maos agitadas.

Segundo Shapiro, a figura que se pensa ser Electra, uma jovem mulher com cabelos

ondulantes e m&o direita esticada, € virtualmente idéntica em ambos os lados. Isto significa,
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no entanto, que o mesmo gesto deve ser interpretado de dois modos diferentes, um
significando desespero e o inatil movimento de tentar deter o assassino de seu pai, outro
alegria e encorajamento frente ao golpe mortal desferido pelo irmédo (Shapiro, 1995: 137,8).
Talvez outras identificacdes pudessem ser consideradas, mas na mesma linha de raciocinio
de Shapiro, no sentido de confirmar a personagem a direita dos homens atingidos como
Electra, cito O’Donnell:

A direita esta uma figura feminina que também gesticula com seu braco e mao
direita para fora, e seu brago esquerdo esta4 dobrado e sua mao esquerda parece
estar virada para cima. Sua atitude tem sido descrita como de encorajamento a
Orestes e 0 contraste com a mesma figura feminina no reverso, que levanta sua
palma da mdo esquerda completamente para cima, no que o olho moderno
poderia descrever como um sinal de halting, parece indicar as diferentes reacoes
de Electra nas mortes do pai e do padrasto (1999: 108).

Terminado o texto acima transcrito, 0 autor insere uma nota, cujo teor € ainda a
discussdo da personagem pretensamente reconhecida como sendo Electra e o sentido dos
seus gestos, visto que pretendemos elencar o maior nimero de elementos para a defesa das
posicoes ja referidas. Assim, cito:

Sobre os problemas do gesto, ver Shapiro (1994: 136). Enquanto o brago
direito faz 0 mesmo movimento em ambos 0s casos, 0 esquerdo ¢ feito de modo
diferente. A menos que a mao procure cusp the chin do atacante, o gesto
pareceria ser mais largamente interpretado como o de chamar atengdo. Por
exemplo, numa cena de figuras negras de Atena indroduzindo Héracles no
Olimpo pelo pintor de Phyrnos (Londres, British Museum B 424, ABV 168.3, ver
Cohen [1994] fig.5), Atena usa 0 mesmo gesto em direcdo a Zeus, claramente
para chamar sua atencéo e pedir sua consideragdo. No caso da cratera do pintor de
Dokimasia, a posi¢do da mdo esquerda parece diferenciar os gestos nos dois lados
(O’Donnell, 1999: 210).

A mesma posi¢do na configuracdo do espago do quadro, praticamente iguais em
traje, longos e fartamente panejados, cabelos soltos em ambas imagens, bracos direitos na
mesma posicao, entretanto, podem gerar significacfes opostas. E, dependendo da leitura da

posicdo do bragco e mao esquerdos, podemos considerar que estd se forcando uma
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determinada interpretacdo que a imagem pode sugerir, mas ndo afirma. E teria Electra uma
posicao assim tao central na seqliéncia de eventos?

Segundo fontes literarias, ela nem mesmo estava presente na morte do pai; mesmo
na de Egisto é improvavel que ela se encontre no lado direito da vitima, numa posicao de
proximidade, quando Egisto parece estar sentado numa cadeira com uma citara nas maos,

cena de carater domeéstico que indicaria um momento de lazer despreocupado.
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5. DIALOGO E ARTICULACOES

Os temas aqui elencados ocupam quase duas centenas de péaginas, dispersos em
evidéncias tanto na arte visual quanto na literaria, ambas de carater narrativo, produzidas
em Atenas durante o século V, e foram introduzidas para demonstrar a posi¢cdo ambigua
que os documentos assumem frente a violéncia e, especialmente, a sexual, quando descrita.

Certos problemas da politica sexual da Atenas classica reaparecem nos documentos
analisados e a relagdo entre a ficcdo e as praticas sociais, as normas e cddigos de
comportamento obedecidos, comecam a se delinear.

Personagens e acontecimentos podem funcionar como paréfrases do real, pois
ocorre um jogo de transposicOes e a forca simbdlica narrativa atravessa o real e perpassa a
experiéncia, seja ela objetiva ou ficcional, fazendo o papel de espelhos refletindo-se
alternada e eternamente.

Este dltimo capitulo tem o compromisso de relacionar o conjunto das premissas
destacadas, articulando os objetos em seus varios niveis de problematizacdo. O solo cultural
que produz e consome 0 mito objetificado, Atenas, ja o remodelou segundo suas préaticas
especificas, ou, pelo menos, ajustou o discurso mégico-religioso do mito a suas novas
perspectivas politicas e morais e todo nosso percurso de estudo se fundamentou em fontes
parciais e muito fragmentarias.

A guerra, tanto em Trdia, quanto na Grécia, contra os persas €, depois, entre Esparta
e Atenas, é o pano de fundo, mas de tal forma abstrata, que os acontecimentos proximos

apenas reforcam o dialogo entre a ficgdo e a historia.
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No teatro de Euripides e nas representacdes visuais dos vasos encontramos vestigios
de uma polémica referente ao comportamento masculino frente & mulher em contexto
erdtico e em estado de guerra.

Nestes casos, as mulheres troianas protagonizam cenas de violagéo (Troianas, 70-2,
445-50, 562-7, 614-9), e de sacrificio humano (Troianas, 622-31; Hécuba, 35-44, 89-98,
172-439), e esses gestos, com o deslocamento operado por Euripides, desafiam o consenso
quanto & forma convencional de comportamento, promovendo o processo identitario do
espectador com as vitimas, e ndo mais com os vencedores.

Por outro lado, para a mulher adultera, uma forte penalizagdo € reservada (Troianas,
876-9), a mais leve delas consistindo no banimento do 6ikos (Ogden, 1997; Orestes, 495-
503). Mas Helena, a causadora da guerra e butim por exceléncia, embora funcione em
varios momentos como vitima, tem a peculiaridade de, em suas narrativas, ndo ter sofrido
penalizacdo por parte do 6ikos. A tragédia Orestes, no entanto, contém varias mencgoes
sarcasticas ao castigo que pode aguarda-la, no didlogo entre ela e Electra (56-60, 97-103,
116-8) e a posicao de seu proprio pai frente a sua ida a Troia (Orestes, 520-22).

Vimos que bias, a violéncia, € um conceito que ndo é privativo do universo sexual.
Mas pode aparecer se referindo a esse contexto, normalmente em situac6es protagonizadas
pelos homens. Apesar de serem mais numerosos 0s casos de homens brutalizando
mulheres, estas também sdo capazes de gestos violentos, como Hécuba e Clitemnestra, e
este € um modalisador essencial para nossa discussao.

Analisar a violéncia masculina nos documentos de arte ndo implica dizer que nédo
se considere a existéncia de outras fontes documentais de mesma espécie que podem nos
propiciar exemplos de crueldade brutal por parte das mulheres. Mas estas, além de serem

em menor nimero, normalmente partem de historias em que houve primeiro um agravo por



201

parte da figura masculina. Mesmo assim dizemos que ‘0s documentos assumem uma
posico ambigua’ quando se trata do poder masculino e sua justificacdo™.

O trabalho privilegia o olhar sobre a feminilidade, sobre sua forca e seu carater
erdtico, quando colocado em conflito com uma certa logica masculina, que reforca
comportamentos rapinantes e violentos sobre a mulher, tanto nos modelos estéticos quanto
nos éticos durante o periodo cléssico, na arte e na lei. Dois conjuntos documentais foram
apresentados: 0s vasos com representacdes de algumas cenas que envolvem o imaginario
sexual das personagens Cassandra e Helena e o0s textos tragicos.

Entende-se o discurso dramatico como o sobrevivente da experiéncia perdida do
passado coletivo no século V, de uma hierarquia aristocratica, estando religiosamente
vinculado ao mistério. Euripides esta de posse de um referencial narrativo variado, conhece
seus predecessores dramaturgos e suas versoes, a épica, Homero e autores que ndo foram
preservados, bem como seus contemporaneos Herddoto, Séfocles e Gorgias.

Distinglie-se por criar paradoxos (Segal, 1983). Deixa falar as personagens do sexo
feminino em condicgdo de igualdade ou mesmo superioridade em relagdo aos protagonistas
do sexo masculino, seus senhores, e nas situacdes mais insolitas (Merridor, 1984). O
equilibrio entre os sexos, tao instavel, se apresenta nos documentos de forma rompida tanto
quanto na vida privada ateniense.

J& 0s vasos sdo menos explicitos, mas, no entanto, sua eloqgiiéncia é suficiente para

ocuparem um lugar eminente como fonte documental. A permanéncia de exemplares como

> Uma andlise pormenorizada de alguns temas miticos em Euripides indica que uma mulher costumeiramente
age de forma violenta como resposta a alguma atitude que tenha partido do elemento masculino da narrativa,
ou seja, como vinganca. Medeia em Medeia, Creusa em lon, Clitemnestra em Ifigénia em Aulis, Hermione em
Andrémaca, Hécuba em Hécuba, as bacantes em Bacas, qualquer uma delas matou ou pensou em matar
alguém por vinganga, e por estarem desabrigadas pela lei.
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0 hidria do Pintor de Kleophrades ou a taca do Pintor de Marlay atestam a presenca e 0
campo discursivo variado que se forma em torno do entendimento da queda de Trdia, e das
mulheres em especial (Anderson, 1997) no contexto receptor dos simpdsios, onde este tipo

de recipientes tinha sua finalidade de uso.
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5.1 O paradoxo do silenciamento

Poderiamos justificar a intensa presenca da figura feminina nos vasos com motivos
tragicos e nas tragédias de Euripides por contraposicdo ao habitus e ao conjunto das
praticas sociais presentes em Atenas. Nicole Loraux mobiliza esta discussdo em Maneiras
Tragicas de Matar uma Mulher, complexificando a relacdo entre ficgdo e realidade e entre
texto e arte visual. Formula a seguinte assercdo no prologo (1995, 11) “uma mulher grega
vivia sua existéncia de moga, de esposa e de méde no lugar mais recondito da casa; ela
também devia partir desta vida de sua casa bem fechada, ao abrigo dos olhos, longe de todo
0 publico” ao justificar a inexisténcia de cenas de acdo envolvendo as mortes das
personagens, assim, a autora demonstra que é apenas através das palavras que sabemos de
suas mortes nas tragéedias.

E continua, lembrando as virgens sacrificadas, que ela chama de “puro desvio”,
provavelmente pela pouca referéncia histérica que tenhamos destas praticas, passando pelas
esposas suicidas, até as virgens suicidas. Todas protagonistas de seus dramas, ainda assim

ndo possuem imagens de sua morte no teatro. Diz a autora:

E nessa reticéncia em mostrar a morte que a invenco tragica da
feminilidade encontra, sem divida alguma, seu limite, com essa maneira
que as esposas perdidas tém de voltar ao seu lugar para rematar uma
ortodoxia (1995,11).

Ou seja, Loraux indica haver um ultimo paralelismo entre a auséncia da morte
feminina em cena e a ordem feminina de ndo poder mostrar-se.”Mas”, diz a autora com
ironia, “seja como for, a decéncia, ainda que socioldgica, nunca bastou para explicar tudo”

(1995,10). Sua proposicdo € de que na tragédia o cidaddo ateniense tem a ocasido de pensar
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a diferenca dos sexos; que a tragédia mostra para confundir mas, reencontra e consolida a
diferenca ao reafirma-la, no final.

A violéncia feminina quando exercida no mito é uma resposta, uma rememoragao
simbolica que remete a violéncia anteriormente exercida sobre mulheres na histéria dos
acontecimentos, na qual o passado se mistura com uma ficgdo dos primordios. Mas as
mulheres terminam por desaparecer, deixando esta operacdo imaginaria reforcar a
confianga da sociedade masculina na domesticacao das forcas que estas manifestaram.

A personagem de Cassandra protagoniza o discurso das vitimas, discutindo o papel
e o valor dos vencedores de forma politica em Troianas, mas apesar de seu discurso,
sabemos que se trata mais de uma proposicao seméantica do que de uma situacao real: como
escravas, as troianas se submeteram a vontade de seus novos donos, a despeito de algum
pretenso poder sobre eles.

Cassandra prova com argumentos verossimeis no primeiro episddio que os troianos
sdo mais felizes do que os gregos (386-99), arrancados de suas casas para lutar no
estrangeiro por uma mulher que havia fugido com outro (365-82). Nesta tragédia, que néo
trata de mortes femininas, mas de passagens do estado da liberdade aristocrata para o da
serviddo escrava, da cidadania para o status de estrangeira, esta fragil figura aparece em
estado de flria visionaria, tem um segundo momento sobria, e, finalmente, termina o
discurso em novo transe mantico. Sua légica, no entanto, é neutralizada por todos os que
contracenam com ela: mae, coro de mulheres, e, principalmente Taltibio, o arauto aqueo.

Taltibio vocifera o que, provavelmente, a maioria dos homens pensaria quanto a
personagem desta cena: “eu sou reles, mas o leito dessa ai eu ndo solicitaria”,
desconfortavel pelo provavel poder de suas palavras, e contrapondo-se a vontade do chefe

dos aqueos, Agamémnon, que a escolhera para si entre 0os despojos.
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Helena, ao contrério, se coloca como objeto do desejo que acolhe, satisfaz, vicia pela
emanacdo erotica que dela provém. Sua beleza foi suficiente para ser o eixo central do
maior dos mitemas ja constituidos pelo imaginario grego e apesar de ter conhecido
sexualmente Teseu, Menelau, Péaris e Deifobo, ndo perdeu o status de esposa e rainha, nem
sofreu condenacado fisica por parte dos aqueus segundo a tradi¢do narrativa de seu mito,
situacdo que a coloca como Unica na histdria das mulheres da antiguidade classica. Mas
quem poderia deixar de percebé-la como vitima a seu modo? Helena foi experimentada por
homens com ou sem seu consentimento? Estas discussdes alimentaram séculos de
investigacdo e analise de fontes primarias.

Dentro desta perspectiva temos um impasse: a multiplicidade de versdes no
imaginario literario e visual acerca das figuras femininas escolhidas é contraposto a um
encobrimento da narratividade da vida cotidiana de suas contrapartes historicas. Enquanto a
mulher histérica tem pouco espaco social e pouco dela se fala, as mulheres do mito séo
capazes de exercer papéis protagonistas. Neste trabalho tentamos aproximar os dois
universos discursivos, tratando-os como igualmente formadores do imaginario social
cléssico.

As personagens dos mitos que analisamos estdo sob a lente de aumento da
imaginacdo: quando tratamos de figuras/ situacGes de violéncia sexual relacionados a Trdia,
estamos lidando com um dos contextos proeminentes de expressdo da violéncia - a guerra -,
e a maneira como lidam com as mulheres se altera, pois elas estdo numa posicao
hierarquica radicalmente inferior, sdo ao mesmo tempo mulheres, estrangeiras e escravas
conquistadas, parte do butim.

Existem trés estatutos béasicos para a condi¢cdo da mulher no mundo classico

(Pomeroy, 1990): a esposa legitima, a hetaira e a concubina.
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A cada um destes tipos esta ligada uma expectativa de comportamentos especificos
e, enquanto a senhora da casa controla a despensa e gera filhos legitimos para a familia, a
hetaira, mulher livre, serve para o prazer, envolvendo inclusive convivéncia intelectual, e a
concubina trata cotidianamente de seu senhor, podendo ser uma escrava somada ao
patrimonio da casa, elevada a condi¢do de companheira de cama do dono.

Tanto a esposa legitima, figura ndo-tragica por exceléncia pela estabilidade de sua
condicdo, quando a hetaira, por sua situacdo livre, ndo nos ocupam diretamente, pois Nosso
campo imaginario esta relacionado a guerra, o que significa perceber a mulher ou como
catalizadora do processo beligerante deflagrado pelos homens ou como parte dos bens.

Divididas e tratadas como objetos distribuidos pelos vencedores, ora escolhidas, ora
sorteadas, Euripides e os pintores de vasos as plantam no territorio arrasado da alteridade,
sem lei, sem quaisquer instituicdes que as representem. Neste contexto extremo, estas
figuras assumem, como Cassandra, a revolta como quinhdo, ou, como Helena, o corpo
como argumento de defesa.

Parte de nosso estudo incide sobre a condicdo do concubinato, analisando a
personagem de Cassandra, relacionando-a com outras cativas que acabaram se tornando
companheiras de cama dos perpetradores, como Andrémaca e o coro de troianas, em
Troianas e em Hécuba, Tecmessa, em Ajax, de Sofocles e Criseide e Briseide, do canto | da
Iliada. Todas nos informam acerca de uma condi¢do subalterna no éikos, inferior a da
esposa legitima, mesmo quando ha grande interesse do senhor pela moca. Mas este modelo
tem pouca relacdo de identidade com as praticas do século V, quando possuir concubinas ja
era um arcaismo. E mesmo que personagens historicas, como o préprio Euripides, tenham

tido em algum momento duas esposas a0 mesmo tempo, essa nao era a regra.
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Outra parte da pesquisa sobre Cassandra enfoca questfes relacionadas a violéncia
sexual, mais especialmente, o estupro. Sabemos que ndo é um problema social relativo
apenas a antiguidade, e que os casos nas cidades gregas devem ter sido em muito maior
numero do que os conhecidos e divulgados na época, pois este € um tipo de situacdo
obscurecida por todos os envolvidos, inclusive a familia da mulher envolvida. Vimos no
primeiro capitulo que Atenas ndo é uma excecdo, ndo aplicando nenhuma san¢do maior ao
estuprador do que se casar com a violentada sem o dote, como um castigo; ou no caso da
moca que ficou sem casamento, ser oferecida uma quantia ainda maior para quem a tomar
COMO esposa.

Helena, o mais iconico dos signos, é a noiva por exceléncia e torna-se objeto de
estudo pela sua condicdo atipica. Unida a varios homens diferentes, enquanto mulher
casada teve em sua narrativa a peculiaridade distintiva de ter escolhido seu préprio esposo,
Menelau, o que era incomum. Depois, passou longos anos, que variam conforme as fontes,
envolvida num rapto. Enquanto esteve em Trdia (lliada) a encontramos reconhecendo
Alexandre como seu marido; depois, em Esparta, a encontramos novamente ao lado de
Menelau (Odisséia).

O paradoxo do silenciamento surge do conflito entre o “ser vista’ e o ‘ser ocultada’
da mulher grega. As personagens estudadas sdo reminiscéncias de modelos, sdo anti-
modelos de feminilidade domesticada e funcionam para mostrar certa exemplaridade
atraves de episadios violentos. Estes mitos tornaram-se modernos no seculo V, exercendo
fascinio reflexivo e critica social, e, nas tragédias de Euripides (ndo sé as do ciclo troiano),
estas figuras femininas redispdem as pecas no tabuleiro e comegam a dar ordens ao invés
de modelarem-se ao jugo. Pela primeira vez na literatura ocidental percebe-se tal

envergadura do discurso feminino em sua poténcia.
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Mas as criticas insistem que, em funcéo de todo material escrito ter sido composto
por homens, este ainda é um discurso masculino. Loraux e Zeitlin convergem nesta leitura,
mas trabalham majoritariamente com textos de Euripides, na expectativa de relacfes
inusitadas a respeito da luta entre os sexos. Seus detratores desde Aristofanes até Nietzsche
atestaram em seus textos certa misoginia e racionalismo, por criar mulheres violentas,
terriveis ou coloca-las nas posicOes existenciais mais lamentaveis, e investir suas
personagens da habilidade de tecer ardis.

Euripides teria desocultado o universo feminino para os homens, diz uma
personagem de Aristéfanes em Tesmofdrias, e agora ele era culpado e deveria ser
castigado. O que ele diz e 0 que ele esconde, quais discursos se auto-justificam e de que
forma, estas questfes limitam nossa abordagem ao texto da tragédia. Mas o que o texto no
teatro diz, ndo é necessariamente o0 que acontece no mundo concreto, pois a realidade da
mulher grega certamente ndo se aproxima da das personagens, sendo normalmente muito
prosaica e simploria, com o tear, os filhos, os servos, a alimentacédo e a higiene doméstica
por providenciar.

O que a arte mostrou, portanto, ndo eram comportamentos a serem copiados de
maneira idéntica, mas fantasias de limites do ser humano as quais apenas o heroi e a
heroina da ficcdo poderiam revestir de vida, mesmo que apenas tecnicamente e por uma
fracdo de tempo. E os pintores de vasos fizeram ainda mais, pois pintaram o que a tragédia

escondeu: o sacrilégio e a morte.
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5.2 A polissemia da personagem de Helena

A personagem Helena é um fendbmeno de persisténcia no imaginério de toda a
cultura do Ocidente e praticamente qualquer momento da histéria conheceu e absorveu de
alguma forma suas narrativas, sendo nos textos, através das imagens dela que foram
produzidas nas artes. A Helena que vamos observar aqui parte da série de documentos
visuais e literarios da cultura grega antiga, escolhidos, mais especificamente as tragédias
Troianas, Helena, Orestes de Euripides e as representacfes de cenas protagonizadas por ela
nos vasos. As mutacdes desta personagem através da formacao de sua figura permitem-nos
testemunhar as inimeras leituras que fizeram dela e de suas atitudes os autores épicos,
liricos e tréagicos.

Neste capitulo, o0 mito de Helena reflete em si todo um universo de representacdes
do feminino. Helena encarna a mulher sedutora, voraz, a manipulavel, a manipuladora, a
mulher-objeto, beleza, erotismo, desejo, mas raramente pensamos em seu mito como de
violéncia. Com a persona exemplar de Helena nos colocamos frente ao confronto entre os
entendimentos e reagOes geradas por situacbes do seu mito. O confronto de forgas
simbolicas que reaparece no contexto das praticas sociais, é visto agora sob a perspectiva
da brutalizacdo do corpo feminino: o rapto de mulheres, o adultério feminino, sendo este
ultimo severamente penalizado e que, em Helena, se confunde com o rapto, a
responsabilidade juridica pelo ato de abandono da casa, do esposo e da prole. A principal
variante em suas versdes é o grau de consentimento.
Escolhida por ter protagonizado o ato de unir-se a um homem em casamento mais de

uma vez, ter escolhido o proprio marido, ter fugido ou sido raptada por um estrangeiro,
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situacBes contrarias as normas legais micénicas (conforme descrito nos mitos) e a lei
ateniense (no sentido de alus@o por metafora) na esfera do comportamento sexual
socialmente esperado. Contrariamente a suas esposas, irméas e filhas, Helena fez o que
nenhuma mulher grega deveria fazer e, ndo obstante, ndo foi punida.

Helena é o eixo central da guerra, e € mulher. Esta € uma colocagao paradoxal, pois €
mulher e 0 mundo da guerra € o seu antipoda. Como pode ser o centro alguém que é
auséncia? As mulheres aparentemente ndo tinham nenhuma autoridade para com suas
palavras dirigir a acdo dos homens. S&o seus atos, suas atitudes, que se chocam com 0s
principios masculinos de conduta feminina: prudéncia, siléncio, obediéncia, e o que
tornam-na o motivo propriamente para o grande enfrentamento entre gregos e asiaticos e a
catalizadora de todo um mitema, o que significa que ela confronta a lei que comanda os
corpos femininos do exterior, apaixonando-se, e exerce tal poder encantatério que controla
as situacdes em que 0s homens teriam a dominancia.

Helena, como a conhecemos hoje, é fruto de uma superposicdo de imagens
conflitantes, muitas vezes antinémicas, acerca da mulher e sua relagdo com a sexualidade.
Ao observarmos atentamente o mito de Helena, percebemos que em todas as suas variantes,
se compde de episodios sexuais. Todas as cenas conhecidas giram em torno de parceiros e
signos de posse fisica, determinados ou ndo por rituais reconhecidos da cidade ou pela livre
vontade da protagonista. Tradicdo que se inicia na Grécia pré-arcaica com a épica, da qual
permanecem os textos de Homero — Helena, ou a sua auséncia, é a grande mola que
impulsiona a guerra entre 0s aqueus € 0S troainos.

Através do estudo da condi¢do feminina, tomamos a representacdo do icone de
Helena por um marcador da politica sexual grega e, num certo sentido, da ocidental.

Segundo Austin (1994, 133), j& em Homero, Helena foi reconhecida enquanto um signo,
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sendo 0 maior signo, dentro de um cédigo que determinava e calibrava todos os aspectos da
vida no periodo Micénico. Como um icone transcendendo quase todos 0s outros icones
humanos, a Helena homérica é inevitavelmente algo como um fantasma, como Helena
mesma parece sugerir quando se pergunta se a sua antiga vida teria realmente existido
(lliada, V1,180). Os problemas que seu mito articula transitam no universo da unido sexual
e do casamento com seus rituais, lidando com questbes vulneraveis como a beleza, o
erotismo, a vontade enquanto arbitro da decisdo consciente, o rapto, o adultério, e sua
penalizacdo, em que as leis gregas se confundem e borram a diferenca entre forca, coercéo
e desejo voluptuoso, a poténcia do feminino e a divinizacdo — tudo passa através de
narrativas marcadas por variantes altamente conflitantes e muitas vezes excludentes.

Helena tornou-se pela fama de suas historias uma personagem ambigua em toda a
tradicdo literéria-filosofica, desde Homero, Estesicoro, até suas mais recentes
representacdes no mundo antigo, com Euripides, Pausanias, Apolodoro e Séneca. Como
neste momento estamos nos limitando a observar a personagem dentro do universo cultural
da formacdo do mito, com a configuracdo delineada pelos poetas e pintores de vasos de
cerdmica de Atenas, percebemos uma polifonia em torno desta figura em especial.
Adultério ou rapto atuam como uma antinomia, polarizadores do conflito de opinies
acerca da mulher Helena. Mortal ou divindade fazem outro par de oscilagdes acerca da
figuracdo in process da personagem.

No epilogo de Orestes (vv.1625-1642), Apolo anuncia que Helena, filha de Zeus, deve

viver como os imortais.

Que fiques a entender as palavras que venho trazer-te! Helena, que tu, cheio de
ardor, ndo conseguiste fazer perecer, suscitando, todavia, a célera em Menelau, é
esta que vedes nas profunduras do éter, salva, e ndo morta as tuas maos (1630-4).
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Pode-se também torna-la anti-modelo, a negatividade do comportamento feminino
socialmente construido como correto, o que Euripides vai fazer em Troianas, no terceiro
episadio, diante de Menelau e da velha rainha Hécuba.

Ou a vitima sacrificial por exceléncia, a perfeita para ser escolhida e destruida,
conforme a encontramos retratada por Euripides em Helena.

Sua presenca € luxuriante, erotica, intoxicante e por isso é tdo labirintica a
construgio deste personagem ao longo dos textos. E temida, pois enquanto exerce um
tamanho fascinio, domina. No mito de Helena, apesar de toda a expressdo de violéncia e
coercdo, temos uma figura no meio-campo entre o imortal e o mortal que presentifica a
forca de Afrodite entre os homens, e portanto, entre seus reinos, definindo politicas ao
mesmo tempo que o0s enlouquecendo sexualmente. Seu mito é cheio de peripécias,
elementos obscuros, variedade de versdes excludentes entre si, que envolvem varios herois
e criam conexdes com outras narrativas, € 0 estudo é realizado predominantemente pelo
momento a partir de sua fuga de Esparta, levada por Paris (motivo iconografico reincidente)
e pelas variantes que a ligam a Troia (presenca textual na sofistica e na tragédia).

Conhecemos sua concepg¢do e nascimento andémalos, com Zeus na forma de um
cisne, gerando com Leda, rainha de Esparta e esposa de Tindaro, uma menina nascida de
um ovo; e tambeém a versdo de Zeus com Némesis (Cipria, frag. 6, 3, 5-6,10) gerando
Helena. Raptada por Teseu, rei de Atenas, sem ritos matrimoniais, foi resgatada pelos
irmédos, os Dioscuros, quando era ainda muito jovem. Segundo Pausanias, a unido teria
inclusive gerado um fruto, uma menina que Helena teria entregue para Clitemnestra, a irma
mais velha criar, Ifigénia. As versdes comumente omitem este ponto, ao qual voltaremos ao
tratar da guerra. Levando a irmé de volta a Esparta, tomaram a propria mée de Teseu, que

guardava a princesa na sua auséncia em Afidna. Destruiram a cidade e escravizaram Etra a
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servico de Helena, que so serd resgatada na noite da queda de Troia pelos netos Acamas e
Demofonte.

Helena é aquela que, dentre todas as jovens, escolheu o marido. Nenhum homem
podia ser seu kyrios, seu representante legal — frente ao poder de sua beleza, dobravam-se a
sua vontade. Helena foi a mulher superior a toda regra e a todo castigo. Casada com
Menelau, reinou na antiga casa paterna, em Esparta, até que um principe asiatico, da cidade
de Trdia, apareceu como visitante. Helena partiu com ele e deixou no palécio uma filha
pequena, Hermione (Orestes, 65-7).

Alexandre, ou Paris, que tem atras de si uma historia também incomum, carrega o
peso de um oréculo nefasto: seria responsavel pela destruicdo da cidade por um incéndio.
Temos, aqui, 0 recorrente mito do recém-nascido exposto, que é criado por pastores.
Durante sua estadia nas montanhas, recebe no Ida a visita de trés deusas — Hera, Atena e
Afrodite — e deve, segundo a vontade de Zeus, ser o juiz da sua beleza. Dentre as trés, teria
escolhido Afrodite, que Ihe prometera em troca Helena (Troianas, 924-933). Reencontrado
0 jovem, foi recebido na familia real.

Na Iliada, Helena aparece fazendo parte do universo troiano, como membro da casa
real ao lado de Péris e protegida de Afrodite (lliada, XXIV, 762-4). Apesar disso, no
mesmo texto, ela enuncia que, com a morte de Heitor “ja ndo tenho ninguém na vasta
Troade que seja para mim benevolente ou amigo: todos me detestam” (lliada, XXIV, 773-
5).

Na Odisséia (1V,120-34), a personagem esta tranqliilamente junto a Menelau em
Esparta, depois de finda a guerra ha véarios anos. As contradi¢des que puderam permanecer

num delicado equilibrio em Homero, explodiram sobre as novas pressdes politicas e
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filosoficas do periodo arcaico. Estesicoro®, racionalizando Homero, divorciou a virtuosa
Helena daquele icone menos virtuoso e, com isso, separou o significante do seu sujeito.
Numa ousada reinterpretacdo do antigo mito, Estesicoro deixou Helena em Esparta, e
mostrou que o signo era um mero fantasma daquilo que pretendia significar.

Herdédoto (Histéria, 1l, 113, 2) adensou a narrativa com o destino geografico
alternativo do Egito para a seguranca da virtuosa Helena. Péris a teria raptado de Esparta,
mas ao atracar nas praias do Egito teria sido forgado a deixa-la e partir para Troia de mdos
vazias, sem sequer sua imagem ou seu “duplo”. Entretanto, nessa versao, o rapto por Paris
ja configurou a afronta a Zeus, deus da hospitalidade, e motiva suficientemente os aqueus
para a destrui¢do de Troia.

Kannicht (apud Austin, 1994) considera que Estesicoro ndo propriamente
racionalizou a Helena homérica, mas restaurou-lhe o status de deusa espartana. Ele
argumenta que Herddoto desmistificou a historia de Estesicoro removendo o eidolon,
deixando a guerra entre gregos e troianos assente sobre ‘um Nada’ (eines Nichts). Austin
concorda com Kannicht acerca deste ponto e acredita encontrar na Helena de Euripides
uma sintese entre Estesicoro e Herddoto.

Em Helen of Troy and her shameless phantom, Norman Austin inicia o capitulo
sobre esta peca dizendo que “Euripides deu o proximo passo, tdo inevitavel quanto
impossivel, para reconstruir a Helena original que foi dividida em trés pelo racionalismo. O
que o racionalismo havia separado, poderia também reunir” (Austin, 1994: 137). Depois de

Homero, Estesicoro e Herddoto, a situacdo de Euripides é a de um revisionista da tradicéo,

4 Austin (1994) esclarece que a fonte priméria da versio é Platdo (Fedro, 243 a-b). Nesse dialogo, Sdcrates
cita trés versos, retirados do preladio do Palinodia, de Estesicoro. Esses versos trazem o primeiro termo que é
essencial para a revisdo do mito, que diz que Helena nunca saiu de Trdia.
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e ndo faz mais do que aumentar as possibilidades narrativas da personagem. Austin ainda
sustenta que “Euripides nesta peca levou o revisionismo ao seu Ultimo estagio apresentando
uma Helena completamente racionalizada, uma mulher finalmente, pura e simples” (1994:
138). J& Romilly (1998: 129) ndo percebe racionalismo na construcdo de Helena, mas, ao
contrario, sua caracteristica fantasiosa. A autora considera que especialmente trés tragédias
de Euripides estdo no que ela chama de “o limite do género”, e, entre elas, figura Helena.

Diz a autora que:

“(...) em Helena, a situagdo é mais romanesca ainda, pois aqui estdo um
marido e uma mulher que ndo ousam ou ndo podem reconhecer-se.
Menelau chega, com um nome falso, ao Egito, onde desafia a morte;
encontra Helena no exato momento em que esta é obrigada a entregar-se
ao rei do pais: o perigo pelo qual ambos passaram acrescenta ao
reconhecimento matuo um tom patético” (Romilly, 1998: 129).

As nupcias iminentes de Helena e Teoclimeno sdo uma variacao na repeticao do tema
de Teseu, dos pretendentes ou de Paris. Embora a situacdo em Troia esteja diretamente
vinculada ao seu estado de mulher sem marido, a guerra ja terminou ha muito e o problema
central da peca € a sua experiéncia como mulher casada sozinha, que ndo aceita romper 0s
votos, e que se encontra sexualmente pressionada, identificando-a com a situacdo de sua
prima Penélope, na Odisséia, de Homero, que recusa veementemente outro conjuge. Trata-
se da primeira vez em que o contato sexual ndo consensual pdde ser evitado para Helena. E
sua honra permaneceu incélume.

Homero, Estesicoro e Euripides delineiam a personagem de maneira ambigua.
Gorgias, sofista do século V, a defende veementemente. Os pintores de vasos oferecem
mudan¢as na abordagem da cena da saida de Esparta que podem ser estabelecidas
cronologicamente, na passagem do século VI em dire¢do ao V. Paulatinamente ocorreu
uma transformacéo da interpretacdo do gesto da personagem, cada vez mais marcado pela

intencionalidade e menos pela intervencdo do numinoso ou da forga, o que faz sentido
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dentro do contexto juridico classico, pelas formulagdes inovadoras do direito e da nocdo de
responsabilidade juridica individual.

Por questbes cronologicas e de contextualizacdo do problema, para procedermos a
uma aproximacao, € necessario retomarmos a historia de Helena, pois tudo nela € paradoxo
e improbabilidade. Comegando com as versdes relativas a quem seria seu pai e sua mae, se
Zeus com Leda, ou a esposa com Tindaro, rei de Esparta; ou Némesis, filha da Noite,
reconhecida como uma espécie de deusa da vinganca, da justica retributiva, com Zeus.
M.C. Coelho, num artigo sobre a Helena em Agamémnon coloca o problema de uma
maneira que me parece ir além de Esquilo, percebendo a ddvida que se estabelece na

estruturacdo de sua genealogia:

Para finalizar este comentario a Esquilo, notemos, ainda, que, quanto a
filiagdo de Helena, o fato de ele ndo menciona-la —enquanto Clitemnestra
é identificada como Tindarida (82) — deixa em aberto a possibilidade de se
pensar em Némesis como sua mae. O fato de ter sido "disputada e casada
nas lancas" (685-6), ainda que possa ser uma alusdo a Tindaro (o
juramento dos pretendentes), ndo é suficiente para refutar sua filiagdo a
Zeus: creio que ela se presta mais a reforgar a discordia, que sempre
acompanha Helena (2000/1: 163).

O nascimento a partir de um ovo sugere outras fantasias: Zeus na forma de um cisne

a gerara e Helena, como resultado natural, teria nascido a meio caminho da metamorfose
entre a forma passaro e a humana.

Calasso (1990: 88) reflete sobre o mito do nascimento de Helena considerando que

“a espuma das ondas em que nasceu Afrodite se recolheu na casca branca de um ovo de

cisne, lancado num lugar pantanoso. A movel imensidade do mar reduzira-se a um espelho

de &gua parada. Ao se abrir aquele ovo no pantano, surge Helena e, segundo alguns,

escondidos na mesma casca estavam os Dioscuros”. Assim, Helena, a unica, desde o inicio

estaria ligada a duplicidade e a divisao.
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5.2.1 Helena e o papel do Duplo na Religido Grega

A peca Helena de Euripides, composta em 412, foi produzida depois de uma derrota
desastrosa da expedi¢do a Sicilia (413), num momento em que 0S gregos estavam
novamente em guerra com Esparta, a terra de Helena, e questionando a justica da guerra.
Segundo Doniger, que € a unica fonte com uma discussao coerente e séria a respeito do
problema da duplicacdo em Helena, “num nivel mortalmente sério isso fez sentido a
Euripides e, em Helena, usa a imagem do eidolon de Helena para problematizar o
paradigma da Guerra de Trdia, e, por implicacdo, da presente guerra também”(1999: 58).

Quando Helena é duplicada nesta tragédia de Euripides, isso alcanca proporcGes
teoldgicas, da disposi¢cdo da matéria e da possibilidade de um mortal separar-se da sua parte
imaterial e manter a experiéncia vital em ambas as situacdes. A duplicacdo € de dificil
caracterizacdo, pois lida com elementos da religiosidade e da capacidade de formular
situacdes sobrenaturais de um determinado povo. Mas das visOes e experiéncias que povos
religiosos oferecem em diversas partes do mundo e em diferentes periodos histdricos,
varios indicam o conhecimento de narrativas de praticas de duplicacdo do ser individual,

sem a mediacdo da morte (Bravo, 1988, p. 263)*.

4" Bravo (1998) analisa o conceito do duplo e demarca campos antropol6gicos e historicos. Registra
ocorréncias do duplo foram relatadas, como por exemplo, no Egito, em que o k& é considerado o duplo,
manifestacdo das forgas vitais, como também no México, Miguel Angel Asturias (1929) retoma a "lenda da
tatuana, em que o mestre Amendoeira ora assume a forma humana ora a forma vegetal; o duplo é, em geral, 0
nahual, forma animal intercambidvel com a forma humana". Assim também, Carlos Castafieda, desde Porta
para o infinito (1974) recupera na tradicdo tolteca, o duplo como nahual. Também na China conhecemos
narrativas dessa ordem. Li T’ieh-kuai € um dos adeptos Taoistas que é reconhecido na forma de um mendigo
coxo, com uma muleta de ferro. Seu corpo, uma vez quando deixou seu espirito para visitar Lao Tsé, foi
queimado por acidente e ele foi for¢ado a retornar ao corpo de um mendigo quase morto de fome (I Ching). A
tradicdo indiana apresenta um exemplo feminino, na figura de Sita (Ramayana, atribuida a Valmiki — c. 200
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A palavra grega empregada é eidolon, e ocasiona alguns problemas, pois também é
utilizada em contextos pos-morte. Assim no Canto XI da Odisséia é ao eidolon de Tirésias
que Odisseu pretende consultar. No contexto, Tirésias estd morto e Odisseu, vivo. Mas
quando se trata da duplicacao, estamos falando em situacdes experimentadas por individuos
vivos, sem a passagem pelo estado da morte. Enéias e Helena, ambos filhos de deuses com
mortais, apresentam este poder, mesmo que ndo a autonomia sobre seu surgimento. No
Prologo de Helena, ela propria conta suas peripécias e no verso 34 diz que Péris levou seu
eidolon; no 43-4 que “ainda assim ndo eu, mas apenas meu nome, foi a recompensa dada
aos gregos em paga da vitoria”.

Conforme continua Euripides “a mim, Hermes levou para longe pelo ar, envolta em
nuvens, porque Zeus ndo me esqueceu, e nestas muralhas de Proteu me deixou”(44-6).

Segundo Doniger:

devemos lembrar que Estesicoro e Homero foram cegados, como varios
textos sugerem, em puni¢do por ndo terem visto o phantom de Helena.
Estar cego é as vezes uma bencdo: evita que se veja coisas que ndo se quer
ver, algumas vezes coisas que poderiam causar a morte. Mas cegueira é
mais comumente uma maldigdo (Doniger, 1999: 63).

Entdo, como Estesicoro, Euripides muda sua historia e duplica Helena.

Pomeroy cita a idéia de Herddoto de que Helena permaneceu no Egito e ndo em
Troia, mas, como Herddoto, ndo faz mencdo ao seu duplo. Segundo a autora, j& que
Menelau era rei em virtude da sua posicdo como marido de Helena, ele poderia perder seu
trono se a perdesse. Portanto teria recusado aceitar a validade da sua troca de maridos e

determinou-se a resgata-la, como o pré-requisito essencial para permanecer o trono de

a.C — 200 d.C; Ramacaritamanasa, Tulsi Das — XV d.C., in Donniger, 1999: 9, 12) que nesta Ultima é
duplicada para salvar-se de uma violag&o.
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Esparta. Com este argumento, a autora inclusive justifica porque embora tendo sido
responsavel pela guerra, Helena foi quem menos sofreu penalizacdo. Ainda assim, suas
colocagdes sugerem uma boa razdo para o mito do fantasma: assegurar que a verdadeira
Helena, e sua honra, ndo foram maculadas — e que, portanto, ndo haveria nenhum problema
legal em leva-la novamente ao trono ao lado de Menelau.

Desde Homero na Iliada encontramos duplos — designados para salvar homens, nao
mulheres. Os deuses protegem um heroi removendo-o do campo de batalha e colocando um
duplo em seu lugar. Atena, por exemplo, toma a forma de Deifobo, o segundo amante
troiano de Helena, para enganar Heitor (Il. XXII, 227-95); e Afrodite cria uma nuvem e
envolve Paris para salva-lo do combate com Menelau (I1. 111, 381-83); ela faz 0 mesmo por
Enéias ferido por Diomedes enquanto Apolo, em seguida, salva Enéias com um eidolon (I1.
V, 311, 449). Nesta passagem da lliada temos que “entretanto Apolo do arco de prata
fabricou um manequim semelhante a Enéias e armado como ele. Em redor deste manequim
transpassavam-se uns aos outros Troianos e divinos Aqueus, (...)” (Il. V, 449-55). Pergunta-
se Doniger (1999: 56) e mantemos a questdo: “como este espantoso paradigma masculino
passou a ser transferido para mulheres?”.

A autora compara dois universos mitoldgicos, o indiano e o grego, e encontra
simetrias a respeito da duplicacdo feminina entre a personagem de Helena e os de Sita e
Saranyu, na India. As marcas textuais de sua presenca desde Homero até Estesicoro apenas
aumentam sua importancia: quando chegamos a Euripides (Helena) certamente ha uma
tradicdo paralela a Homero que conta a vida de Helena com esta variagdo, e que muda toda
sua historia.

Em Ifigénia em Tauride e em Ifigénia em Aulis, respectivamente de 412 (mesmo

ano de Helena) e 405 (apresentada depois da sua morte), Euripides trata da personagem
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feminina mais proxima de Helena quando a questdo da duplicacdo: Ifigénia, que, segundo
Pauséanias, seria sua filha com Teseu. Helena, mencionada nas duas pecas, ndo tem duplo,
mas Ifigénia tem. E duplicada por Artemis no instante do seu sacrificio: em lugar do corpo
de moca, o cutelo fere uma corga, enquanto ela é transportada para a asiatica Tauride, na
funcdo de sacerdotisa da deusa, responsavel pelo sacrificio humano dos estrangeiros. O
animal foi morto em seu lugar. Uma duplicacdo ndo de forma, pois Ifigénia ndo era um
animal, mas uma donzela, mas de atribuicdo, pois simetricamente a corca morta por
Agamémnon no bosque de Aulis, tombava uma semelhante no altar do sacrificio.

No mito de Helena, filha de Zeus, a duplicacdo funciona como elemento de
protecdo. O duplo de Helena também ndo foi gerado por ela mesma e, sim, por Hera, a
deusa das uniBes legitimas. “Embora Helena seja uma quase-deusa (...) parece faltar-lhe a
acao para produzir sua prépria duplicacdo e esta forca divina que teve no inicio, vai sendo
erodida no percurso das préprias narrativas” (Doniger, 1999: 59).

Calasso (1990: 83) desloca o ponto da reflexdo no sentido da discussédo entre
necessidade e beleza, dizendo “no cinto de Afrodite, na coroa, no corpo de Helena e no seu
simulacro o belo se sobrepde a necessidade, envolvendo-a no engano” traduzindo eidolon
por simulacro, palavra bastante marcada pela tradigdo platonica enquanto reduplicacdo da
imagem. Noutro ponto, o autor menciona o duplo “Helena, a Unica, desde o inicio esta
ligada a duplicidade e a divisdo. A Unica é também a figura do duplo. Ao se falar de
Helena, ndo se sabe nunca se se trata de seu corpo ou de seu simulacro” (88) (...) e “Helena
é o0 poder do simulacro — e o simulacro é o lugar em que a auséncia domina” (89).

Herdédoto, em Histdrias (I, CXIII-CXVI), narra uma versdao do mito, na qual

Helena permaneceu no Egito, enquanto se travava a guerra em Trdia.



221

CXIIl -Tendo interrogado os sacerdotes a respeito de Helena,
responderam-me que Alexandre, depois de havé-la raptado de Esparta,
abriu velas de regresso a péatria. Ao chegar ao mar Egeu, 0s ventos
contrarios o impeliram para o mar do Egito; (..) Os escravos de
Alexandre, (...), na postura de suplicantes, puseram-se a acusar seu senhor
com a intengdo de prejudicé-lo, tornando publica a ofensa por ele feita a
Menelau. (...) Tais acusagdes foram proferidas na presenga dos sacerdotes
e de Tonis, governador daquela boca do Nilo.

CXIV - Ténis enviou imediatamente um correio a Ménfis, com a
seguinte mensagem dirigida a Proteu: “Chegou aqui um estrangeiro que
cometeu na Grécia um crime inominavel. N&o contente de haver seduzido
a mulher do homem que o hospedara, raptou-a, juntamente com riquezas
consideraveis. Os ventos contrarios forcaram-no a escalar este recanto.
Deixa-lo-emos partir impunemente ou confiscaremos 0 que possuia ao
chegar?”

Herddoto relata que Proteu, rei do Egito, enviou pelo mesmo correio a ordem de
prender o estrangeiro e leva-lo a sua presenca, juntamente com Helena, as riquezas e 0s
escravos que o delataram. Chegados a Ménfis, Proteu teria perguntado a Alexandre seu
nome e sua origem, e este ndo escondeu sua procedéncia. Mas, quando Proteu perguntou-

Ihe a respeito de Helena, este teria titubeado. Os escravos que 0 acusaram expuseram ao

soberano todas as particularidades do crime. Continua Herddoto:

CXV - (...) Afinal, Proteu pronunciou sua sentenca: “Se eu ndo pensasse
nas consequéncias que adviriam mandando matar estrangeiros que,
forgados pelos ventos, aportam as minhas terras, vingaria com o teu
suplicio a ofensa que praticaste contra Menelau. Esse principe deu-te
hospitalidade, e tu, 0 mais pérfido dos homens, ndo hesitaste em praticar
contra ele uma execrdvel acdo. Seduziste a sua mulher e, ndo satisfetio
com isso, induziste-a a seguir-te e a levaste furtivamente. E ainda mais:
saqueaste, ao partir, a casa do teu hospedeiro. Deixar-te-ei partir,
estrangeiro, mas nao levaras essa mulher nem as riquezas; (...)".

Segundo Herddoto (I1, CXVI), Homero conhecia esta parte da histéria de Helena e o
demonstrou em trés diferentes momentos: ao falar dos véus bordados que Paris trouxera de
Sidon, na Siria, quando regressou a Troia com Helena (Il. 1I, 280); na Odisséia (1V, 227),
quando faz mengéo a viagem de Helena ao Egito e também, na continuagdo da narrativa

(1V, 351), com o relato de Menelau, no retorno de Troia, pelo Egito.
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Herddoto (CXVI) reflete sobre a hipotese narrativa de Homero, e responde: “mas,
como ela convinha menos a epopéia do que aquela de que se utilizara, deixou-a de lado,
mostrando, contudo, ndo ignora-la.” Calasso (1990, 93-4) analisa esta discussdo de
Herddoto, inferindo que Homero ndo quis divulgar o segredo de Helena, ou seja, sua
natureza de simulacro, porque na superficie do verso poderia ser criado um vazio. O nome
de Helena deve designar um ser ndo menos denso do que Diomedes. E exatamente ai 0
simulacro é soberano, quando é clandestino e escava os corpos do interior.

Helena, de Euripides, foi produzida depois da desastrosa expedicdo a Sicilia, num
momento em que 0S gregos estavam novamente em guerra, depois do rompimento da
trégua no conflito com Esparta, a terra de Helena (Tucidides, VI, VII). Ao questionar a
justica da guerra, discutindo seus motivos e sentido, através do uso da alegoria da guerra de
Troia, Euripides novamente colocava o problema de forma inovadora. Ele j& tinha
representado uma vez a personagem de Helena nas Troianas, em Troia, sem duplo, sendo
que nessa versao, ela detinha a responsabilidade pela destruigdo de Troia. Na peca de 412,
Euripides, seguindo as tradigdes que estdo presentes em Estesicoro e Herddoto, cria uma
duplicacdo de Helena e deixa a propria Helena no Egito.

Segundo M. C. Coelho (2001/2:164), Euripides ndo inovou nem pela referéncia ao
eidolon, pois esse j& havia aparecido em Estesicoro, embora ali fosse criacdo de Zeus e ndo
de Hera; nem pelo fato de Helena ter estado no Egito, situagdo que aparece ja em Homero
(Od. 1V, 351ss) e Herddoto (Histdria, 11, 116-120). Sua inovacdo esta em associar a idéia
do eidolon a discussao, de cunho filosofico, sobre a relacdo entre nome e coisa/corpo.

A tragédia € das menos conhecidas de Euripides e praticamente ndo mencionada,

com raros estudos a seu respeito. A verdadeira Helena, sempre mais proxima da divindade
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do que o resto dos mortais, lanca a duvida em Teucro acerca da realidade da figura que

carregam como sendo a verdadeira Helena, trazida de Troia. Ao falar com Menelau:

-Né&o fui levada ao leito do estrangeiro mogo nem pelas asas de um navio
nem pelas asas de um amor culpado.

-Que deus ou destino te arrancou a praia?

-Foi o filho de Zeus, - de Zeus, que me trouxe, 6 esposo, até as margens do
Nilo.

-Que prodigio! Quem o tinha mandado? Estranha narracéo!

-Os olhos trago cheios de pranto. Foi a esposa de Zeus quem o mandou,
para perder-me. (...)

-por que esta decisdo excitou contra ti a ira de Hera?

-Quis tirar-me de Afrodite.

-Por qué? Fala!

-Porque Afrodite me tinha prometido a Paéris. (...)

-E, prosseguindo, pds um fantasma em teu lugar, segundo contaste (666-
684)

O verso 671 dito por Menelau traz expressdes que revelam os mistérios profundos
da religiosidade e até onde era complicado inclusive para Helena se fazer acreditar. As
expressdes thaumasta tou pémphantos; o deinoi 16goi indicam incredibilidade e a0 mesmo
tempo a sensacdo deste ‘grandioso/ terrivel’ que o discurso revela. A questdo do duplo
transita por uma zona magico-religiosa que s6 faz sentido numa abordagem mais abstrata.
A tragédia Helena articula aspectos retdricos e juridicos ao lidar com esta zona de
incredibilidade, que sO se torna legitima se ndo perdemos de vista sua poténcia divina.
Mesmo alheia a todas as atitudes dos homens que a rodearam, nesta versdo de Euripides,
Helena foi levada pelos deuses e protegida até o reencontro dos esposos.

Essa tragédia atipica aporta o tema do reencontro amoroso e de uma religiosidade
arcaizante. Oferece como motivo poético um engano desfeito (a confusdo entre Helena e
seu duplo) e um encontro feliz (sua pureza foi garantida e a honra do 6ikos ficou incélume).
Apesar de toda destruicdo causada, Helena esta intacta, e gracas a duplicacédo realizada por
Hera, o raptor teve apenas uma sombra dela, seu eidolon, enquanto o marido, agora

completamente livre do peso da ma fama da esposa, pode recebé-la com integridade.
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Esse € um elemento oriundo e debitario da tradicdo magico-religiosa grega, que,
quando agregado a Helena, transforma o entendimento tradicionalmente atribuido a sua
pessoa, separando-a do seu nome. Sua pessoa foi preservada, seu carater humano foi
reforcado, e sua relagdo com o 6ikos permaneceu estavel. Paradoxalmente, as demais

versdes do seu mito, preservadas, enfatizam as multiplas relagcbes conjugais de Helena.
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5.2.2 Helena e Teseu: primeira experiéncia de rapto

O mito de Helena é construido sobre suas peripécias sexuais e as historias daqueles
que dividiram o seu leito. Helena viveu sua infancia em Esparta, até ser raptada por Teseu
no inicio da adolescéncia. Um mitografo tardio, Pauséanias, oferece-nos no século 1l d.C.
uma narrativa surpreendente do final desta primeira etapa da vida sexual de Helena,
vivendo com o raptor. Seus irméos, os Didscuros, a teriam libertado e devolvido a casa
paterna. Pausanias (1971: I) apresenta uma versao complexa, pois, segundo ele, ela estaria
gravida no momento da sua retomada. Nascida, esta crianca mudaria os vinculos entre o
captor, a jovem e sua familia, forcando a formalizacdo da unido. Assim, seus irmaos, tendo-
a tirado dos dominios aticos, romperam o elo passivel de se constituir através do
nascimento do herdeiro. Segundo Pausanias (1971: I, Corinto: 22-7), pelos imbricamentos
na sequéncia da guerra de Trodia, Ifigénia seria esta filha, concebida da sua unido com

Teseu.

Proximo dos Senhores, ha um santudrio para Eileithuia dedicado por
Helena enquanto Teseu tinha partido para Thesprotians com Piritoos,
quando Afidna foi derrubada pelos Didskouroi e Helena levada para
Esparta. Dizem que ela estava gravida e pariu uma crianga em Argos; ela
fundou um santuério para Eileithuia e deu sua filha recém-nascida para
Clitemnestra que j& estava vivendo com Agamémnon, e depois, mais
tarde, ela casou-se com Menelau.

Helena é uma personagem dotada pela literatura de uma poténcia, energeia, sexual,
mas apenas tangencialmente uma mae. Hermione e, nesta versao, Ifigénia, foram deixadas
para tras e ndo se conta se teve filhos em Troia. Mas se podemos considerar por um instante
como plausivel a narrativa de Pausanias, entdo o rapto foi considerado tdo odioso que seria

preferivel expd-la ao retorno a casa paterna e provavel dificuldade em um casamento (o que
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teria sido a regra entre as mulheres), do que a uma unido definitiva com o raptor. Seguindo
a discussao proposta por Ghali-Kahil (1955, 307) quanto as fontes primarias e a idade de
Helena neste primeiro rapto, elas qualificam-no praticamente como pedofilia: a poesia de
Hellanicos (Jacoby, FGrH, F 134 e 168 apud Ghali-Kahil) menciona pela primeira vez a
idade de Helena, que teria no momento de seu rapto sete anos, segundo Apolodoro
(Epitome, 1, 23), teria doze anos e Teseu mais de cinqienta, enquanto entre 0s outros
diversos autores como Diodoro da Sicilia (1V, 63, 2), Plutarco (Teseu, 31), Pausanias (I11,
18,9) e Higino (Fabulas, 79), de acordo com Ghali-Kahil, a idade oscila entre nove e doze
anos, ou seja, em condicao pré-pubere.

Isso danifica a sustentacdo da tese de Helena como um signo de sexualidade, de
desejo, e desloca sua figura para a de vitima de violéncia, presa fragil e ndo sedutora ativa,
com a personagem de Cassandra e que parece também fascinar o imaginério antigo. Com
Teseu a narrativa de Helena se aproxima do outro pdlo da nossa discussao acerca de Eros,
quando o comportamento masculino rapinante alcanga através da violéncia a satisfacdo sem
0 consentimento da parte feminina, borrando os limites entre a forca e a sedugéo.

E com a presenca de um fruto da unido, uma menina deixada com a irma
Clitemnestra, a narrativa de Pausanias oferece nova abordagem a leitura do sacrificio
posterior de Ifigénia na abertura da guerra. Filha de Helena e de um raptor estrangeiro, a
menina levaria a marca tanto da desonra da mée e sua casa quanto da violéncia perpetrada,
sendo um instrumento altamente propiciatério para a vinganca dos deuses, Artemis
especialmente, virgem e beligerante, a quem deveria ser dedicada sua morte. A virgindade
perdida de Helena e sua desfiguracdo enquanto parthénos por Teseu se repetia na
desfiguracao de sua figura de mae e esposa, e Ifigénia foi o signo sacrificial perfeito.

Segundo Burkert (1993,146):
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Na sociedade humana, dar e receber, a permuta de presentes é um
processo social de primeira importancia. Por seu intermédio sdo criadas e
mantidas ligacOes pessoais, sdo expressas e reconhecidas relagdes de
superioridade e de subordinacdo. (...) Uma forma arquetipica da oferenda
sacrificial é o sacrificio primacial, a dadiva das primicias. Os gregos falam
em ap-archai, os ‘comecos’ retirados ‘do’ todo, pois primeiro vem o deus.

Ifigénia foi a primicia de Helena na verséo de Pausénias. Calasso (1990, 203) atesta
que sacrificio é substituicdo e cada cerimfnia em que se matava um ser vivo era um modo
para recordar a condicdo de prometidos & morte de todos os que faziam sacrificios. Dessa
forma, a imolacao de Ifigénia teria mais forca e conecgdo com a guerra em si, relacionando
a jovem diretamente com Helena, sua geratriz. Ela seria a causa da morte da jovem, pois
para substitui-la frente aos deuses, entregaram sua primeira filha, derramando o sangue da

virgem como libacéo e oferta de troca.
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5.2.3 Helena e Menelau: as napcias legitimas

O casamento com Menelau, embora menos cantado romanticamente, é
mencionado inimeras vezes desde Homero. Principes de todas as regides requisitaram do
‘pai’ Tindaro a méo de Helena. Mas nota-se aqui uma anomalia no que tange a escolha do
noivo. Todas as mogas devem casar-se com quem quer que tenha sido escolhido pelo
kyrios, normalmente o pai, e seja no mito ou na histéria social, esta € uma lei em vigor. Mas
para a personagem de Helena é diferente: esta Gnica jovem grega, oriunda de Esparta, teve
o privilégio de poder escolher o préprio marido.

Visto pelo aspecto estrito da politica entre os reinos, o numero elevado de
pretendentes seria uma situacdo incomoda para o rei. Qualquer um que ele apontasse como
vencedor, tornaria todos os outros perdedores, e um sentimento de exceléncia e honra
feridas rapidamente poderia se transformar em ddio e desejo de vinganga contra Esparta.
Outorgando a decisdo a propria Helena, motivo da disputa, justificar-se-ia a escolha por
preferéncia pessoal da envolvida. Menelau era irmdo do homem que poderia estar criando
sua filha (Pausanias, 22, 7, v. 1), e conheceria a situagdo. Com o casamento, fortaleceriam-
se 0s lagos com o0s Atreus, preservando a filha e garantindo um reino poderoso a Menelau.

Com o matrimdnio se encerraria 0 momento mais visivel da moga grega. Depois de
entrar pela porta da sua nova casa, a moga estard fechada sobre a familia. Filhos, servicos
domesticos, gestacbes periddicas ocupariam a jovem. A instituicdo do casamento nao era
feita para a erotizacdo e para a seducdo. Entre a esposa e a hetaira sempre havera uma

distancia intransponivel. Mas com Helena, o simbolo, foi diferente.
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Com uma filha pequena, Hermione, (Homero, Od. 1V, 12-14; Euripides, Orestes,
107,109,111 e 1183-84) e uma vida doméstica em Esparta, Helena é envolvida por um
principe asiatico, vindo de Troia, cidade muito rica as margens do Mediterraneo Oriental.
Abandona tudo e parte ou é raptada, contra sua vontade. Esta é a grande questdo que a
tradicdo poética e analitica vem colocando ao longo da constru¢do da sua imagem no
Ocidente: adultera ou presa inocente? A questdo é complexa, e estabelecer a culpabilidade
ou mesmo responsabilidade de Helena implica em que possamos entender qual o modelo,
ou os varios modelos em conflito, de determinacfes quanto a area da sexualidade que
vigoravam e serviam de referéncia ao mito, e qual o sentido de produzirem tal choque entre
as normas sociais.

De um lado, Helena, que rompe com o nomos e com o 6ikos, com todas as
exigéncias de comportamento do seu sexo, e a auséncia de penalizacdo para suas a¢des. Se
ela é o modelo para o sexo feminino, porque construir a personagem de modo tdo avesso a
todas as regras? E se ndo o &, por que sua seducdo foi capaz de deslocar homens em seu
encalgo, e deita-los a guerra? Froma Zeitlin, no artigo Playing the Other, apresenta uma
reflexdo que poderia ser utilizada para pensarmos 0 mecanismo que faz o simbolo Helena

tornar-se o oposto do que deveriamos desejar. Diz ela:

(...) Mas funcionalmente as mulheres nunca sdo um fim em si mesmas, e
nada muda para elas depois que tenham vivido seu drama no palco. Ao
contrario, elas fazem o papel de catalisadores, agentes, instrumentos,
bloqueadores, destruidores e, algumas vezes, ajudantes ou salvadores das
personagens masculinos. Quando proeminentemente representadas, elas
podem servir de anti-modelos ou modelos escondidos, a serem evitados,
para 0 eu masculino, e concomitantemente, sua experiéncia de sofrimento
ou 0s atos que cometidos a levam & desgraga, regularmente ocorrem antes
e precipitam os dos homens (1996: 347).

Seguindo a helenista, veremos a importancia de Helena pela conseqiiente formacao

de um modelo partindo dela, anti-modelo como chama apropriadamente Zeitlin,
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apresentando as mulheres como presumivelmente vis e dadas a traicdo, perigosas na
medida em que fascinantes e capazes de tudo quando Eros estd envolvido. Levada as
ultimas consequiéncias, € a posicao que favorece a criacdo de leis e comportamentos sociais
tdo rigidos para as mulheres. Podem tornar-se Helenas, que, perigosa na sua beleza e
atratividade, torna-se fatal aos homens.

Neste caso, Helena seria uma imagem da condi¢do feminina e a tradicao tragica nao

fez mais do que reconfigura-la, segundo as novas formacdes do século V.
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5.2.4 Helena e Paris: desejo ou coercao

Sua partida de Esparta para Trdia apresenta muitas semelhancas com outras cenas
alusivas a unido sexual, protagonizadas por ela e seus outros consortes. O momento da
passagem da jovem de uma condicdo para outra, encenada na procissdo ritual dos noivos
volta a ser representada. Mas, neste contexto, estamos lidando com uma situa¢do andmala,
em que o “noivo” a retira da casa do marido e ndo da do pai. Apesar dos signos atuarem no
sentido de configurar a posse, sabemos que estamos frente a corrup¢do de um rito ou pelo
desejo humano, ou dirigido pelos proprios deuses, o que a presenca de Afrodite (Euripides,
Troianas, 929-42), Eros e Peithd confirmam (no endcoe do Vaticano, H 525). Segundo

Apolodoro:

Mais tarde Alexandre raptou Helena, segundo dizem alguns por vontade de Zeus,
para que sua filha se fizesse célebre por colocar em guerra a Europa e a Asia; ou
segundo outros, para que a linhagem dos semi-deuses fosse exaltada (Epitome IlI,
1)

Atraves destas linhas de Apolodoro percebe-se que na tradicdo posterior (séc.l e Il
d.C.) reverbera a fala de Priamo, na lliada (Ill, 162-5), quando diz que Helena nédo € a
culpada, s6 os deuses sdo 0s responsaveis pela guerra.

Paris, estrangeiro no mundo grego, quebra dois vinculos protegidos pelas divindades:
0 que se forma entre hospedeiro-hdspede e o do casamento, ambos marcas da oposicao
civilizacdo x barbarie, em especial nas tragédias de Euripides. Através dele, cria-se todo um
movimento ‘politico’ de aproximagdo entre 0s reinos gregos e respectivos chefes,
pretendentes antigos, para dar cumprimento ao juramento feito no momento da escolha de

Helena e seu casamento, e restituir a honra a Menelau. Homero, no canto Il da Iliada, nos
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oferece com o ‘Catélogo das Naus’ a lista dos pretendentes, chefes de reinos envolvidos no
resgate; também Hesiodo deixou uma nos fragmentos 196-204 da Eeas ou ‘Catélogo das
Mulheres’; esta seccdo, dificil de reconstruir globalmente, se abre com a especificacdo de
um deles, talvez o locrio Ajax (frag. 196, 1-3, cf. Homero, lliada, 11, 530) e com a alus&o &
ascendéncia de Helena, descrita como tendo “a beleza da dourada Afrodite” (frag.196,5-6).
Apolodoro também nos deixou uma listagem de mais de trinta nomes na Biblioteca,
I11, 10, 8, mas se cotejados encontramos alguns nomes que ndo se encontram em outros
documentos. Os filhos de Anfiarau, presentes no catalogo hesiédico, frag. 197, ndo estéo
presentes em Homero, que enumera 0s pretendentes numa disposi¢do geogréfica,
condicionante da ordem com que véo aparecendo os nomes. Toante, frag.198, e Podarces,
frag. 199 ndo figuram em Apolodoro. De qualquer forma, ficamos com uma nocéo desde a
Iliada da quantidade de principes e poténcias de reinos envolvidos no ataque retributivo
que aqueus vao organizar em nome do lesado Menelau.
De maneira oposta a formulacdo biblica “Mas o Senhor todo-poderoso 0s
desprezou, e os envergonhou pela mdo de uma mulher” (Judite, 16, 5), Helena néo tinha

intencionalidade. No evangelho vemos:

(...) foi Judite, a filha de Merari,
que o derrotou com a beleza do seu rosto.

()

Ungiu seu rosto com perfumes, prendeu seus cabelos com o diadema, e se
vestiu de linho para seduzi-lo.

Sua sandalia arrebatou-lhe os olhos,

sua beleza cativou-lhe a alma,

e sua espada cortou-lhe o pescoco.

Judite, personagem-titulo de livro historico do Antigo Testamento, relata como
salvou seu povo, usando de seducdo para vencer o comandante-em-chefe do exército de
Nabucodonossor, Holofernes, por sua prépria iniciativa. Diz o texto que “ era muito bela de

aspecto e formosa de rosto, prudente de coracdo e com bom senso, e muito honrada” (Jud.
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8,7). Diferentemente da guerra de Trdia, 0s exercitos inimigos da Judéia se submeteram a
mdo violenta do poder da beleza de uma mulher. Nas versdes preservadas da narrativa de
Helena, ela néo planeja a seducéo de Paris.

Sendo o homem a parte ativa por determinacdo cultural mais do que por natureza,
coube ajustes e acoplamentos menos visiveis para que a mulher mantivesse sua forca e seu
poder operantes: Helena € o0 modelo grego deste cuidado de si aplicado a sedu¢do do outro
e Nancy Worman (2002) menciona inclusive o uso do seu corpo como instrumento de
persuasao.

Segundo os textos antigos que mencionam sua relacdo com Paris, apesar de sua
forca persuasiva, temos na lliada pelo menos um momento no Canto IIl em que a
encontramos manipulada, sendo forcada por Afrodite e ndo por seu kyrios a deitar com
Alexandre. Este acabara de travar um duelo com Menelau e fora retirado as pressas da
batalha, pois teria sucumbido se nao fosse a protecdo da deusa. Helena é entdo chamada e
as duas travam um diélogo rispido sobre o desejo de Alexandre e a necessidade de anuéncia

de Helena. Diz ela:

(...)- Por mim, néo irei 4 — seria indigno — para arranjar e partilhar o seu
leito. As troianas, todas elas, zombariam de mim por trés. E tenho dores
infinitas no coragdo.

Enfurecida, a divina Afrodite respondeu:

- Nao me irrites, miseravel! Temo que no meio da minha ira eu te
abandone, e te odeie tdo espantosamente como te amei; que trame rancores
funestos entre os dois partidos — entre os Troianos e 0os Danaos, e que tu
perecas arrebatada por um mau destino.

Ela disse, e assustou Helena, filha de Zeus. E esta foi, tendo baixado o seu
véu de uma brancura resplandecente, em siléncio, e nenhuma das troianas
a viu partir; diante dela caminhava a divindade (410-20).

A personagem ndo tem dominio sobre a situacdo gerada pelo desejo. Quando

Helena chega, Paris ja esta no quarto de dormir esperando-a e a chama nestes termos,
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deixando de lado sua derrota vergonhosa no campo de batalha contra o primeiro esposo

desta:

-Mulher, ndo censures a minha coragem com estas duras injarias. Agora Menelau
venceu-me, com a ajuda de Atena; amanhd, serd a minha vez; pois também a nos
ha deuses que ajudam. Mas vem, saboreemos ternas alegrias sobre este talamo.
Jamais o amor invadiu tanto os meus sentidos, mesmo quando, no inicio,
deixando a amavel Lacedeménia, eu te raptei, nos meus navios corredores de
mar, € me uni a ti pela ternura e pelo leito na ilha de Cranae, como nesta hora em
que te amo e um doce desejo de mim se apodera.

Ele disse, e foi o primeiro a ir para o leito. A mulher seguiu-o. Ambos se
deitaram, pois, na cama lavrada (438-48).

O desejo, himeros, presente no discurso de Alexandre, esta ausente no de Helena.
Seu corpo, neste momento, da a aparéncia de um recipiente vazio, jogado a deriva por
medo das ameacas de Afrodite. Inclusive, no inicio de sua réplica a deusa, ela deixa claro

que se sente um objeto nas méos de Afrodite:

-Dembnio, porque pretendes seduzir-me assim? Mais longe ainda, para que
cidade bem estabelecida me levaras, na Frigia ou na amena Meonia, se, la
também, tiveres algum amigo, entre os homens dotados de fala? (399-403).

Helena é descrita nesta passagem de Homero como objeto desejado sem o poder de
utilizar o desejo a seu favor. Pode, no méximo, ndo provocar Afrodite, deitando-se com
Paris mesmo contra a sua vontade. Helena é privada de seu desejo, tendo a deusa lhe
imposto o de Alexandre. A questdo relativa ao seu livre arbitrio durante sua vida conjugal
com Alexandre e mesmo com Menelau oscila conforme cada narrador e/ou comentarista.

Quando se trata destes comportamentos, que evocam himeros, mas que sdo feitos
usando violéncia, que quebram o vinculo ritual dos casamentos tradicionais, como no caso
de Helena, temos a guerra. Primeiro com Atenas e finalmente com Tréia. Menelau, que no
Canto 111 (1l.) procura enfurecido por Alexandre no campo de batalha, no final da guerra e

morto Paris, retoma Helena. Doniger comentando Clader ( Doniger, 1999, 62) sugere:
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(...) que os Atridas, os irmdos Agamémnon e Menelau, tomam o lugar dos
Dioscuros na versdo épica do mito, enquanto os Didscuros buscam, eles
mesmos, Helena quando ela é raptada por Teseu.(...) O mito grego fala de
um rapto, irmaos a cavalo, e uma busca. (...) A mais convincente evidéncia
no mito para a identificacdo de Helena como uma deusa da fertilidade é o
fato de que ela est continuamente sendo raptada/ violentada. Nas lendas e
literatura Helena é mais conhecida por ser raptada, e em segundo lugar,
talvez, pelo casamento.

Gorgias (1993), no seu Elogio de Helena, analisa que foram as trés as possibilidades
da vontade de Helena em relacdo a seu rapto: ou, Se apaixonada, ndo comanda
conscientemente seus atos; ou por forca foi raptada ou, ainda, por designio divino saiu de
Esparta para Troia.

20. Que necessidade haverda, pois, de considerar justa a condenagdo de
Helena que, se fez o que fez por se ter apaixonado, por ter sido persuadida
pelo discurso, arrastada pela violéncia ou forcada pela deusa da
Necessidade, ananké, fica completamente ilibada da acusa¢&o?

Em todas as trés possibilidades ndo houve a expressao do livre desejo em Helena e
sim, a coercdo. Entretanto, em Troianas, Euripides retoma 0s argumentos de Gérgias e
apresenta-os num vivido didlogo entre Helena, Menelau e Hécuba no terceiro episodio da
tragédia. Helena elenca os argumentos da defesa de Gorgias e, por outro lado, Hécuba

responde-os.
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5.2.5 A devolucdo de Helena e sua justificativa: Troianas

Em Troianas de Euripides, Helena aparece no terceiro episodio dessa peca que lida
basicamente com problemas do universo feminino numa situacdo de submetimento fisico,
sexual. Depois da tomada da cidade as mulheres séo distribuidas aos vencedores e a casa
real troiana vai desfilando aos olhos do puablico na sua miséria e desespero: Hécuba,
representada pelo primeiro ator, fica em cena todo o tempo do drama e suporta as dores
narradas das outras personagens.

Cada episodio é delineado para dar espago a um problema individual, representado
por cada uma das jovens que dialoga com a velha rainha; Cassandra e a ambiglidade de sua
atitude que, embora profetisa de Apolo, é tratada como ménade pelo Coro e pela mae, e foi
escolhida por Agamémnon; Andrémaca, a viuvez e a morte do primogénito de Heitor; e
Helena, que embora apareca junto as outras troianas, se apresenta solitaria, como esposa do
chefe grego Menelau. Ela esta sozinha frente as mulheres troianas e ao exército grego e néo
possui qualquer protetor humano neste momento, e sequer Afrodite se faz presente em
Euripides. Num gesto corajoso ela dirige a palavra ao antigo marido, que surge para leva-la:
sem saber se sobreviverd, defende-se a si mesma.

A partir do verso 860 (Troianas) com a chegada de Menelau o problema de ‘o que
fazer com Helena’ se impde e Euripides parece tomar de Gorgias 0s argumentos que a
inocentariam, mas deixando a rainha troiana a réplica acusatéria. Menelau afirma que nédo
veio a Troia pela mulher, mas atras do homem que sequiestrou a esposa, retirando-a como

hospede da sua casa (vv.864-6). Mas urge retomar a esposa antes da partida, portanto ele
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mesmo Vvai buscéa-la, ndo delegando a Taltibio, como nos outros episodios relativos a

Cassandra e Andrémaca, a tarefa de separa-la do conjunto do butim humano. Segundo ele:

Eu vim a lacdnia (ndo com agrado

digo 0 nome da esposa que um dia foi minha)
levar (...)

Os que a pegaram com a tribulacéo da lanca,

para matar ma deram; ou, ndo a matando,

se a quisesse reconduzir a terra argiva.

Mas pareceu-me por bem em Trdia o fado fatal

de Helena evitar, e leva-la (...)

a terra helénica e ai a entregar para matar. (873-8).

Dessa forma, a morte de Helena parece estar decidida, mas é a seqliéncia do texto,
num dialogo inflamado pelo 6dio por parte de Hécuba que vai por fim encaminhar a
sentenca de Helena, que, por sinal, nas Troianas, fica suspensa. A velha rainha recomenda
que Menelau ndo a veja, pois segundo ela, Helena “agarra o olhar dos homens, arrasa
cidades, queima casas: assim é o seu charme” (893-4). Este significa o poder encantatdrio
que Helena tem sobre os homens. Mas como esta € sua Gnica arma, ela tem que se mostrar
se quiser sobreviver. Nesta passagem da intervencdo de Menelau percebe-se a ambigiidade
de tratamento acerca do gesto de Helena e, provavelmente, dos procedimentos sociais
dibios na é&rea da penalizacdo feminina: embora o marido diga que ela foi
‘sequiestrada’(863), pretende mata-la, puni-la, portanto, supondo sua culpa, ou sua
intencionalidade na ag&o de deixar a casa em Esparta.

Quando Helena entra em cena, tendo ouvido as palavras do marido, sua primeira
reacao é perguntar sobre as atitudes que os helenos e ele pretendem tomar a respeito de sua
vida. Ela est4 praticamente na mesma situacdo que as troianas escravizadas — totalmente
dependente das regras dos vencedores. Mas nesta tragédia, como em nenhum outro texto
antigo preservado, a personagem de Helena mostra uma estratégia argumentativa soberba,

pois ao saber dele que o exército tinha-lhe entregue para matar, em sua primeira réplica
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lembra ao antigo conjuge a simetria dos sexos no casal — fala de um ‘n6s’ que morreria se
ela morrer (“pode-se responder a isso com uma fala, que injustamente —se eu morrer-
morreremos?” (903-4)) e a isonomia entre 0s sexos, pois este ‘noGs’ que €& constituido de
dois, € uma unidade que seria rompida definitivamente com a sua perda — Helena ndo
comeca defendendo a si mesma, mas defendendo a idéia da ‘unido conjugal’ — desta
unidade da qual ela é parte equivalente e igual. Com isso ela abala provisoriamente o poder
de kyrios do esposo e de vitorioso na guerra.

Menelau, como 0s outros maridos da tradicdo grega, representados literariamente,
ndo aceitam a palavra da mulher, como Heitor com Andrémaca, no Canto VI da Iliada (vv.
410 ss), ou Ajax, na tragédia homonima de Séfocles (vv. 785 ss): “ndo para falas estou
aqui, mas para te matar” (905). E, se permite a fala de Helena é porque Hécuba pede para
opor-se aos seus argumentos. Helena precisa justificar sua atitude e estrategicamente toma
‘0 ataque como a melhor defesa’: comeca acusando a mée de Alexandre, Hécuba, por té-lo
gerado; depois o pai, Priamo por ndo té-lo morto; e a deusa, Afrodite, pois no concurso de
beleza entre as deusas, ofereceu em troca do titulo a propria Helena. Com isso deslocou o
foco do acontecimento para Paris: em funcdo de sua beleza foi destruida enquanto salvou a
Hélade da tirania.

Seu proximo movimento consiste em acusar 0 préprio marido, pois deixou o
hospede sozinho com ela em casa: “deixando-o0 em tua casa, 6 maldito, de navio partiste de
Esparta rumo a Creta (v 943-4)” até, por fim, dirigir-se ao poder numinoso de Afrodite:
“Castiga a deusa e sé mais poderoso que Zeus, o qual tem dominio sobre os outros numes,
mas daquela é escravo: assim, compreende-me” (948-50). Helena se diz enfeiticada pelo
poder da deusa, que acompanhava ela mesma o estrangeiro, o que também ¢é atestado no

skyphoi de Boston.
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Nas Troianas, Helena se refere, logo a seguir, a um segundo casamento em Troia
com outro filho de Priamo, Deifobo. A auséncia de Deifobo na presente analise sobre
Helena se justifica em fungdo do contexto andmalo do final da guerra, em que sitiados, ela
néo teve escolha. Algum dos filhos de Priamo a possuiria depois da morte de Paris por uma
espécie de lei de retribuicdo, Némesis. Ela se refere a ele nestes termos: “com violéncia
tendo este novo esposo me agarrado, Deifobo, levava-me ao leito, malgrado os frigios.
Logo, como morreria com justica, senhor, pela tua justica, quem ele com violéncia
desposa” (959-63).

Na tragédia Troianas, o dialogo que se estabelece entre Hécuba, Menelau e Helena
termina sem que saibamos exatamente o que sera feito dela. Ele aparentemente concorda
com a corrosiva réplica da rainha as justificativas de Helena que retiram todo o elemento
numinoso de seu discurso, atribuindo sua partida a beleza de Alexandre e ao ouro de Troia
e, portanto, dando-lhe inteira responsabilidade pelo abandono da familia e de Esparta.
Menelau anui dizendo “de bom-grado ela foi da minha casa a leito estrangeiro. Cipris,
gracas a vangldria, inseriu-se na fala” (1037-9) e termina dando-lhe a ordem fatal “Dirige-
te aos lapidadores e paga as agruras aquéias, longas, com curta morte, para que aprendas a
ndo me envergonhar” (1039-41). Helena, neste momento, atira-se aos pés do esposo e pede
por sua vida “N&o — junto a teus joelhos! -, a doenca dos deuses imputando a mim, me
mates, mas compreende” (1042-3).

No momento em que Euripides usa a expressdo “a doenga dos deuses”, poderia estar
se referindo ao desejo, a traicdo, a liberdade sexual, pois, de certa forma, rememora uma
experiéncia admissivel para os deuses, enquanto perigosa para 0s mortais. E, se o desejo

irrefredvel € uma doenca, seria sagrado, ja que parece ser divino?
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5.2.6 Orestes e a divinizacdo de Helena

A personagem de Helena nesta tragédia sofre o desvendamento final da sua
condigéo, afastando-se definitivamente de sua forma mortal. Se assumirmos a data de 408
a.C. como correta, mesmo que de maneira aproximativa, este texto esta situado no final de
da vida de Euripides e em Orestes foi narrada a divinizacdo de Helena. A personagem
aparece no momento de sua chegada em territorio grego, vindos ambos, Menelau e ela, de
onde a tempestade os teria deixado. Nos versos 53 e seguintes temos a primeira descricdo
da situacéo de Helena.

O Orestes de Euripides retoma a tradicdo de que Helena esteve em Troia, sem
mencéo ao eidolon e a duplicacéo, e oferece o retorno de Menelau e Helena como possivel
salvacdo para Orestes. Sua primeira fala na tragédia tem conotacdo sexual, marcando a
preocupacgdo na assimetria da situacdo entre ela e Electra: “...tu, Electra, que ha tanto tempo
permaneces virgem, como estas, 0 desgragada?” (72-3). Helena, reconhecida pelo episodio
erdtico com Paris, apresenta a caracteristica sexual como sua especificidade.

A deificacdo de Helena, relatada por Apolo, no epilogo, ocorre juntamente com a
resolucdo do impasse sobre o julgamento de Orestes e sobre 0 dominio das casas de Argos/
Micenas e Esparta, a primeira a cargo de Orestes e Hermione, e a segunda, a cargo de
Menelau sozinho, sem Helena.

Segundo a tradutora portuguesa, Augusta F. O.Silva (1999: 10), Orestes teria sido a
peca de Euripides que alcangou maior éxito, depois das Fenicias. Significativa do interesse
que a peca suscitava € a existéncia de dez papiros manuscritos — um deles com notacéo

musical — e a abundancia de manuscritos e escolios trabalhados pelos copistas medievais.
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Nesta peca temos a Unica versdo do fim da vida de Helena segundo a tradigdo preservada:
Helena € divinizada no final do drama.

Assim como em Helena, Orestes termina com a resolucdo da situacdo no limite do
imaginario da religiosidade grega. Ambas as tragédias lidam com os elementos inumanos
de Helena, e a divinizacdo da personagem é respaldada pela sua genealogia como filha de
Zeus. A questdo do duplo reaparece, pois a ‘verdadeira’ Helena, a mortal, se desvanece
definitivamente, recuperando finalmente sua condicdo de deusa. Presente ao lado de Apolo,
esta ausente da trama dos destinos humanos que ela mobilizou em torno de si. Tais s&o, nos

ultimos versos, as palavras do deus délfico:

Menelau, depde esse animo aguerrido! Eis que eu, Febo, o filho de Leto,
te chamo de perto! E tu, Orestes, que, segurando a espada, vigias essa
jovem! Que fiques a entender as palavras que venho trazer-te! Helena, que
tu, cheio de ardor, ndo conseguiste fazer perecer, suscitando todavia a
célera de Menelau, é esta que vedes nas funduras do éter, salva, e ndo
morta as tuas maos. Fui eu que a salvei e a arrebatei ao teu gladio, por
ordem de Zeus, meu pai. Pois, sendo filha de Zeus, é necessario que viva
como imortal (1635), e nas funduras do éter tomara assento com Castor e
Pélux, para salvagdo dos navegantes. E tu, Menelau, toma outra noiva e
leva-a para o palacio, visto que os deuses, por meio da beleza de Helena,
provocaram conflitos entre helenos e frigios, e mortes fizeram, para
suprimirem da terra a afronta de uma excessiva populagdo de mortais. Tal
é a sorte de Helena (1625-1643).

Sua imortalizacdo ocorre na seqiiéncia da tentativa de Orestes mata-la. Loraux
(1995, 94) relaciona o gesto de Orestes ao do de um sacrificador num ato religioso
reparatério: “e quando no Orestes, no instante em que cré poder imolar finalmente Helena a
titulo de vitima expiatoria o her6i “inclinando-lhe o pescogo (dere) sobre o ombro
esquerdo”, prepara-se para “aplicar-lhe seu gladio negro na garganta (laimos)”,
reconhecemos nesse relato a evocacao precisa de um gesto de sacrificador”. Sem protecao,

Helena foi dobrada sob seus joelhos na posicdo de vitima na hora de sua morte, e teria
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perecido pela mao da linhagem do esposo, Orestes, filho daquele que morreu para resgata-
la.

Orestes cometera 0 assassinato de sua mae ordenado pelo deus, e estava disposto,
sem que houvesse nova determinacdo divina, a matar a outra Tindarida, Helena. Quando
Burkert (1993, 150) se refere ao sacrificio, diz ele que “o sacrificio votivo, a oferenda a
divindade em virtude de um voto, ¢é diferente do sacrificio primicial mais pelo pretexto do
que pelo contedo” e que ambos atuam por uma rendncia voluntaria; “toda a situacdo de
angustia pode servir de pretexto para tal”.

Orestes e Pilades encenam um sacrificio ao contrario, invertendo as regras exigidas
de pureza da vitima e do sacrificador: Orestes € um matricida que ndo lavou sequer as
méaos, ndo tomou banho desde o assassinato de Clitemnestra (6 dias), nem comeu. Sua
sujeira e seu miasma inviabilizariam sua acdo como sacrificador. Caracteristicas como as
de Neoptdlemo, em Hécuba, é que fazem um rapaz digno de segurar a espada ou cutelo no
pescogo de uma jovem.

Mas ha um segundo ponto em que a ordem sacrificial é rompida, pois o objeto
sacrificial, Helena, ndo é uma jovem no sentido grego do termo, coré, ndo é virgem, nao é
pura; ao contrario, considerada causa da guerra, nesta tragédia é severamente julgada por
Electra, Orestes e pelo coro de mulheres argivas. Ainda assim, é oferecida como parte de
um voto.

A vinganca assola o 0ikos de Atreu, e seus descendentes, Orestes e Electra,
pretendem com a morte de Helena livrar sua terra das Tindaridas, chamadas de perversas,
pois nenhuma das duas viveu de forma modesta, trocando de maridos. Pilades, que tem a
idéia da morte de Helena, faz uma insinuag¢do ao seu adultério, dizendo que ela ndo pora

mais o seu sinete em tudo (...)”assim que tomar Hades por esposo” (1109).



243

Como um ultimo ponto, se pode apontar a inversdo do modelo tradicional de
sacrificio quando este é oferecido num momento de derrota, e ndo de vitdria.

Helena e inadequada como vitima assim como Orestes 0 é como sacrificador. A
ocasido suscita 0 panico, ndo a relacdo essencial de dadiva e de contrapartida entre 0s
homens e os deuses, atribuicao tradicional do sacrificio. Quando Apolo arrebata Helena da
morte, a parddia sacrificial se desmonta. A cena, descrita por um escravo frigio, ndo é
compreensivel nem verossimil e apenas o aparecimento do deus no éxodo justifica o
episodio extraordinario.

Nesse momento de forte influéncia arcaizante, as forcas divinas masculinas, Zeus e
Apolo, invadem o drama e, de vitima expiatoria, Helena torna-se deusa. Apolo, irméo por
parte de pai, diz que ela ficara ao lado dos irmaos gémeos Castor e Pélux como protetora
dos navegantes. Helena volta, no final de sua jornada humana, a ser tratada como uma
jovem, pois é deixada sob a jurisdi¢do dos familiares do sexo masculino da familia paterna.
Divinizada, tendo como atributo a beleza, segundo Apolo, ela ascende livre de unido
marital, permanecendo ligada ao mar e ao ar, elementos que fizerem parte do seu mito, mas

nao ao casamento.
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5.2.7 Expressoes de Helena na cultura religiosa

Toda a extensdo de referéncias a Helena na literatura e na representagdo dos vasos
certamente levanta a curiosidade académica a respeito de sua presenca e relevancia no
contexto cultico grego. Um importante estudo realizado por Claude Calame, Helena — su
culto y la iniciacion tribal feminina en Grecia (1997: 384) comenta a presenca de ritos de
passagem entre os adolescentes helénicos e dois, em especial, relacionados ao culto de
Helena entre as espartanas. Segundo o autor, “os ritos gregos de iniciacao tribal possuiam o
peso politico e religioso que estes ritos possuem nas atuais sociedades de estrutura tribal”,
mas, continua ele, “o fendbmeno institucional da iniciacéo tribal grega foi estudado a fundo
no caso dos homens, mas no caso das mocas, a situacdo ¢ mais confusa”. Ainda assim, na
sua zona natal, Lacbnia e Esparta, Helena reaparece em tragos significantes na cultura
religiosa regional. No artigo supracitado, Calame usa o testemunho de seu rito como
exemplar na analise sobre as institui¢cbes iniciaticas reservadas as meninas no periodo da

passagem da adolescéncia para a vida adulta:

O caso de Helena sera considerado exemplar, no entanto, isto ndo significa
que outras cidades ndo tenham possuido igualmente uma instituicao
inicitica destinada as adolescentes (1997, 384).

Em Esparta a figura mitica de Helena se situa entre a adolescéncia e o
estatuto da mulher adulta e casada. Esta ambigliidade se destaca também
nos cultos em que a heroina era objeto na Lac6nia. (1997, 385)

Helena se constitui no centro representativo da passagem do universo infantil-
adolescente, quase assexuado, para a descoberta da feminilidade atraves das experiéncias
do casamento e do sexo (ndo necessariamente nesta ordem). Em Esparta, Helena tem seu

culto reconhecido em dois lugares, e em cada um com uma atribuicdo diferenciada; no
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primeiro, como uma jovem adolescente ainda livre do jugo do casamento, num lugar de
corridas, junto aos platanos, que se tornaram a sua arvore referencial; e o segundo, como

uma deusa relacionada a beleza e seducdo.

Helena dispunha em Esparta de dois lugares de culto distintos. Em
primeiro lugar, era venerada no Platanistas. Este lugar, chamado assim
porque nele cresciam os platanos, estava situado na confluéncia do
Eurotas e do Magula, ao sudeste da cidade de Esparta; rodeado de agua,
tinha a aparéncia de uma ilha e se encontrava na proximidade imediata do
famoso dromos, no qual se faziam os treinamentos para a corrida de
jovens cidadaos espartanos ainda solteiros. Fossem quais fossem 0s ritos
gue constituiam o culto a Helena no Platanistas, o certo é que a
heroina & qual estava consagrado este culto era ainda uma
adolescente, uma adolescente ja preparada para casar-se. Neste
sentido, Helena ocupa, com respeito a adolescéncia uma posi¢ao analoga a
que se encarna na figura das Leucipidas (jovens lacedeménicas que foram
raptadas e casaram-se com os Didscuros). O coro de Euripides, em Helena
evoca dangas a beira do Eurotas e associa Helena precisamente com essas
heroinas. Finalmente, é necessério ressaltar que o Platanistas ndo estava
unicamente consagrado a Helena, sendo que este lugar de carater aquatico,
servia também de marco aos combates rituais, instituidos por Licurgo,
entre os efebos espartanos (1997, 385-6). (grifo meu)

Embora ndo tenhamos evidéncias sobre o conteldo dos ritos realizados nos
Platanistas, Calame esta certo em afirmar que havia um culto, que estava ligado a Helena e
que se dirigia as jovens proximas ao casamento. Relacionado aos estudos de Vernant
(1991; 1995) acerca de Artemis, poderiamos refletir sobre este estado de margem entre o
estado selvagem e o civilizado, que também aparece no espago cultual de Helena, no limite
entre &gua e terra que a confluéncia entre dois rios indica, e no espago de ilha reservado ao
culto. Vernant estuda a figura de Artemis, outra das filhas de Zeus, que pediu para nio
abandonar o estado de virgindade e teria em Brauron um ritual feminino ligado a passagem

do estado infantil para o adulto. Mas, para os rituais de Artemis, a vinculagdo com o

casamento ndo é necessaria.
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Perséfone, porém, outra das filhas de Zeus, expressa a passagem do status
feminino, de jovem donzela, Coré, para o de esposa, e tem sua representagdo num rapto.
Este mito, primeiro de uma série de repeticdes, também remete a um local agreste,
inabitado, selvagem, um campo fértil, onde donzelas colhiam uma variedade de flores. O
rapto da donzela pelo deus, com sinais de violéncia e sem o seu consentimento, é
tematizado no Hino homérico a Deméter. Na descricdo do documento s6 havia donzelas,
que jogavam e brincavam, atraidas pelas flores.

No caso do rito de Helena, que ndo tem uma vinculacdo direta com a posse sexual, 0
estado de virgindade dos participantes e o contato publico, que as corridas e as dangas
promovem, sdo evocados pela escolha do lugar de culto. Segundo Calame, Licurgo, o
grande legislador espartano, teria designado o local para realizacdo de combates rituais
entre jovens efebos, também adolescentes. A relacdo entre Helena e 0 universo de
preocupacdes adolescentes femininas certamente incide sobre a experiéncia da sexualidade,

do desejo e do prazer, e por isso, o local evidencia a presenca de praticas mistas.

Helena parece representar, para as adolescentes espartanas, 0 que 0s
Dibscuros, seus irmaos, representam para os rapazes; com efeito, Helena
se parece com estes heréis que, como auténticos neoi, séo cidadaos recém-
iniciados, vencedores nos torneios esportivos e que sdo ja guerreiros, mas
que, por serem ainda solteiros, ndo estdo plenamente integrados na ordem
da cidade adulta (1997, 387).

Sua proximidade com os irméos referida no éxodo de Helena por Apolo, os une
depois da sua divinizacdo. Os trés terdo a mesma atribuicdo, ela vivera ao lado deles “e nas
funduras do éter tomard assento com Castor e Pélux, para salvagdo dos navegantes” (1633-
4), 0 que os torna seus kyrioi permanentes, e 0 que indica que, neste contexto, assim como

no dos rituais dos Platanistas, que Helena aparece como jovem, e sozinha, como uma coré.
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Por outro lado, na margem oposta do rio Eurotas, em Esparta, outro tipo de ritual se
inscreve tendo Helena como figura central, mas neste contexto, em sua emanacao de esposa
e de deusa. Nas colinas de Terapne, o espaco sagrado e a configuracdo do culto estdo

relacionados com sua inumagao ao lado do marido. Conforme Calame:

Do outro lado do rio Eurotas, na margem oposta de onde se encontrava o
Platanistas, Helena também esta presente, agora como divindade. As
alturas do Terapne abrigavam um templo do rei Menelau no qual a heroina
teria sido inumada ao lado de seu esposo. Ao passar da borda direita do rio
lacdnio a colina de Terapne, o culto de Helena muda de aspecto; ja ndo
é um culto herdico, mas o de uma divindade; a eminente lacedeménia
ja ndo é venerada sob a aparéncia de uma donzela, sendo sob a de
uma mulher casada (1997, 387). (grifo meu)

O que encontramos nestas colinas é a divinizagdo da personagem herdica, que
demonstra a culminéncia de seu destino de esposa na inumacdo ao lado do marido. Sua
poténcia divina se manifesta através dos atributos femininos relacionados a beleza e a
seducdo, que foram sempre ligados a ela.

Através de um relato de Herodoto (VI, 61 e ss.), recolnemos algumas poucas
informacdes sobre a existéncia e a fungéo social do culto de Helena na colina de Terapne
que ajuda a contextualizar sua permanéncia e importancia no século V. Segundo Her6doto,
a mulher de Ariston, rei de Esparta, havia sido a mais feia das criangas. Desesperada, sua
ama-de-leite a conduzia regularmente ao templo de Helena, até que um dia a deusa,
aparecendo a ama, acariciou a cabeca da menina que, naquele mesmo instante, adquiriu um
novo semblante. Depois de ter sido a mais desfavorecida das criancas, Helena fez dela a

mais bela mulher de Esparta. Calame discute esta passagem e conclui:

A Helena venerada em Terapne ndao é o modelo da mulher casada, ndo é
igual e a rival de Hera, a qual garante os lacos do matriménio legal;
Helena aparece sob os tracos da mulher adulta cuja beleza, como a de
Afrodite, expressa o atrativo sexual e a sedugdo. (...) Helena encarna, pois,
em Terapne, as qualidades da jovem adulta que ja alcancou sua plenitude e
que se situa no umbral do casamento (1997,387).
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Helena, segundo Herddoto, teria se feito visivel naquela zona privilegiada, assim
como nos cultos aos herois, o local proximo ao seu tumulo. O charme que Ihe foi proprio
em vida tornou-se um dom passivel de ser distribuido, como a cura de uma doenga, a da
feiura. O exemplo citado, Unico de fonte datada do periodo classico, nos apresenta a
epifania da deusa-esposa Helena, num contexto religioso-cultual. A ama-de-leite levava a
menina regularmente, o que implica uma significacdo ritualistica. Ao aparecer e conceder a
graca da beleza, Herodoto retratou Helena atendendo a um pedido, como Zeus, Apolo ou
Atena fariam.

Estes dois cultos indicam ndo apenas a presenca de Helena na religiosidade grega
regional, mas sua proeminéncia em papéis diferenciados: o de jovem pré-nubil nos
Platanistas e o de deusa-esposa em Terapne. No primeiro, sua caracteristica de jovem
espartana entre espartanos é reforcada pelo dromos nas proximidades, local de corrida por
exceléncia. A juventude, com sua vitalidade, forca fisica e desejos impacientes, tem parte
integrante no imaginario referente aos jogos, e no erotismo que emana naturalmente da
visdo de belos corpos nus. Aqui temos uma Helena sem conjuge; ainda uma donzela.

Terapne ja apresenta outra de suas representacfes, a da esposa que repousa ao lado
de Menelau, num templo construido numa colina. Sendo as zonas altas ritualmente
relacionadas ao divino, ali Helena revelou-se deusa da beleza para as fiéis, segundo
Herédoto. Nenhum dos dois cultos preserva informacGes suficientes para estabelecer
simetrias ou dissemetrias comparativas com outros cultos, nem sabemos de que se
compunham o0s rituais. Temos, apesar disso, e através destas parcas referéncias, a
possibilidade de demarcar uma zona de influéncia da presenca de Helena nos processos de

simbolizagdo cultica e uma preservacao de seus ritos até o seculo V.
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5.3 Cassandra: revolta e vinganga

O estupro é uma situacdo experimentada por todas as épocas e estruturas sociais e 0s
gregos ndo sdo estranhos a tal pratica conforme demonstram os mitos. Considerando 0s
problemas abordados pelos estudos de género, este € particularmente delicado por se tratar
da violéncia fisica exercida contra o corpo de outrem com carater sexual: a violacdo/
estupro. Tanto Zeitlin*® quanto Stewart* dirigem seus argumentos no sentido de atestar por
fontes visuais e literdrias a presenca e o carater proeminente que o subjugar, damazein,
ocupa no imaginario artistico antigo, justificando-o como ligado ao préprio componente
selvagem e sem controle de Eros, uma forga cdsmica irreprimivel, que manipula deuses e
mortais igualmente.

Eva Keuls (1993) afirma que o mais impressionante registro na mitologia produzida
na regido da Atica é o entrecruzamento dos motivos falocraticos da perseguicdo, agressio e
estupro com temas patrioticos. Interdito pela lei e pela pratica, mas que desde sempre
esteve presente na formagdo do imaginério grego e o século V ateniense serviu para
visibilizar.

H& um problema de entendimento que pode ser colocado perante os estudiosos
sobre a personagem troiana Cassandra e que diz respeito ao universo de Eros, mas que se

manifesta enquanto coercdo e violéncia sexual. Tanto as narrativas escritas quanto as

“8 Froma Zeitlin, no artigo Configurations of Rape in Greek Myth, publicado no livro tematico RAPE — An
Historical and Social Enquiry (1989) questiona a espécie de poder de Eros que torna a forca um elemento de
conquista e examina uma série de exemplos nos quais perseguigdo e fuga estdo presentes como parte do
imaginério er6tico grego, o que evidencia a formagdo de um modelo.

* Andrew Stewart, no artigo Rape?, publicado no livro tematico Pandora — Women in Classical Greece
(1995) enumera um catélogo de perpetradores representados em vasos do periodo cléssico que comega por
Zeus, Apolo, Boreas, Dionysos, Eros, Hades, Hermes, Pan, Poseidon, Zéfiro, e se estende por herdis mortais,
mostrando a abundancia de vestigios sugestivos de uma préatica e um interesse artistico no tema.
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visuais do século V que foram preservadas, e me refiro a duas tragédias especialmente,
Agamémnon, de Esquilo e Troianas, de Euripides e a inimeros vasos de cerdmica pintados
na técnica mais recente de figuras vermelhas, nos indicam um nodulo central no seu mito
em que lidamos com a situagdo de sexo sem consentimento, ou estupro. Nos vasos, esta
cena se tornou indexadora para o reconhecimento da personagem, tal o nimero e a pouca
alteracdo das representacdes.

Cassandra aparece na tradigdo classica ligada a trés figuras masculinas articuladas no
mito de Troia: sua relagdo com Apolo e o dom da vidéncia, o que a torna uma profetisa na
qual ninguém acredita, sobre quem recai o estigma da loucura e, no momento da queda da
cidade, seus episodios seqiientes com Ajax e com o rei Agamémnon. Em cada uma das trés
situacOes sdo verificados indices relativos de violéncia sexual, exercida direta ou
indiretamente.

A discusséo pretende reconhecer a complexidade psicoldgica e ética implicitas na
representacdo de um gesto brutal, e, que envolve o ato sexual sem consentimento. Como
aponta Stewart (1995), apesar de ser sugerido em exemplos inumeraveis na iconografia, a
consumacdo fisica nunca é mostrada diretamente. Segundo ele, isso poderia inclusive
denotar que o maior interesse estd no processo do que na realizacdo do ato, embora a
literatura ateste os filhos das unides, demonstrando que foram consumadas.

Mas neste sentido o mito de Cassandra contempla diferentes niveis de atitudes por
parte das trés figuras masculinas hierarquicamente diferentes com que a personagem
interage no ambito da sexualidade. Ela, “a mais bela filha de Priamo, semelhante a
Afrodite” segundo Homero (11.24), tem uma histéria coberta de segredos e situacdes
peculiares, que teriam tido inicio pela corte de Apolo. Homero é alheio a tradicdo que

considera Cassandra entre os videntes, e ndo menciona qualquer elemento sobrenatural
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presente na princesa, mas a tradicdo que se seguiu tornou-a pouco a pouco uma profetisa de
Apolo, sobrecarregada com uma pesada maldi¢do do deus em funcéo do sexo, encarnando

as forgas da loucura dionisiaca.
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5.3.1 Cassandra e Apolo: universo religioso e possessao

Com os textos dos poetas tragicos Esquilo (458 a.C.) e Euripides (415 a.C.) surgem
tracos especificos que a relacionam a uma tradicdo de magia e de contato com o
sobrenatural: a mantica, técnica de conhecimento do futuro que pode ser comunicada. A
tarefa da profetisa é de extrema importancia social como atestada inUmeras vezes, e vérias
designacGes foram propostas pelos gregos para o fendmeno. Para Walter Burkert
(1993:229) a propria palavra para “vidente”, mantis, esta associada a raiz indo-europeia
para “forca espiritual” e tem parentesco igualmente com mania, “loucura”.

Uma passagem decisiva de Platdo (1986: 863) remete-nos a este contexto e trata-se
do discurso sobre a mania que Socrates desenvolve no Fedro. Logo de inicio contrapde-se
a loucura a moderacdo, ao controle de si e, com uma inversdo paradoxal, exalta-se a
primeira como superior e divina. Diz o texto: ”(...) 0s bens maiores vém-nos através da
loucura, que é concedida por um dom divino. (...) De fato, a profetisa de Delfos e as
sacerdotisas de Dodona, enquanto possuidas pela loucura, forneceram a Grécia muitas e
belas coisas, quer aos individuos quer a comunidade” (Platdo, 243). Realca-se, pois, desde
0 inicio a relagdo entre mania e Apolo. Em seguida, distinguem-se quatro espécies de
loucura, a profética, a mistérica, a poetica e a erotica: as duas Ultimas sdo variantes das duas
primeiras.

A loucura profética e mistérica s&o inspiradas por Apolo (Platdo:1986, 243) ou por
Dioniso (Euripides, Bacas). No Fedro encontra-se, em primeiro plano, a mania profética,
de modo que a natureza divina e decisiva da mani constitui, no testemunho de Platdo, o
fundamento do culto délfico. Platdo baseia seu juizo numa etimologia: a mantica, isto é, a

arte da adivinhacdo deriva da mania, € a sua expressdo mais auténtica. Apolo ndo é apenas
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0 deus da medida, da harmonia, mas da possessdo, da loucura. Com isso sugere-nos que
Apolo e Dioniso tém uma afinidade fundamental, justamente no campo da mania: em
conjunto eles esgotam a esfera da loucura (Colli, 1998: 19-20). Nao faltam apoios para
formular hipoteses atribuindo a palavra e o conhecimento a Apolo e a imediatez da vida a
Dioniso. A loucura profética é obra do primeiro, a qual se associa 0 entusiasmo poético, e a
erodtica, do segundo, ligada ao entusiasmo erotico ou filoséfico. Calasso (1990), no entanto,
atribui a Apolo a mantica, a Afrodite a erotica e a Dioniso a baquica ou mistérica.

Mas se possuem algo de diferenciado, se equivalem na indugéo da abertura do eu
para 0 outro; numa perda da identidade original por uma invasdo da diferenca — ao ficar
possuido o individuo ja se desconhece e cede lugar a algo que, de dentro dos limites do
corpo, evadem palavras e atuacdes alheias — como se 0 corpo se tornasse um invélucro de
uma poténcia que lhe é absolutamente exterior. Hoje imputamos este nivel de experiéncia
do corpo a doenca mental, mas a antiguidade possui todo um suporte religioso que lhe
resguarda a pratica.

Uma antiga denominacdo e interpretacdo para um estado excepcional da alma é
éntheos, “deus dentro de si”, também katéchei, pois se diz que um deus “arrebata” um
homem, o “mantém em seu poder”. Fala-se também em “saida”, ékstasis, mas ndo no
sentido da alma deixar o corpo, mas de o homem ter deixado as suas inibi¢cdes habituais, a
sua racionalidade. Os videntes seriam, portanto, aqueles que as custas do proprio corpo
tornar-se-iam receptaculos de outrem, e intermediarios do conhecimento dos deuses através
de seus sinais. E, embora todos os deuses mandem sinais, a arte de os interpretar é

conferida ao filho de Zeus, Apolo™.

%0 Nietzsche (1999), Colli,G. (1998), Burkert (1993).
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Com a relacdo que se estabelece no mito entre Cassandra e Apolo, temos a
oportunidade de observar um relacionamento que tem nitidos elementos sexuais e que ficou
nos limites do consentido e, portanto, ndo foi consumado, pois ndo houve desejo por parte
da donzela. Em fungéo de sua negativa de se entregar ao deus a personagem e envolvida
numa paradoxal situacdo em que um fenémeno de ordem psiquica e imaterial se verifica, a
vidéncia, e a incomunicabilidade ou incapacidade de fazer-se crer se misturam.

Participar do conhecimento divino mesmo num contexto de profunda religiosidade é
situacdo atipica e extraordinaria. Os deuses mandam sinais que sdo entendidos por certos
mortais, segundo o padrdo da antiguidade: adivinhos, magos e astrélogos™. Assim
podemos contextualizar os exemplos narrativos que a literatura nos legou: Calcas, Tirésias
e Cassandra, entre outros. A arte ou técnica divinatoria necessitava de um vinculo de
credibilidade, o que a maioria dos praticantes obtinha na medida em que se verificavam
suas predi¢des. Segundo a tese de Patricia Pontin (2001) podemos considerar que as
respostas oraculares délficas eram em sua maior parte comuns, simples e diretas na forma e
que respostas proféticas muito complexas, ou ndo solicitadas, eram muito raras, € 0 maior
namero delas, improvaveis para serem verdadeiras. Apesar disto Delfos, santuario de
Apolo, ficou lembrado pela ambigliidade e obscuridade de seus oraculos e também

Cassandra, quando durante o periodo classico é retratada em Agamémnon e Troianas.

51 Cf. Dicionério de Adivinos, Magos y Astrélogos de la Antigiiedad; segundo o autor “a extraordinéria
importancia que as préaticas divinatorias e magicas da Antiguidade tiveram, ndo s6 na religido, mas também na
politica, no exército e na sociedade, contrasta, no entanto com 0s escassos nomes de adivinhos, astrélogos e
magos conservados pelas fontes. As fontes antigas, intelectuais e conservadoras, mantiveram um desprezivel
siléncio acerca destes homens e mulheres. Ao final do século Il d.C., Clemente de Alexandria realiza uma
lista dos mais célebres adivinhos gregos, dos quais a maioria ja ndo ¢ mais que um nome. Os magos sdo
silenciados ainda com mais freqiéncia, provavelmente por causa da clandestinidade de suas praticas e
tampouco se conservam 0s nomes da pitias que ao longo de um milénio emitiram do santuario de Apolo em
Delfos seus influentes oraculos dirigidos as cidades e particulares.(...) Os adivinhos dos ciclos tebano e
troiano estdo mais proximos aos homens do que dos deuses e suas técnicas divinatérias apresentam muita
semelhanca com as praticadas pelos profissionais histéricos”(Montero,1997:10).
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Na tragédia de Esquilo, dos versos 1214 a 1216, o delirio visionario é visto como
um trabalho exaustivo, pelo lamento de Cassandra “lou iot! O misérias! A terrivel fadiga
de veraz vaticinio subverte-me revolvendo com preludios”, sendo deinGs orthomantéias
ponos a expressdo grega utilizada. O adjetivo deinGs contrasta aparentemente com a
sobriedade com que videntes como Calcas (lliada) ou Tirésias (ciclo tebano) tratam seu
trabalho. Cassandra, ao contrério, parece sempre atormentada pelas préprias visdes. Ainda

neste contexto, dos versos 1256 em diante, frente a uma nova crise profética, diz ela:

Papai! Que fogo este! E invade-me!

Ototoi! Lupino Apolo! Ai de mim! Ai de mim!(1256-7)
Fazei rico de perda outrem em vez de mim (1268)
Como profetisa ambulante suportei misera

0 nome de famélica mendiga

o0 Adivinho cobrou agora de mim sua adivinha (1273-5)

Cada vidente tem uma histéria particular que justifica a aquisicdo do que era
considerado um dom. Cassandra teria atingido o poder de ver as coisas futuras através do
desejo de contato que inspirou no deus, e do mercado de troca de favores sexuais que se
operou em seguida.

Apolo € um deus de carater sexual agressivo, ‘rapinante’,‘estuprador’ pelas suas
narrativas com Dafne, uma ninfa, ou Creusa, princesa ateniense. Cassandra € a mais
negociada das suas relagdes rapinantes, realizada através de um contrato verbal de troca.
Apolo funciona através da possessdo, devendo penetrar através da intermediaria com sua
visdo. Isto torna, conseqlientemente, suas sacerdotisas com dons proféticos, embora
virgens, noivas de Apolo.

Existem pelo menos duas versdes operantes: a primeira diz que a menina e seu irmao

gémeo Heleno foram esquecidos no templo, dormiram ali e seus ouvidos foram lambidos
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pelas serpentes sagradas (Montero: 1997, 164). Nesta versdo, portanto, estamos livres do
elemento sexual, que torna a sua escolha muito mais casual, neutra.

Na outra versdo conhecida, Cassandra, ja uma jovem, foi cortejada por Apolo, que
queria deitar-se com ela. A princesa aceita, desde que ele Ihe conceda o dom da visao,
préprio de um certo tipo de sacerdotisas: as profetisas. Poucos deuses sabiam ver o futuro, e
Apolo era o grande representante desta arte. Logo, o foco da narrativa recai sobre um
contrato, ndo um rapto. Torna-la uma profetisa parece ter sido uma moeda de troca; o que é
notavel é que Cassandra, apoés ter recebido o dom, recusa-se a fazer sexo com o deus.

Em Esquilo (Agamémnon, 1203-12), num dialogo réapido entre Cassandra e o

corifeu, a historia teria se passado da seguinte forma:

Ca. — O adivinho Apolo me pds neste oficio.
C. — Atingido, ainda que deus, pelo desejo?
Ca. — Antes eu tinha pudor de dizer isso.

C. - Todos sdo mais mimosos quando prosperos.
Ca. — Foi combatente comigo respirando graga.
C. — Foram ambos ao soeiro ato gerativo?

Ca. — Dei consentimento e enganei Loxias.

C. — Ja possuida por artes divinatorias?

Ca. — Ja vaticinava toda dor aos cidaddos.

C. — Como ndo te puniu o rancor de Apolo?
Ca. — N&o persuadi ninguém apos esta falta.

Pureza, virgindade e suas relacbes com o carater religioso das sacerdotisas de Apolo
sdo discutiveis através do mito de Cassandra quando o assunto € o contato sagrado: a visao
como € descrita nas fontes antigas esté ligada a possessao pelo deus e ao hierés gamos, a
“unido com o sagrado”, uma espécie de casamento, mas com Cassandra tambem deveria ter
havido, segundo as expectativas do deus, o contato sexual. Duas partes envolvidas,
Cassandra e Apolo, e dois momentos diferentes de troca: em ambos Apolo possui, um

através da visdo, outro, do contato sexual, em que foi recusado. O acontecimento apenas se
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esbocou e a jovem permaneceu virgem, mas arrastada pela forca do deus a dizer coisas que
ndo sdo escutadas.

A exemplo de Cassandra, as pitonisas de Delfos sdo virgens e consagradas como
‘esposas do deus’. Segundo Burkert (1991) sdo também possuidas pela fala oracular, mas
se encontram retiradas do resto da sociedade, como se este fardo fosse incompativel com o
mundo das tarefas diarias. Ela, princesa troiana, vivendo no palacio, é amaldicoada pela
invasdo apolinea, tornando-se menade (Troianas,v. 307) e bacante (Troianas, v. 342, 408),
numa aluséo ao deslocamento da figura para o universo dionisiaco, quando Apolo, junto a
Afrodite e Dioniso, é um dos deuses que produz a possessao.

Dessa forma, uma certa intimidade com algum dos deuses pode favorecer tal mortal
com aparicOes do deus em horas fatais, a exemplo de Afrodite e Paris (llI.,111), ou Atena e
Odisseu (Odisséia). A questdo é que nestes casos estd em jogo apenas o destino individual
da personagem diretamente envolvida, Paris ou Odisseu, e eles ndo tém dominio algum
sobre a aparicdo da divindade. J& na situacdo da arte divinatdria, normalmente a visdo é

posta em favor do consulente, estranho ou familiar.
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5.3.2 Apolo: bissexualismo e rapinagem

Os comportamentos sexuais de Apolo, que revertem no entendimento do mito de
Cassandra, ainda ndo receberam tratamento suficiente em sua especificidade, mas
conhecemos alguns bastante famosos como seu encanto por Jacinto, que morreu em
consequiéncia de um disco seu lancado ndo intencionalmente contra este e Ciparisso, que
mata sem querer seu cervo de estimacao e prefere morrer (Ovidio, Metamorfoses, Livro X).

A violéncia sem intencionalidade é uma constante nos amores homossexuais de
Apolo, que acabam por serem mortos, ou se matarem, e sdo transformados em elementos
florais pelo deus. Nesse sentido, o elemento masculino apolineo exatamente por se exibir e
se exercitar com armas, arco e flecha, atributos de Apolo (Homero, Iliada, ), causa a dor e
a morte, mesmo entre iguais, sem hierarquia prévia atribuida pelo género.

Apolo ndo recebeu de Cassandra a sua Unica negativa entre seus amores
heteroxessuais, pois as experiéncias com Creusa e Dafne atestam seu comportamento
rapinante, de violéncia sexual perpetrada ou sugerida. Esses elementos estdo registrados na
tragédia de Euripides, fon e no episodio de Dafne, narrado por Ovidio, nas Metamorfoses.

fon, datada de 412 a.C., conta o drama de Creusa, rainha de Atenas, filha de Erecteu,
herdeira da linhagem de Erictonio®, que foi violentada por Apolo quando jovem e
concebeu um filho deste estupro. O desenrolar da acdo da peca se passa quase vinte anos

depois quando, casada com Xuto, vai com o marido a Delfos para perguntar por que sua

52 Hefesto, ao tentar sem éxito violar Atena, fecundou a Terra da Atica com seu esperma. As circunstancias
peculiares do nascimento de Ericténio, seu filho, fizeram dele um simbolo da autoctonia ateniense. A
afinidade de elementos entre Erictdnio e fon é notavel, pois sio ambos fruto de relacdes ndo consentidas,
uma, frustrada, e a segunda, consumada.
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unido € estéril. Esta tragédia versa inteiramente sobre o assunto do estupro, da
responsabilidade de Apolo e da situacdo da donzela. Em sete momentos durante a
encenacdo o tema é tratado (8-20; 249-54; 397-400; 365-70; 859-61; 874-9; 885-901),

iniciando com a narrativa feita por Hermes, no Prologo:

Ora, hd outra cidade entre os Helenos que ndo é propriamente
desconhecida, cujo nome deriva de Palas da lanca dourada: foi ai que, a
forga, Febo atrelou CreUsa, filha de Erecteu, ao jugo conjugal, 1a onde, as
rochas voltadas para norte, sob o monte de Palas na terra dos atenienses,
os senhores do territorio atico ddo o nome de “Longas”. As ocultas do pai
(pois foi assim que ao deus aprouve), carregou o fardo de seu ventre.
Quando chegou a altura, Crelsa deu a luz a crianga no palacio e levou o
recém-nascido para a mesma gruta onde fora violada pelo deus, depondo-o
para morrer na concavidade arredondada de um bergo de belas rodas (vv.
8-20).

No primeiro episodio, Creusa conta 0 estupro, para um rapaz que ela encontra no
templo em Delfos, servidor do deus, como se fosse a historia de uma amiga. Na realidade ¢é

seu filho que a ouve, e logo reflete acerca da situagdo, emitindo um parecer quanto a

posicao do deus, pois Creusa diz-lhe que pretende consultar o oraculo acerca do problema:

fon - Como é que o deus vai proferir um oraculo que quer esconder? (...)

O deus tem vergonha do que fez: ndo o forces.

N&o ha ninguém que te profetize uma coisa deste género. E que se aquilo
que Apolo fez de mal fosse denunciado na sua propria casa, aplicaria,
justamente, algum castigo ao responsavel por uma coisa dessas. Pde isso
de lado, senhora. Nao se deve procurar oraculos a revelia do deus (365-
370).

Finalmente, no dltimo episddio, a rainha fala ao velho preceptor, seu acompanhante
fiel, reconhecendo a sua prdpria pessoa como a violentada e externalizando o sentimento de
brutalizacdo do qual foi vitima.

Crelsa esta afastada do contexto civilizado, urbano da cidade e, num espaco aberto,
colhendo acafrdo. Apolo segura seus pulsos e esta atitude, do homem segurando um pulso

feminino, aparece nos vasos classicos como um signo de ‘unido sexual’ entre os de



260

contexto de casamento, numa espécie de convencdo visual para designar o ato que esta por
ser consumado. Gesto a0 mesmo tempo de submissdo a forca e de auséncia de
consentimento, pois ndo sdo as maos que se unem num gesto equivalente, mas uma mao
inerte que é puxada num ponto especialmente fragil da ultima articulacdo do brago, que
além de ser extremamente doloroso, inviabiliza o seu movimento e impede a fuga. Crelsa
sem conseguir defender-se ainda grita, chamando pela mae, referéncia a deusa Gaia, mas
sem que ninguém a defendesse.

Segundo o texto de Euripides, ela é invadida pelo desejo do deus. Sequer sabia do
sentimento de Apolo, salvo no momento do ataque. Sua narrativa denuncia um profundo
siléncio entre ela e a divindade. Nenhuma palavra é mencionada como tendo sido dita por
ele nem antes, nem durante o ato. Ela é deixada na gruta da montanha, e, também sem
palavras, deixa o filho.

No momento seguinte, ocorre o reconhecimento e Apolo encaminha a solucéo
dentro da ordem. Sem voltar a lhe dirigir a palavra, acaba por mandar a irma, Atena,
protetora de Atenas, ancestral mitica de Crelsa e de fon, uma deusa cujo atributo é ser
parthénos, virgem, para dar a conhecer seus designios e a resolucdo do problema ao mesmo
tempo da bastardia de seu filho e da descendéncia de Atenas.

E a Gnica vez na tradicdo preservada das tragédias em que presenciamos um caso de
estupro feminino sendo discutido frontalmente, enquanto tema do enredo principal, e ele é
consumado por uma divindade. E, embora em funcdo disso, tenhamos um final feliz, a
marca de sofrimento e perplexidade fica constantemente lembrada nas falas das
personagens, indistintamente homens (Hermes, fon, o velho) e mulheres (Crelsa, a

pitonisa, Atena).
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O mito de Dafne, preservado apenas no autor latino Ovidio, apresenta um problema
original entre Apolo e Eros gerando o desfecho amoroso violento. Esta narrativa teria
comegado a ser conhecida no periodo helenistico, mas é através de Ovidio (séc. I) que foi
conservada no Livro | das Metamorfoses. Segundo ele, este teria sido o primeiro amor de
Apolo. Logo depois de matar a serpente Piton, viu Eros recurvando seu arco e retesando a

corda. Orgulhoso de seu ato interpela Eros em tom superior.

Que fazes, menino petulante, com as armas poderosas? Quem deve trazé-
las a0 ombro sou eu, que sou capaz de abater uma fera com mao firme,
capaz de ferir os inimigos, que com indmeras setas, matei a arrogante
Piton, cujo ventre pestifero ocupava tanto espaco. Quanto a ti, contenta-te,
com o teu facho, de seguires a pista de ndo sei que amores, e nao aspires
aos louvores que mereco. Retrucou o filho de Afrodite: Que o teu arco
atinja tudo, 6 Febo. O meu te atingird. Tanto quanto todos o0s seres Vivos
sdo superados por um deus, a tua gléria é inferior a minha (Livro I).

A forca de Eros, no entanto, ndo é do mesmo tipo da de Apolo, e seu poder é de
outra ordem. Quando Apolo desafia-o0 a ceder-lhe o poder de atingir com a flecha, esta
pensando unicamente no efeito letal das armas, e desconhece o tipo de efeito que as flechas
de Eros causam: ainda ndo conhece o amor, portanto menospreza-o. Enquanto a forga de
Apolo tem seu modelo nos atos guerreiros masculinos, a de Eros atua sobre o lado
imaterial, invisivel. Eros ndo apenas conquista o coracdo, ele ataca a mente (Thornton,
1997:15).

Hesiodo (v. 116-123) o faz surgir no inicio da criacdo, juntamente com Gaia, NyX,
Tartaro e Erebos, sem progenitores, o que o torna uma forca da natureza, um dos blocos
fundamentais da construcdo do Cosmos. Variantes desta versdo o fazem surgir de

descendéncia inumana. Safo o faz nascer do Céu e da Terra, Alceu, de iris e Zéfiro, o arco-
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iris e 0 vento oeste, e em Simdnides encontramos a versdo que Ovidio segue e que se
tornou a dominante, fazendo-o nascer de Afrodite e Ares (Thornton, 1997:13).
Na relacdo com Apolo, ocorre a vinganca de Eros, pois gera rejeicdo na ninfa Dafne.
Os poderes amalgamados de Afrodite, considerada entre 0s gregos como a senhora do amor
e das sensacdes fisicas, do prazer e do sexo e de Ares, deus da guerra, 0 mais odiado entre
os imortais, sempre levando a desordem e a violéncia enquanto atributos da destruicéo,
formam em Eros uma mistura explosiva de forca de desejo sexual, que reside
simultaneamente fora, na natureza, e dentro, enquanto parte de nés: o “deus
inconquistavel”, "tirano dos homens e dos deuses” (Euripides, Hipdlito, 1274-80).
A vinganca consiste em envolvé-lo numa paixao ndo correspondida, pois enquanto
0 atinge com uma seta que provoca o amor, que “atravessou Apolo até a medula dos 0ssos”
(Ovidio, Metamorfoses, Livro I), feriu a ninfa Dafne com outra, de chumbo e que afasta o

amor, fazendo-a fugir e recusar todo e qualquer pretendente.

Febo ama; viu Dafne e almeja unir-se a ela, e 0 que deseja, espera; seus
oraculos falharam, no entanto.(...) assim o deus se consome em chamas,
assim arde seu coracdo e acalenta um amor sem esperanca.

Ela foge mais veloz que a brisa, e ndo se detém as palavras do deus. (...)
Assim o deus e a virgem, ele repleto de esperanca e ela de medo. (Ovidio,
Metamorfoses, I).

O primeiro amor de Apolo € frustrado pela auséncia de contato. A ninfa nesta versao
é quem ndo fala com ele, nem sequer o ouve, enquanto o deus tenta seduzi-la com palavras

gentis, inclusive garantindo-lhe ndo ser um ‘inimigo’.

Suplico-te, 6 ninfa, 6 filha de Peneu, fical Nao te persigo como um
inimigo; 6 ninfa, fica! O amor é a causa de eu te seguir. Mas aquele a
qguem agradas quer conhecer-te. (...) Ndo sabes, ndo sabes, imprudente, de
quem tu foges, e por isso foges (Ovidio, Metamorfoses, Livro ).
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No entanto, vendo que a jovem ndo para de correr, seu ataque vai se definindo. O
texto de Ovidio é claro e percebe-se que a perseguicdo da a vitéria a Apolo, mas o
sentimento de repulséo é tal que Dafne prefere transformar-se e perder a forma de donzela a
ser possuida pelo deus. Ironicamente, Apolo toma a arvore na qual ela foi transformada, o
loureiro, como seu simbolo, e a mantém, deste modo, definitivamente ligada a ele em seu

novo aspecto vegetal:

E disse o deus, entdo: “Se minha esposa ndo podes ser, serds minha arvore.
Sempre estards comigo, loureiro, nos cabelos, na citara e na minha aljava”
(Livro I).

Desde entdo com coroas de louros sdo coroados os vencedores, e, Apolo deus da
arte, também é representado pelo loureiro, pelo arco e pela lira. Heraclito, que ndo
menciona Apolo, serve-se do atributo comum a ele e a Eros, o arco, para interpretar a
natureza das coisas. “Do arco o nome é a vida, a obra a morte” (frag. 48). Em grego, o
nome bios, arco, tem 0 mesmo som que bios, vida. Por isso esta ligado tanto a Eros quanto
a Apolo como simbolo da vida. A vida é interpretada como violéncia, como instrumento de
destruicdo: o arco produz a morte (Colli, 1998: 36-7).

Com Cassandra comporta-se de maneira diversa: tem a reagdo mais sutil das trés,
embora ardilosa. Atacando seu ponto de desejo, dando o que a jovem desejara, destitui-lhe
peithd, em reacdo de vinganca, provavelmente o castigo mais impressionante para punir
aquela que, de agora em diante, veria todos os acontecimentos que estariam por vir e ndo
poderia alterar-lhes o curso, pois ninguém lhe acreditaria. Vinganca é uma reacdo imediata
nos casos de orgulho ferido, e a resposta de Apolo é cruel, mas ndo inesperada: rejeitado, e

nédo podendo retirar o dom com que presenteou a donzela, retira-lhe a persuasao.
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O inicio da relacdo de Cassandra com Loxias permite entender os
desdobramentos da trajetdria da personagem. Como nos mitos o processo de signagem é
complexo, no universo das manifestaces e representacdes sexuais, 0 ato de ‘cuspir’ de
Apolo pode remeter a uma interpretacdo reativa por ndo poder ‘beijar’. Gestos que
envolvem ambos a boca e 0 contato entre dois seres, se 0 deus pretendia ficar nos limites do
consentido pela fémea, entdo foi 0 mais longe que poderia.

Por ndo poder beija-la num gesto que comportaria o prazer por ambas as partes,
pode a0 menos tocé-la com o seu cuspir, que € um sinal do mais premente asco (Serv., ad
Aen., Il, 247 apud Montero, 1997, 106). Este gesto sO é executado numa exteriorizagdo
fisica de nojo e desgosto. E deste momento em diante, embora sendo uma profetisa de
Apolo e sofrendo a possessdo pelo deus, ao emitir através da sua boca as palavras
inspiradas, diferentemente da grande maioria dos videntes, Cassandra ndo era respeitada
pelo seu poder.

Na continuacgdo do quarto episodio de Agamémnon, ela se refere a esta continuidade
que se estabeleceu na ligagdo erética com Apolo através do seu papel social de profetisa.
No momento de sua morte, numa espécie de ‘rebeldia’ frente ao deus, ela arranca os

atributos visiveis de sua condicao religiosa:

Porque mantenho para minha irrisdo isto, cetro e fitas divinatérias, no
pescogo? Destruirei isto, antes da minha morte,
Abaixo! Arrebente-se! Eu seguirei junto. (1264-7)

E, embora esta mesma situagéo se repita em Troianas de Euripides, o tom ndo é o

mesmo. Enquanto em Esquilo percebe-se no gesto um confronto com o deus, que ela



265

desafia, Euripides a representa nostalgica. Em Agamémnon, no momento mesmo da sua

morte, evoca a seduc¢do frustrada. Num nivel perverso, Apolo possuiu-a enfim.

Eis Apolo mesmo despindo-me
As vaticinas vestes, ele que me espreitou
Ainda com estes adornos escarnecida (1269-71)

Euripides investe de um outro sentido a perda dos atributos sagrados referentes ao
aspecto visivel do culto de Apolo em sua profetisa. No primeiro episddio de Troianas, peca
apresentada em 415 a.C. temos a situacdo de Cassandra quando é levada a presenca de
Agamémnon que a escolheu. Aqui o foco se redireciona e Apolo aparece como a figura que

a acompanha e ironicamente, a protege.

O coroas do deus que eu mais amei, atavios évios,

Adeus: deixo as festas nas quais ontem me ataviei.

Sai da pele por rasgdes, para que, a pele ainda pura,

Eu as dé a ti, levadas por brisas velozes, 6 senhor mantico (451-4).

A stéfe, traduzida como coroa, é especificamente a coroa usada pelas noivas.
Segundo Oakley (1995: 64), ao analisar imagens de casamento em cenas do mito que nédo
sdo de casamento, enfatiza que algumas figuras que poderiam ser referidas como ‘pseudo-
noivas’, como vitimas de estupro, concubinas e mulheres que sdo objeto de desejo
masculino, perseguidas ou abduzidas, podem aparecer ou ser descritas como noivas, com
stéfe e/ou véu ou manto sobre a cabeca, aderegos proprios do ritual de casamento.

Portanto, Cassandra descrita por Euripides estaria ataviada com um adereco que a
configuraria como ‘noiva de Apolo’, pois na hora de embarcar no navio de Agamémnon,
para propriamente tornar-se sua concubina, retira-o brutalmente do contato com o corpo,
devolvendo-o “ainda pura” ao deus. Esta ambigiidade da posicdo de Cassandra frente a

Apolo enriquece o confronto entre os textos de Esquilo e de Euripides, pois se percebe que
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em meio seculo de dramaturgia ateniense, dois autores sdo capazes de interpretar a mesma
passagem de forma diametralmente oposta.

Na figura de Cassandra que Euripides cria, a representacdo do rapinador foi deslocada
do universo divino para 0 humano, e as figuras de Ajax, filho de Oileus e do proprio rei das

tropas, Agamémnon, ocupam o espaco da luta simbolica.
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5.3.3 Cassandra no templo de Atena com Ajax

A tradicdo considera Cassandra uma profetisa virgem, a exemplo das pitonisas,
consagradas ao servico de Apolo em Delfos. Durante a madrugada do saque de Troia, Ajax,
filho de Oileus, rei dos Ldcrios, a encontrou no templo de Atena e algo de fundamental nas
relacBes entre deuses e mortais se alterou naquele momento, pois, apds a propria deusa se
voltou contra seus protegidos, causando junto com Poseidon uma imensa tempestade no
mar (Troianas, prologo).

A questdo que permanece inconclusa, embora constituida de maneira a sugerir um
ataque sexual, é o que aconteceu naquele momento no templo: Cassandra se encontrava ali
na condicdo de suplicante, portanto intocavel. O gesto que ficou mais evidenciado pelos
registros visuais concorda com o texto do prélogo nas Troianas, mas implica possibilidades
de interpretagdo. Ela pode ter simplesmente sido “arrancada com violéncia” (Troianas, v.
70) o que no caso ja configura um sacrilégio contra a deusa, portanto penalizavel ou pode
ter acontecido algo que texto e iconografia de vasos queiram apenas sugerir, ou seja, que a
arrastando pelos cabelos e armado de espada, 0 guerreiro a tenha estuprado dentro do
templo da deusa virgem, ela, uma sacerdotisa virgem.

Poderiam ter ocorrido diferentes espécies de sacrilégio: ela foi tocada e arrastada para
fora do templo; ou teve intercurso sexual neste lugar, e, além disso, foi violada na sua
condi¢do de servidora virgem de um deus. No desenrolar da tragédia Troianas duas vezes a
situacdo é referida, e noutro momento, desmentida. Dessa forma, no mesmo texto, temos
diferentes entendimentos do que teria acontecido na noite da destruicdo de Troia acerca de

Cassandra e seu hipotético estupro.
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Euripides, em Troianas, lida com o universo feminino numa das situacbes mais
constrangedoras para nossa ética moderna, que € a escraviddo humana com intencbes
sexuais. O periodo Classico ateniense ndo enuncia na tragédia praticas de todo
diferenciadas ao nosso olhar contemporéneo, pois sabemos que a estrutura de familia
nuclear ainda era incipiente ja que se soma a esposa, concubinas, hetairas e escravas. Mas
na arte trdgica de Euripides, as relagcdes familiares recebem um tratamento bastante
especifico. E através deste autor que temos registro de uma reviravolta do pensamento
grego quanto ao tratamento da figura feminina no drama. Segundo Julia Kristeva a
mentalidade grega somente condena a estranheza quando esta aspira afrontar os limites
comuns (1994, 51).

Euripides ndo mudou o vocabulario ético, mas transferiu para contextos diferentes
os termos tradicionais, permitindo que adquirissem neste movimento significacGes
diferentes. No Prologo com que se inicia a tragédia, Poseidon narra o final da guerra e as
situacdes do presente, inclusive a distribuicdo das mulheres. Enquanto a massa anénima era
sorteada entre os chefes que depois as redistribuiam as tropas, as mulheres virgens ou

vilvas da casa real eram presa especifica dos chefes que as escolhiam individualmente.

Com os muitos ululos das prisioneiras, sorteadas por seus senhores, grita 0
Escamandro. Umas, a tropa arcade, outras, a tessalia obteve e os chefes
teseidas dos atenienses. As ndo sorteadas troianas sob estes tetos ai estéo,
separadas para os primeiros da armada (28-34).

Quando surge em cena Atena o didlogo se inicia pelo desejo da deusa em castigar 0s
aqueus, seus protegidos. Para justificar-se menciona o ocorrido com Cassandra. Poseidon é
quem enuncia as enigmaticas expressdes Ajax eilke Kassandran biai, “Ajax arrastou

Cassandra com violéncia”. A passagem do dialogo é muito eloguente:
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Atena — Nao sabes que fui ultrajada, eu e meu templo?
Poseidon — Sei, quando Ajax arrastou Cassandra com violéncia
Atena — E nada terrivel sofreu ou ouviu dos aqueus. (v.69- 71)

A tragédia tem consequiéncias imensas, pois as tropas serdo dizimadas durante uma
tempestade no retorno por mar gracas a furia de Atena e seu desejo de “restauracdo” do seu
respeito. O ultraje que foi perpetrado contra a deusa e seu espaco de culto tem um alto
preco em vidas daqueles que ela mesma protegeu, portanto dentro da economia simbdlica
que se evidencia podemos entender que deve ter sido da mais alta gravidade, pois
juridicamente prevalece a equacdo na qual a pena é proporcional ao delito. Apenas
operando um cruzamento com o resto do texto e a tradi¢do iconografica para esclarecer
melhor a situacéo, se podemos entender o gesto literalmente ou se ele é uma cifra para um
outro tipo de ato, que envolve o pudor e a violéncia, 0 sexo e o sacrilégio.

No 2° episodio, vv. 616-19 num dialogo entre a rainha Hécuba e Andrémaca, elas se

referem a Cassandra nestes termos:

H. — Terrivel a necessidade: ha pouco, de mim
arrancada com violéncia, partiu Cassandra.

A. — Pheu, pheu: um outro Ajax, como parece, um segundo,
para tua filha surgiu: tens chagas diversas.

Novamente a expressdo ‘violéncia’ acompanha a trajetdria da personagem, na
seguinte formulacdo da linha bébek’ apospastheisa Kassandra biai (v.617), mas desta vez
percebe-se a auséncia de qualquer elemento sexual, pois foi tirada da mae. Andrémaca faz,
entdo, o esclarecedor comentario a respeito da sorte da jovem princesa que sugere que esta
foi escolhida e levada para algum dos chefes, mas que usa numa analogia a situacdo com

Ajax como comparacdo. Quando ela diz “um outro Ajax, um segundo, para tua filha
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surgiu” estd ao mesmo tempo estabelecendo um vinculo de sentido e uma cronologia de
acOes que ela equipara.

Nestas condi¢des podemos afirmar que a escraviddo sexual que elas sabem que vem
a seguir esteja sendo comparada ao estupro ja ocorrido e que a brutalizacéo, a violéncia
sexual € o que identifica ambos os casos. Pois na frase de Andrdmaca o préximo homem,
que elas ainda ndo sabem quem é, sera “um outro Ajax”, que atua na esfera da repeticio,
ele sera “um segundo”, deixando evidente que Ajax foi o primeiro. Euripides, neste
momento, permite ao estudioso o entendimento desta passagem do mito.

Ainda assim, esta fala de Andrdmaca é contraditoria com 0s versos do primeiro
episodio em que Cassandra diz que retira os aderecos do deus na hora de embarcar no navio
de Agamémnon “para que, a pele ainda pura, eu as dé a ti..., senhor mantico” (vv. 453-4).
Neste momento, sem a interferéncia de qualquer elemento estranho, a personagem parece
indicar que esta passando direto das maos do deus, do qual neste entendimento parece
considerar-se noiva para as de Agamémnon, que ela trata como o inimigo, que esta prestes
a leva-la embora, e quando 0 menciona, refere-se a ele nos versos 445 e 449 também como
nymfioi, “noivo”.

Portanto, num mesmo documento encontramos evidéncias que suportem ambas as
proposicdes, pois se desde o prologo sabemos que algo grave aconteceu no templo de
Atena com Cassandra, ela propria silencia no primeiro episédio enquanto a cunhada o
enuncia no segundo. Mas € este ato que causa 0 desastre, incluindo a propria morte do
perpetrador.

Na Odisséia, Homero coloca na boca de Menelau a narrativa da morte de Ajax,
cunhando a versdo mais antiga que possuimos. Segundo ele Ajax é descrito como

exthdmends...Atena, “odioso a Atena” (4, v. 502). O narrador recusa-se a especificar o
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ataque sacrilego a Cassandra como a causa, mas nenhuma outra historia explicaria a subita
hostilidade da deusa. Apolodoro narra que a deusa atingiu o navio de Ajax com um trovéo
(Epitome, 6, 5) e um fragmento de Alcaios estabelece uma relagdo imediata entre o crime e
sua punicdo (fr.5262). Depois de narrar o ataque de Ajax a Cassandra, passa diretamente a
descrever uma imagem de Atena navegando no mar e levantando as ondas, como se a
tempestade se seguisse imediatamente ao estupro. Ajax pode ter tido que esperar muitos
dias para sua morte nas narrativas epicas, mas no poema lirico de Alcaios o tempo é
interligado de maneira a unir crime e punicdo em uma inequivoca unidade (Anderson,
1997: 78-8).

Mas se 0 estupro aparece como modelo de eroticidade divina, como varios
exemplos o apontam, entre eles os de Zeus, Poseidon, Apolo, Boreas, Pan, o problema com
esta cena ndo seria somente 0 ato, mas a transgressao do espaco. Tanto Euripides quanto
Quinto de Esmirna (entre seculo | e IV d. C.) apontam para Atena (em seu espago sagrado)
como a afrontada pela iniciativa do guerreiro. Enquanto nas Troianas, v. 79, se expressa
como tendo sido ultrajada, ela e seu templo e que Ajax nada sofreu ou ouviu dos aqueus,
nas Posthoméricas diz que teve que desviar o olhar, pois sentiu vergonha e fdria enquanto
Ajax, perturbado, desonrava Cassandra. O texto € tio explicito que fala da estatua gemer e
0 chdo dar sacudidas, fazendo referéncia direta ao ato sexual que esta acontecendo e
indicando que a estatua através da Cassandra, expressava-se em gemidos, este som
ambiguo, presente tanto no universo da dor quanto no do prazer.

As pinturas dos vasos de ceramica do periodo classico representam Cassandra
sempre agarrada a estatua da deusa, seja ajoelhada, encostada ou mesmo apenas

estendendo-lhe o bragco. Neste sentido, uma deusa virgem como Atena, através da carne
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mortal de Cassandra em contato com sua representacdo na estatua, foi, de alguma forma,
também violada.

Em relagdo & penalizaco do gesto de Ajax concordam Homero, Euripides, Alkaios,
Apolodoro e Quinto de Esmirna: ela é realizada por Atena e Poseidon e a narrativa de sua
morte € especialmente taumaturgica nas Posthoméricas. No Livro XIV, versos 548-89 a
passagem conta como Poseidon abriu a terra e arrojou uma montanha sobre Ajax depois de
Atena deixa-lo por muito tempo vivo para que sofresse.

Como entendem os classicistas a interpretacdo desta passagem do mito? Por um
lado ha a opinido generalizada desta passagem como de carater eminentemente sacrilego.
Tomemos primeiramente autores que trabalham especificamente com Cassandra, Troia,
Troianas de Euripides e a Ilioupersis: Julliete Davreux (1942: 42) nega a possibilidade de
estupro e é dela o unico e completo catalogo de documentos visuais e literarios a respeito
de Cassandra ja executado. Seu argumento ao comentar os versos 70-1 das Troianas é no
sentido de mostrar que, embora Euripides fizesse alusdo a um atentado consumado, a
profetisa foi reservada a Agamémnon, entdo é porque ainda € virgem. Entretanto, pode-se
conjecturar contra este argumento que o status de filha do rei e profetisa de Apolo
superariam mesmo a degradacgdo de uma violagdo recente. No contexto da guerra, as presas
adquirem valor pelo lugar que ocupam na estrutura hierarquica conquistada.

Por outro lado, Croally (1999: 70, 72) mantém uma posicdo de ambiguidade,
sugerindo que o gesto de Ajax faz parte de uma “desordem ritual”. Sem mencionar a
palavra rape, estupro, ao desenvolver sua reflexdo sobre o proélogo das Troianas, fala em
‘dessacralizacdo’ e fixa o problema no templo e ndo na personagem. De acordo com o
autor, Ajax dessacralizou o templo quando arrancou a profetisa Cassandra dele; e os gregos

ndo o puniram. Entdo, ndo € apenas o fato dos gregos terem agido sacrilegamente no
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templo de Atena, mas é também verdade que eles trairam sua alianca com a deusa. Ela quer
ensinar uma licdo aos gregos: eles devem respeitar seu poder e aprender a cultuar os deuses.

Michael Anderson (1997: 77, 217) vé, ao contrério, a tempestade que se segue ao
sagque como conseqiiéncia do “notorio crime de Ajax, o tratamento sacrilego de Cassandra
frente a propria imagem de Atena”. Segundo o autor, Euripides iluminou a seqiiéncia
tradicional dos eventos de forma muito clara no prologo das Troianas e, quando analisa 0s
vasos de cerdmica do periodo classico que abordam esta cena utiliza sem questionamento
prévio a palavra rape, estupro, para designar o que antes havia chamado genericamente de
‘crime’.

Como podemos observar, ndo ha um entendimento Unico, mesmo entre 0s estudiosos
mais comprometidos com este assunto especifico. A respeito da cena no templo, quando
partem da mesma fonte documental, qual seja, a tragédia de Euripides, tende a haver uma
leitura baseada em analises parciais. Dessa forma, entendemos que o texto indica a
ocorréncia de violéncia sexual, ndo apenas quebra de protocolo religioso. Os vasos pintados
durante o periodo classico sobre os quais se multiplicam os estudos e as interpretacdes

permitem, também, essa concluséo.
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5.3.4 Agamémnon e Cassandra: experiéncia do corpo escravo

Agamémnon, hierarquicamente a personagem mais importante do exército aqueu,
senhor da zona de maior influéncia da Grécia continental durante o equivalente historico do
tempo mitico no qual teria ocorrido a guerra de Troia, o Peloponeso, das trés figuras
masculinas do mito abordadas é o Unico com quem houve sem ddvida o intercurso sexual,
pois foi ele quem desejou Cassandra para si como parte do butim. A tragédia Hécuba de
Euripides (424 a.C.) atesta isso nos versos 824-832 quando a velha rainha, agora escrava,

vai pedir a Agamémnon um favor e se refere a ela nos seguintes termos:

Além disso (talvez, de fato, isto é estrangeiro ao discurso,
Propor Cipris, mas mesmo assim falarei),

Minha filha deita junto as tuas coxas,

A profeta, que os frigios chamam de Cassandra.

Como vais avaliar as amadas noites, senhor?

Pelos amantissimos abracos na noite,

Minha filha tera uma graga, e eu, por ela?

[Da escuridao e dos noturnos

Filtros advém a maior graca aos mortais.]

A morte de Cassandra em Argos, descrita por Esquilo em Agamémnon, de 458 a.C.,
e a situacdo das mulheres da casa real no momento da queda de Troia, por Euripides em
Troianas, peca de 415 a.C., apresentam construcfes contraditdrias quanto a situacdo da
princesa e profetisa frente a Agamémnon. No que concerne a iconografia, observamos um

silenciamento quanto a este episodio e quando representam Agamémnon levando pelo
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pulso uma jovem, esta é descrita como sendo Briseide®®. Cassandra aparece nos vasos,
como no exemplar de Ferrara ou no de Boston>, para morrer, ligada & morte do rei.

Em Agamémnon alguns problemas se destacam; primeiramente o da escraviddo, ja
que nesta tragédia encontramos alguém de nascimento livre e aristocratico submetido a
sujeicdo absoluta, na medida em que a escraviddo constrange a liberdade dos proprios
corpos dos individuos. Sobrepde-se outra questdo, a do género, abordada em articulacdo a
primeira. Duas mulheres enfrentam-se no palco ateniense, uma livre, outra escrava; uma
esposa, outra concubina: Clitemnestra e Cassandra.

Também o fato de Cassandra ser uma estrangeira, de lingua e costumes estranhos,
torna-a um elemento destoante do conjunto que acompanha o rei, em quem se impde a
diferenca e ndo a identidade. Finalmente, uma forga feminina se efetiva na visdo mantica de
Cassandra, no seu dialogo com o Coro e na acdo assassina de Clitemnestra, que toma para
si 0 poder da linhagem de Tieste ao unir-se a Egisto frente aos cidaddos e aos dois
cadaveres na porta do palacio.

No caso da unido entre Agamémnon e Cassandra estamos frente a uma instituicdo
que também é bastante inaparente: a do concubinato (Troianas, 251 e Hécuba, 824-30).
Livros especificos desta area entre os estudos classicos e o direito, de autores como Cohen
(1991) e Arnaoutoglou (2003) analisam o adultério, o homossexualismo, o controle social
da bastardia, mas ndo mencionam o concubinato assim como ndo apresentam documentos

de fonte primaria legislando a este respeito, embora também se fixem em leis de heranga,

%% Tal cena é encontrada, segundo o LIMC, em pelo menos dois documentos gregos: num Skyphos atico,
atribuido a Makron e Hieron, Paris, Louvre, G146, proveniente de Nola, primeiro quartel do século V a.C. ; e
no interior de uma taca atribuida ao Pintor de Brygos, Londes, British Museum E 69, proveniente de Vulci,
em torno de 490 a.C..

> Cratera atica em forma de célice, atribuida ao Pintor de Dokimasia. Boston, Museu de Belas Artes 63.1246.
Datada de aproximadamente 470 a.C.
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casamento, divorcio, delitos sexuais, status das pessoas. Num unico texto de lei de Gortina,
Creta, do seculo V, cerca de 480-460 (Arnaoutoglou, 2003: 34) observa-se o diferencial do
status dos filhos de casamentos mistos (livres e escravos). Segundo o autor, enquanto em
Atenas o status de um individuo dependia do status de ambos os pais, de acordo com as leis
de Gortina o status dos filhos decorria do cardter matrilocal do contbio de seus pais.

Segundo a lei (IC IV 72 col.VII 1-10):

Se um escravo desposar uma mulher livre e for viver com ela, seus filhos
serdo livres. Se uma mulher livre se casar com um escravo e for viver com
ele, seus filhos serdo escravos. Se uma mulher tiver filhos livres e
escravos, por morte da mae o patrimdnio dela pertencera aos filhos livres.

Esta lei, bastante inusual para o pensamento ateniense e mesmo para o0 mitico/
micénico, serve para atestar concretamente a preocupacdo sobre os frutos de unides
misturadas. Mas o texto fala de escravos genericamente e da instituicdo como casamento,
enquanto no mito analisado temos uma situacdo que borra estes limites claros; na medida
em que consideramos um estado de guerra como nosso solo de observacdo, também temos
que conceder que se cria uma certa anomia, em funcdo de uma certa inadequacao as regras
aceitas nos limites dos oikoi.

Por outro lado, desde Homero esta liberdade de tomar escravas como companheiras
de cama foi atestada diversas vezes durante eventos da guerra de Troia e em muitos casos
nomeados, envolvendo Aquiles e Agamémnon (Homero, Iliada, Canto I; Odisséia, Canto
XI). No periodo classico, as tragédias retomam estas versdes das personagens de Troia e
corroboram a existéncia no mito da instituicdo do concubinato, embora esta ja seja historica
e socialmente anacronica, talvez mesmo pelo aparecimento das hetairas. Ajax (S6focles,
Ajax), Neoptélemo (Euripides, Andrémaca), Agamémnon e Neoptolemo (Euripides,

Troianas) e, no caso mais extremo, Aquiles (Euripides, Hécuba) — todos aparecem ligados
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a mulheres que raptaram a custa da destruicdo de suas cidades e familias e levaram para
suas camas, tornando-as companheiras de fato em tempo de guerra. Briseide, Criseide,
Tecmessa, Andromaca, Cassandra e mesmo Polixena tém um status bem diverso do da
escrava comum, embora ndo tenham deixado de sé-lo.

Tecmessa, no Ajax, € bastante elogiiente quanto a posico dificil que ocupa:

O Ajax, 6 meu senhor, néo existe desgraca maior para os homens do que
terem a sorte da escraviddo. Eu sou filha de um pai por suas riquezas
poderoso, entre 0s Frigios, como ninguém; mas agora sou escrava, porque
assim agradou, sem divida, aos deuses e, sobretudo, ao teu brago. Por esse
motivo, desde que participo do teu leito, 0s teus interesses sdo 0S meus.
Rogo-te, pois, pelo Zeus do nosso lar e pelo nosso tdlamo, que ndo
permitas que eu caia nas maos de outrem (484-93).

(...) Porquanto, se morres, e com a tua morte me deixas ao abandono,
podes crer que, nesse mesmo dia, serei arrebatada violentamente pelos
Argivos e sujeita a escravidao, juntamente com o teu filho. E algum dos
meus senhores atirara, entdo, contra mim estas palavras maliciosas: vede a
que serviddo esta reduzida a mulher de Ajax (495-600).

(...) A mim nada mais resta para onde lancar os olhos, além de ti. A minha
patria devastaste-a tu com a tua langa (512-14).

(...) Quem poderia ser para mim um substituto da patria e da riqueza que
tu para mim eras? Em ti encontro toda a minha felicidade (519-21).

H& uma ambiguidade na sua fala que ndo sabemos se é prépria da sua condigdo de
concubina e que mistura 0 ser escravo com 0 ser esposa, e ora ela fala da forga bruta de
Ajax destruindo sua terra e fazendo-a sua escrava para logo dizer que desde que participa
do seu leito, os interesses dele séo os dela e que nele encontra toda a felicidade. Ela mesma
se nomeia mulher de Ajax frente aos olhos dos outros gregos, ele, o devastador da sua
patria. Embora devamos ter alguns cuidados em comparar cada um dos poetas tragicos,
Cassandra, no Agamémnon de Esquilo, também enuncia esta espécie de pensamento
correlacionado com o senhor e a sua sorte.

Homero registra que Agamémnon durante a guerra teve outra mulher que arrebatou
para si por rapto, mas que foi forcado a devolver: Criseide. Aquela por quem se criou toda a

querela com Aquiles, filha de um sacerdote de Apolo, Crises. No Canto I, depois de ouvir 0
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pai da jovem em pessoa pedir-lhe que liberte a sua filha dando em troca um alto resgate,
Agamémnon responde que ”ndo libertarei a tua filha, antes a velhice a atingira em nossa
casa, na Argdlida, longe da sua patria, tecendo a teia e vindo ao meu leito” (26-32).

Os dois itens mencionados, fiar e ter intercurso sexual com o chefe da casa, a fazem
participar ativamente do dikos, tornando-a ao mesmo tempo servil e especial. Tanto pode
aproximar-se da esposa que Agamémnon diz no mesmo canto, no momento do confronto
na assembléia com Calcas e Aquiles que “desejei muito ficar com ela em pessoa na minha
casa. Prefiro-a, efetivamente, a Clitemnestra, minha mulher legitima: ela ndo lhe é inferior
nem no corpo, nem no porte, nem no espirito, nem nos trabalhos”.

Por outro lado, as mulheres de Euripides temem este casamento a forca e, segundo
Andrémaca, em Troianas, por um motivo nada insignificante. Diz ela, imediatamente
depois de saber que foi escolhida por Neoptdlemo, o filho de Aquiles, assassino de Heitor,
seu marido: “dizem, porém, que uma alegre noite relaxa a aversdo da mulher a cama do
marido” (v.665-6). O prazer sexual envolvido em qualquer relacdo mais duradoura, como o
caso do concubinato em questdo, mistura-se ao sentimento de repulsdo e vence-o, segundo
ela, numa Unica noite com um homem. Andrémaca toca no ponto nevralgico em que
insistimos — a relacdo tensa e relativa entre prazer e violéncia — que aqui se evidencia: ela
ndo teme simplesmente ser brutalizada fisicamente, ela teme sim ser dobrada, subjugada
pela sensacdo de prazer alcancada e, com isso, deixar-se misturar ao inimigo.

Em sociedades como a grega, com escravos num status de inexisténcia legal, ser a
mulher de um rei, mesmo sem rituais de casamento, significava tornar-se novamente
alguém. Princesas estavam impregnadas de poder simbdlico: escravizadas, destruidas,
tomadas a forga, seduzidas, eram elevadas em seu status por pertencerem ao senhor. Um

quase objeto que se torna mulher e mée de seus filhos, mesmo na condi¢cdo marginal de
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bastardos. Tecmessa e Andrémaca tém cada uma delas um menino e temem pela saude de
seu senhor, cuja heranca estaria garantida pelos seus filhos. Ndo havendo herdeiros
legitimos, um filho natural seria elevado a esta posi¢cdo, como vimos em ion.

No caso de Cassandra, a versdo de Esquilo apresenta sua chegada ao lado de
Agamémnon a sua casa, que, segundo Esquilo, seria em Argos. A diferenca entre Micenas,
conforme Homero e a tradicdo e Argos seria pelo destino politico da regido durante as
disputas territoriais acontecidas durante o século V. Em 466 a.C. Micenas teria sido
completamente devastada por Argos que tomou desde entdo a posicédo de comando de toda
a regido do Peloponeso. Esquilo, querendo homenagear os vencedores, deslocou para Argos
a sede do poder do rei Agamémnon, criando uma interessante interlocu¢cdo com seu
presente historico (Ehrenberg, 1954).

Depois de dialogar com o corifeu, que tenta por palavras veladas avisar-lhe acerca da
traicdo da rainha, e com a esposa, que o recebe formalmente com honras, Agamémnon

indica-lhe a presenca de Cassandra nestes termos:

E esta estrangeira, acolhe-a com bondade. Os deuses de longe véem
benévolos os que dominam com docura. Ninguém quer suportar 0 jugo
servil. Escolhida dentre muitas riquezas esta flor, dom do exército, veio
comigo (950-5).

Ela é tratada com proximidade e recomendada diretamente a rainha; portanto parece
ndo haver da parte do marido recém chegado nenhuma censura ou constrangimento em
apresenta-la e introduzi-la no ambiente restrito do 6ikos. Por outro lado, Clitemnestra a
recebe como parte do butim, demonstrando tranquilidade ao manda-la entrar na casa. Diz o

texto:

Entra também tu, Cassandra chamo, ja que Zeus te fez sem rancor em casa
participar das lustragcfes, com muitos servos de pé junto ao altar
domeéstico. Desce desse carro, ndo sejas soberba (1035-9).



280

Quando percebe que a jovem ndo se move nem responde, comeca a oferecer
desdobramentos da sua primeira atitude. Primeiro que Cassandra por ser estrangeira, nao
compreenda a lingua, depois com a imobilidade da outra, mostra sinais de impaciéncia,
lembrando o sacrificio animal que esta prestes a acontecer, até que usa uma forte metéafora
para se referir ao signo de escraviddo no cavalo, o freio, identificando a concubina do rei a
uma égua que tem que ser domada. Nos versos 1066-7 temos que “nem sabe suportar o
freio antes de espumar sangrento furor”. Embora Cassandra esteja calada sua Unica
presenca serve para causar em Clitemnestra toda uma serie de atitudes emocionais. No
verso a seguir (1068), o ultimo do seu dialogo, diz que nada mais dira para ser desprezada,
demonstrando sentir a reagdo de Cassandra como de uma superioridade amarga, elemento
que Euripides vai aproveitar na construgdo da sua personagem em Troianas.

Portanto, embora comparada a um animal de jugo, é também alguém que pode
desprezar a prépria rainha — soma-se em Cassandra agora a figura da profetisa de Apolo,
pois no seu dialogo com o coro ela ainda possui e se reveste das insignias sagradas do culto
apolineo, a da princesa troiana que divide a cama do rei. Neste sentido € ai que as duas se
defrontam: o campo de batalha ndo é propriamente dimensionado pela escravidao de uma
frente & liberdade da outra, mas na identidade de papéis sexuais ocupados dentro da
hierarquia real, que Clitemnestra tenta minimizar com as referéncias a condicéo servil de
Cassandra. A este respeito comenta Jaa Torrano no texto que acompanha sua traducao da
tragédia:

O siléncio de Cassandra perante a rainha é interpretado pelo coro e pela
rainha como comportamento de animal recém-capturado e ignorancia da
lingua grega. Esse siléncio, com que Cassandra responde a Clitemnestra e
ao coro, pde em evidéncia a ambiglidade do convite de Clitemnenstra e a
percepcdo seletiva com que o coro se abriga de dolorosa irrupcdo da
verdade. A inaparente ironia, inaparente num primeiro momento, reside
em que se convide a participar do sacrificio, ndo como conviva, mas como
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vitima. (...) O siléncio de Cassandra parece a Clitemnestra mais forte que
as palavras (53).

Cassandra € vitima, ao mesmo tempo animal e humana, sangue a aumentar o
sacrificio j& preparado. Clitemnestra, que a principio preparara para Agamémnon a
recepcdo fatal soma a vida desta ao ritual de expiacdo de seu ultraje (v.1438) e quando se
justifica ao coro pela dupla morte no quinto episodio, enfatiza a situacéo erotica que unia

rei e escrava.

- Jaz esta prisioneira e adivinha,

sua concubina e profetisa,

fiel consorte e co-usuaria dos bancos

do navio, obtiveram ambos o devido,

ele desse modo, ela como o cisne

entoou o Ultimo lamento de morte

e jaz amante sua, e trouxe-me

novo sabor a meus prazeres do leito (1440-7).

Mas, se por um lado, Cassandra recusou-se a falar com Clitemnestra, com o coro ela
desenvolve um longo diélogo, pautado pelas visdes fatidicas da casa dos Atridas e de suas
adversidades. Ainda, segundo Torrano, a segunda cena do quarto episddio (1072-1177)
mostra que para o coro ha um so interlocutor, Cassandra, mas, para Cassandra, ha trés
interlocutores: Apolo, o0 Nume presente no palacio e o coro (p.53). A fala oscilante de
Cassandra se dirige também a diferentes tempos, falando do passado, do presente e do
futuro da casa em que esta prestes a entrar.

Cassandra inicia seu didlogo com um lamento evocatorio destinado a Apolo, quando
uma visao prorrompe e surpreende o corifeu. A partir do verso 1072, quando inicia sua
primeira fala, Apolo é evocado por oito vezes. Torrano traduz Apollon, Apollon, aguiat’
apollon emos (1080-1) por “O Apolo, 6 Apolo! Viario, abolitivo meu” e comenta (p.54)

que nessa invocagao, os epitetos aguiat’ e apollon emos aludem ao emblema (aguieus) e ao
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nome do Deus como indicios de sua presenca e de seu modo de ser. Segundo glosa de Fétio
(Frankel, 111, 491), aguieUs é “a pilastra conica defronte da porta do palécio, consagrada ao
deus, e assim o deus mesmo”. A visibilidade da pilastra assinala a presenca invisivel do
deus, como o seu nome denuncia o seu modo de ser. Emblema do deus, a pilastra guarnece
a entrada e saida do palacio, indicando seu dominio sobre o que entra e 0 que sai do
palacio.

O nome de Apollon, explicado como apéllon emds, “abolitivo meu”, exprime a
relacdo destrutiva, que liga a profetisa ao deus e a eminéncia da destruicdo final, em que
essa relacdo se consuma. Entrementes, o coro pressente alguma manifestacdo divina, pois
responde: “parece vaticinar seus proprios males: o divino perdura no espirito escravo”
(1083-4). Neste episodio presenciamos a encena¢do de seu estado de possessdo extatica
duas vezes, entrecortadas por um momento em que ela propria enuncia “o oraculo agora
ndo mais através de véus estara fitando como recém-casada noiva”(1178) e e darei
instrucdes ndo mais por enigmas” (1183); o texto da personagem se subdivide e possuida
pelo deus ou fora de transe ela aborda assuntos relativos a casa real de Atreu.

Ela inicia a narracdo em transe pela lembranga do banquete dos filhos de Tiestes
(1090-7), visao do passado; passa logo a descrever a morte de Agamémnon (1100-1129) no
exato momento em que, no presente, ela estd acontecendo na parte privada do palécio
(banhos), e do seu futuro, assassinada pela arma “bigumea” de Clitemnestra (1136-1172).
Tudo é dito numa predicdo absolutamente inesperada, ndo desejada nem por ela, nem pelo
coro. Neste momento, sua condi¢do de escrava da lugar a poténcia inaudita da presenca
divina nela, e sua estrangeiridade assume um significado ainda mais amplo, pois embora
falando a lingua grega, sua sabedoria é estrangeira ao contexto dos ouvintes que entendem

com dificuldade até mesmo a referéncia ao passado, a despeito da maldi¢do que pesa sobre
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ela. Ela, no entanto, tomando o partido de Agamémnon, parece horrorizada ao ver sua
morte. Sua descri¢do € a mais rica em detalhes que nos foi legada pela antiguidade e atribui
a Clitemnestra toda a acdo, contrariamente aos vasos aticos que narram a cena como

perpetrada por Egisto. Durante o transe, ela assim se exprime:

- 16! Misera, isto faras? Ao lavares no banho o teu marido — como direi o
fato? Logo isto serd: ela estende a mao apds méo alcangando (1107-11). -
E & papai papai! O que se V& aqui? E um laco de Hades? Mas a rede é o
seu cOnjuge, a co-autora do massacre. Sedicdo sofrega da familia alarideia
pelo apedrejavel sacrificio (1114-18).

- A al Olha, olha! P&e da vaca o touro. Na ttnica com negricérnio ardil ela
captura e fere e ele tomba na banheira cheia d"agua. Narro-te o caso de
dolosa homicida bacia (1125-29).

Depois de passado o estado profético, Cassandra volta a tratar do assassinato de
Agamémnon e, se durante o transe tratou a rainha como “vaca”, novas comparacdes
animais sdo mencionadas: chama Egisto de “ledo covarde a rolar no leito caseiro” (1224),
Clitemnestra de “odiosa cadela” (1228), logo, dentro de outro transe, refere-se a “essa leoa
bipede junto como lobo deitada na auséncia do nobre ledo” (1258-9). Também a iguala a
monstros femininos, matadores de homens “bicéfala vibora, ou Cila moradora de escolhos”
(1232-3).

A Cassandra de Esquilo entende o gesto de Clitemnestra como uma “ousadia: fémea
mata macho” (1231), embora compreenda que as mortes das criangas, filhos de Tieste,
serdo vingadas através do sangue de Agamémnon. Assim como fora tratada, trata a todos
comparando-0s a animais seja por sua estatura hierarquica (ledo, leoa), seja por atributos
pejorativos relacionados aos diversos animais citados (cadela, relativo a promiscuidade
sexual, identificacdo que também € referente a Helena e lobo, referindo-se a Egisto,
ardiloso, perigoso e que se mistura ao casal de ledes, sem poder iguala-los em poder). A

dissimetria entre as posicdes hierdrquicas fica metaforicamente visivel e Cassandra
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nitidamente condena e lamenta a morte do rei, “0 recém-vindo senhor meu, pois devo
suportar o jugo servil” (1225-6).

Esta posicdo reflete uma certa maneira de encarar o inimigo que diverge da que
Euripides constr6i em Troianas. Em Esquilo, Cassandra, a exemplo de Tecmessa em
Séfocles e de Andrémaca em Euripides, justifica a situacdo da escraviddo sexual como algo
que a aproxima do perpetrador, inclusive de forma afetiva, pois diz nos versos 1313-14

“irei prantear no palacio minha sorte e a de Agamémnon”. Christa Wolf escreve:

(...) e, em seguida, um ‘erro’ de Esquilo. Jamais Cassandra poderia ter
dito: “la dentro chorarei a morte de Agamémnon”. Agamémnon, o Gltimo
da série de homens que a agrediram (o primeiro teria sido Apolo, o deus).
Como iria chora-lo? Ou entéo ndo a conhecia bem (1990: 156).

Passagem eloquiente que possibilita diversas analises: dificilmente, como infere
Wolf, um “erro” de Esquilo, pois estas personagens ndo tém uma tnica abordagem e cada
dramaturgo tomou uma dentre as inumeras possibilidades que as figuras miticas Ihes
ofereciam e a recriou poeticamente. A formulacdo esquiliana em grego ¢é all’ eimi xan
tanousi xoxusous’ emen Agamémnonos te moiran”, e Jaa Torrano traduz moira como sorte,
quando em grego € primordialmente destino. Desde Hesiodo séo figuras femininas ligadas
a tecitura do fio da vida. Cassandra como profeta ndo iria discutir com a visdo de seu
destino, mesmo que ligado a esta circunstancia especifica. Teria aceito o seu ultimo papel
social feminino: o de carpideira. E choraria, sim, o seu destino unido ao de um homem
poderoso que é batido pela astucia de uma mulher que, embora Cassandra ndo reconheca
em momento nenhum como sua senhora, dona ou superior, a julga e condena (vv.1279-84).

Doutro modo, poderiamos ver neste texto a proposi¢do sécio-ideoldgica de um
grupo, comprometido com o mantenimento do ideal do patriarcado, tdo poderoso na Atenas

do século V. Keuls (1993) aponta neste sentido, demonstrando em grande quantidade
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documental o quanto a influéncia do modelo de virilidade violenta molda os tipos de mitos
narrados durante o momento em questdo, intencionalmente e em funcdo de certos
interesses. Troia, um dos principais motivos mito-poéticos utilizados durante o seculo V,
pode ser entendida basicamente como uma narrativa de conquista sangrenta e vitoria da
sagacidade sobre o crime (de Paris), em que os vencedores aparecem como heréis (Aquiles,
Odisseu, Agamémnon, Neoptdlemo...) nesta abordagem.

Seria de se esperar, seguindo esta l6gica, que as mulheres escolhidas por eles, embora
com algum constrangimento, se sentissem gratificadas e até orgulhosas de suas posi¢des ao
lado de homens tdo poderosos e magnificos. Justificar-se-ia assim o epiteto de ‘nobre ledo’
(1259), completamente despido de ironia, com que Cassandra nomeia o rei. Faria parte da
instrucdo do espectador ouvir da boca de uma mulher recentemente tornada escrava,
concubina, o comprometimento com a dor do destino do perpetrador, agora Sseu
companheiro. E, principalmente, se confrontado com o discurso furioso e vingativo de
Clitemnestra, retratada como o anti-modelo feminino em Esquilo.

Ainda outra interpretacdo possivel acompanha os estudos contemporaneos sobre
violéncia sexual em mulheres, que indicam que um dos fendmenos mais reincidentes em
inimeros casos é o do silenciamento. Vitimas que ddo seu testemunho mencionam “eu
nunca fui capaz de chorar ou expressar raiva. Eu vivia numa penumbra perpétua de
racionalizacdo — ainda tentando provar a mim mesma que eu ndo era mé, louca ou
responsavel pela minha vitimizacdo” (Brodie in Scholder (ed.), 1994: 116); ou Sue Marlin,
artista, ativista e tedrica, ela propria vitima de abuso e que tornou-o sua matéria de estudo,
diz que

(...) meu maior tema e preocupagdo acerca da violéncia contra mulheres é
o do siléncio — o silenciamento de nossas vozes, nossa forca, nossas almas.
Mesmo que estejamos comegando a ver imagens, escritos e alguns filmes
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sobre violéncia contra mulheres, ainda hd um penetrante siléncio acerca da
verdade desta violéncia em termos de como se lida com ela pessoalmente,
com 0s outros e com a sociedade como um todo (Marlin, in Scholder,
1994, 129).

Neste sentido, Esquilo poderia estar querendo retratar neutramente mais um entre
outros tantos casos ja nomeados de silenciamento de abuso perpetrado na histéria do
imaginario ocidental. Cassandra ter-se-ia calado frente a brutalizacdo de seu corpo e de sua
vontade, até que tivesse sobrado unicamente a atitude passiva e submissa que encontramos
na tragédia.

Em Troianas, texto que parece moderno sob o ponto de vista da ferocidade da
abordagem em defesa do perdedor, Euripides responde a uma perspectiva belicista, falicista
e xenofoba do século V com um discurso no qual Cassandra amaldicoa o vencedor,
colocando seu préprio corpo engquanto arma de ataque. O sarcasmo € elevado em Euripides
a instrumento retorico, no momento em que ela surge mimando com uma tocha na mao
(348) a procissdo nupcial, parte do ritual usual num casamento. Gregory (1991), que trata
este momento como sendo de alegria, ndo considera a profunda e violenta ironia que o
poeta impde a cena, pois a personagem, embora tratada pelo coro e pela mde como ménade,
numa alusdo as companheiras de Dioniso, presas pelo furor euférico e sensual do deus,
irrompe entre as troianas pronta para o sacrificio e completamente consciente de si.

Logo depois de evocar a representagdo do casamento, Himeneu, diz “abencoado o
esposo, e abengoada eu, leito real em Argos desposando” (311-13).

Entre as figuras divinas que evoca néo estdo nem Afrodite, Eros ou mesmo Zeus e
Hera, figuras seja do desejo sexual, dos juramentos e contratos matrimoniais e das unides,
mas, ao invés disso, Himeneu, significativo propriamente do ato de defloramento da noiva

virgem, e, ao invés de Artemis, deusa protetora das virgens a quem as jovens dedicavam
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suas trancas antes do casamento, Hécate, sua sucedanea infernal, deusa noturna, vingadora
e participe do universo ctdnico, ao qual Cassandra sabe que logo ira se unir. Evoca também
Febo, dizendo que este deve conduzir o coro, e depois que “no teu templo, entre loureiros,
sacrifico” (329-30), quando sabemos pelas descrigdes que as prisioneiras estdo em tendas
préximas ao mar e toda a cidade ja foi destruida. Neste momento, ela sacrifica a si mesma
e, se Apolo é mencionado, o que ela pede é que ele, primeiro pretendente, dirija 0 grupo
que ird entrega-la ao homem a quem ira pertencer, terrivel ironia. E quando percebe que
nem a mae nem as mulheres que formam o coro estdo dispostas a se deixar envolver nesta
espécie de ritual macabro que ela pretende ao encenar seu casamento, diz, como
justificacéo:
Mé&e, recobre minha cabeca vencedora e te alegra com minhas bodas

reais: e escorta, ainda que para ti eu ndo tenha zelo, empurra-me com

violéncia: se LOxias existe, desposar-me-a — bodas mais dificeis que as de

Helena — o senhor dos aqueus, o glorioso Agamémnon.

Mata-lo-ei e agora eu saquearei casas, buscando vingar meus irmaos e

meu pai (353-60).

Depois de num discurso defender o porqué de os troianos vencidos serem mais
felizes do que os vencedores gregos novamente afirma que “assim ndo carece, méae, te
apiedares da terra nem de meu leito: os mais hostis a mim e a ti, com minhas bodas,
eliminarei” (403-5). Nesta tragédia percebemos a invasdo do elemento sexual dentro de um
contexto de vinganca e furia e a inversdo do ponto de vista da tradicio da qual Esquilo faz
parte, e que torna a morte de Cassandra um complemento a de Agamémnon. Ela aqui se
enuncia como o elemento ativo e causador desta morte, como se a presenca de seu corpo

tornasse a morte do rei uma vinganga pessoal sua, mesmo que realizada pelas méos de

outrem. Clitemnestra seria uma mera mediadora da forca que ela esta evocando.
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Depois de um longo trecho, culmina o texto voltando ao seu fim com Agamémnon,
em que diz:

Cassandra — Marcha veloz: no Hades desposarei meu noivo. Vil, vilmente
terés funeral a noite, ndo de dia, 6 quem cré fazer o grandioso, chefe dos
Danaos. E o meu cadaver, expelido nu, as ravinas rasgadas por
tempestades, junto ao timulo do marido, dardo as feras para ser lacerado,
a serva de Apolo. (445-50)

Trabalhando com todos 0s elementos presentes no processo histdrico da construcao
da personagem, o tom desta visdo € diametralmente oposto, pois ela declara realmente ter
pressa em unir-se ao “esposo” na morte no verso steix’ 6pos taxist’en Aidou nymfioi
gemometa (445). A historia ja foi abolida no discurso de Cassandra, sendo Micenas ou
Argos lugares ficticios, pois o real casamento, e ela viu, se dard no mundo dos mortos, no
Hades. Esta violéncia na resposta a escraviddo sexual e a todo o horror da destrui¢do de sua
linhagem e povo devolve-lhe a dimensdo do pouco valor da vitoria, ja abordado por ela nos
versos 365-402, e o da “bela morte”, kalos oléstai, a morte com gldria, aquela mesma de
um guerreiro.

No texto euripidiano, Polixena age desta mesma maneira frente aos inimigos na
hora da morte em Hécuba (424 a.C.). Nesta tragédia, Polixena logo apds saber da noticia
através da méae, discorre sobre seu futuro, lamenta Hécuba, e afirma “mas, para mim,
morrer ocorreu ser a melhor fortuna” (215-16). Continua ela dizendo que *“afasto dos meus
olhos livres este brilho, junto de Hades pondo meu corpo” (367-68) e mais, “morrerei como
uma escrava, sendo de um pai livre, sem noivo, sem um himeneu como eu devia ter obtido”
(420, 422).

Se, por um lado ela € dada como presente a Aquiles, neste trecho ela diz entregar seu
corpo a Hades, ao mesmo tempo o lugar dos mortos e o senhor dos mortos, ele, raptor da
donzela/ core, Perséfone. Ela, Polixena, também uma coré, é arrancada do mundo dos vivos
em direcdo ao dos mortos numa alusdo sutil ao universo do casamento.

A este respeito Nicole Loraux (1995, 75) comenta que hd, porém, duas outras
passagens de Euripides nas quais uma virgem sacrificada, sem ser entretanto declarada
esposa de Hades, sofre a perda da virgindade. E o que ocorre com Polixena que, em
Euripides, ndo se casa com Aquiles na morte. Polixena, até entdo nymphe prometida a reis e
que, em sua altivez, pretende entregar a Hades apenas seu corpo, demas, de forma alguma

sua pessoa; Polixena que, no instante da morte, dird somente que vai “para debaixo da terra,
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sem esposo, sem himeneu”. Ora, uma vez imolada, esta mesma Polixena ser& qualificada
por sua mde lacrimosa de “esposa sem esposo, virgem que ndo é mais virgem”, nymphe
anymphos, parthenos aparthenos O comportamento de Polixena frente a morte surpreende
0 conjunto dos homens do exército, pela coragem que demonstra. Com suas Ultimas
palavras enfrenta seus oponentes e os comove dizendo:

O argivos devastadores de minha cidade, morro de bom grado: que

ninguém toque na minha pele, pois oferecerei 0 pescogo com coragem.

Para que eu morra livremente, pelos deuses matai deixando-me livre; pois

entre 0s mortos envergonho-me de ser chamada escrava, sendo rainha

(547-52).

Sua morte, que oscila entre 0 assassinato e o sacrificio, visto certas anomalias que
apresenta, confere a donzela honras de heroi. O mensageiro Taltibio a descreve no primeiro
episédio de Hécuba (553-70):

O exército bradou aprovagdo, e o senhor Agamémnon falou aos jovens
para deixar a virgem.

(...) quando ela escutou essa palavra dos senhores, tendo tomado o peplo,
do alto de seu ombro, rasgou-o até o meio do ventre, junto ao umbigo e
mostrou 0s seios e 0 peito como a parte mais bela de uma estatua e,
baixando o joelho sobre a terra, enunciou o discurso mais audaz e sofrido
de todos: “Olha isto aqui: se meu peito, 6 jovem, desejas golpear com
avidez, golpeia; se meu pescoco,e possivel golpear esta garganta, que esta
pronta.”

E ele, ndo querendo e querendo com pena da moga, corta com ferro as
vias do seu pulméo; jatos jorraram. Ela, mesmo morrendo, tomou toda a

precaucao de cair com decoro, escondendo o que se deve esconder da vista
dos homens (553-70).

J. Gregory salienta o erotismo, que, segundo ela esta presente, “necrofilia € uma
possibilidade”(1991: 97); Gellie (1986: 34-35) discute o ‘sexual innuendo’ da cena. Loraux
(1995: 94) assinala que embora os gestos de Polixena nédo tivessem intengdo erotica, o eram
em efeito. Para Michelini (1987: 158-68) a cena € um dos muitos efeitos dissonantes que
contribuem para a estética bizarra da peca.

Nas duas mulheres da casa priamida, Euripides imprime uma resisténcia considerada
pouco feminina frente aos perpetradores. Cassandra apressa 0s proprios ventos e anuncia-se

como uma Erinia, deusa vingadora do sangue da familia, uma das mesmas figuras que
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depois irdo alucinar Orestes. Despida das insignias sacerdotais de Apolo, deus solar, ela
fortalece-se enquanto divindade infernal, sangrenta. E, ao invés de demonstrar fragil
desespero como em Esquilo, encontramo-la investindo ameacadoramente em direcdo a

morte.

Onde estd a nau do chefe? Aonde devo embarcar meu pé? Presta de
imediato atencdo a brisa nas velas, para conduzir dessa terra a mim, de
trés, uma Erinia. (455-7)

Enquanto Nicole Loraux vé na morte de Polixena o casamento intervindo no
sacrificio, na morte anunciada de Cassandra vemos o sacrificio intervindo no casamento,
numa inversao que altera e reequilibra os signos. Diz a autora que com maior precisao, 0s
sacrificios tragicos esclarecem o ritmo muito cotidiano do casamento, pelo qual a virgem
passa de um kyrios (tutor) a outro, do pai que a “d&” ao marido que a “conduz”. lronia
trdgica dos cortejos funebres que deviam ter sido nupciais, casamentos ao inverso que
levam para a casa de Hades (1995: 71).

No caso de Cassandra, temos um “cortejo de casamento” forgado pela propria
jovem, que entra em cena ordenando 0s passos rituais que sdo, em realidade, um andar para
a morte, e igualmente, como no caso de Polixena, preferivel a vida.

Sua despedida oferece uma garantia de vitéria final por parte dos vencidos, na
medida em que prevé a destruicdo da casa real inimiga em funcdo da morte de seu senhor.
Comparando-se a Helena quanto as bodas, sustenta que sera tdo destrutiva quanto esta o foi.
Termina seu didlogo nas Troianas dizendo:

Despeco-me, mée: ndo chores. O amada pétria, e os irmaos debaixo da
terra e o pai, nosso gerador, logo me recebereis. Juntar-me-ei aos extintos,
exitosa, tendo devastado a casa dos Atridas, que nos destruiram (458-61).

Sua raiva, motivada pelos horrores da guerra e pela brutalizacdo sofrida por toda a

populacdo da cidade, a qual tragédias e vasos procuram representar, encontra justificativa
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em James Redfield (1994). Este, ao analisar um par de conceitos presentes na lliada, atesta
a presenca de um tipo especifico de raiva, que ele denomina de ‘indignacdo correta’.

Segundo citacao:

Aidos e nemesis sdo um par reflexivo (lliada, X1.649, XI11,122). (...)
Nemesis estd conectada proxima a raiva, e as duas emogBes podem ser
sentidas ao mesmo tempo. Nemesis é, de fato, um tipo especifico de raiva;
poderiamos chamé-la de ‘indignacéo correta’.

Nemesis é raiva mediada pelo sentido do social; um homem néo apenas a
sente, mas se sente correto em senti-la (Redfield, 1994: 117)

Se utilizarmos esta mesma logica aplicada ao discurso de Cassandra, percebemos o
quanto, mesmo sendo considerada louca, ela esta consciente ao vociferar contra o inimigo e
colocar-se como vingadora de sua familia, exercendo neste sentido a fungdo de Erinea de
sua casa no discurso de Euripides. O século V testemunhou sua transi¢cdo de vitima a
denunciante, e definitiva consolidacdo em Euripides de seu perfil mais corrosivo frente aos
vencedores, e a Agamémnon em particular, numa profunda revalorizacdo dos valores do
6ikos, naquele momento identificados aos da polis. Discurso este que, embora defenda a
paz, lembra a audiéncia que uma morte gloriosa pela patria é a mais bela morte e que a
vinganga ndo é um sentimento vil, mas proprio do forte, mesmo partindo de um corpo

escravizado.
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5.4 Rupturas e recorréncias

As personagens do mito de Trdia trazem consigo uma carga simbdlica pesada, numa
longa extensdo temporal de absorgOes, mutacOes e ressemantizacdes. Nossa abordagem se
pauta pela articulacdo da polissemia de suas representagdes, observando as rupturas e
recorréncias que suas figuras operam nos documentos apresentados, e inclusive indiciando
seus usos posteriores ao solo da antiguidade na literatura, pintura e dramaturgia.

Na lliada, na Odisséia, e nas tragédias de Euripides analisadas percebemos que as
construcdes sdo assimétricas, ndo permitindo um entendimento Unico em nenhuma das
peripécias descritas, tanto ao lidar com o mito de Cassandra quanto com o de Helena; sendo
que nem a presenca de Helena em Trdia € um assunto inconteste. As referéncias
arqueoldgicas igualmente pouco atestam a respeito da existéncia da Trdia homérica.

No entanto, algumas teméticas sdo recorrentes e nos remetem a tradicdo mais antiga
da narrativa literaria, indicando quanto os gregos foram debitarios destas primeiras
aventuras canonizadas: a causa da guerra foi sempre imputada a uma mulher, Helena. E é
esta presenga feminina na centralidade do mundo masculino da ag&o politica que indica, ao
menos no universo da imaginacdo, a mesma predominancia pelo mistério evocado pela
mulher, também presente nos ritos de Eléusis™ e em Delfos.

A vinganca da honra frente a um ato sacrilego esta na fonte de todo o investimento
militar executado pelos homens gregos (Troianas, 864-6), mas o grande tema recorrente € 0

da beleza de Helena: “a de belos cabelos” (ll.: 3, 328-30), (Hécuba, 267-70; Troianas, 935-

%% Nos rituais de Eléusis, mae e filha, Deméter e Coré, iniciam o jovem Triptélemo na arte de cultivo do trigo.
E ambas, Helena e Perséfone, séo filhas de Zeus.
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7), que no Orestes (128-9) de Euripides é repreendida por Electra porque apenas cortou as
pontas em sinal de seu luto para ndo desfigurar a beleza.

Também as mulheres do periodo classico da regido da Lacedemdnia foram
investidas de uma mimesis relacionada a conservacao do vigo de seus corpos, inclusive em
relacdo ao desejo sexual, segundo atestado em Herddoto (VI, 61 e ss.) e em consonancia
com os atributos legados a Helena. Este relato, transcrito e comentado, do episédio da
rainha de Esparta e dos rituais relacionados a deusa na sua regido natal, oferece a
corroboracdo necessaria do poder da filha de Zeus em relagdo a transmisséo da beleza por
contato direto, através do toque de suas maos na cabeca da crianca.

Através de Herodoto recolhemos algumas informagdes acerca da existéncia e fungdo
social do culto de Helena na colina de Terapne que ajudam a contextualizar sua importancia
no seculo V e a relacdo consistente entre narrativas e praticas rituais de culto originérias da
ficcdo. Helena ter-se-ia tornado aquela que inspira a beleza nas mulheres, pois ela foi
primeiramente mulher mortal, e, depois de sua morte, foi imbuida deste poder. Na
narrativa, a entdo rainha de Esparta, muito feia quando pequena, recebeu o dom da beleza
de Helena, em uma aparicdo ocorrida no seu templo.

Analisada em conjunto, a trajetdria desta personagem aponta para uma cada vez
maior complexificacdo narrativa durante o século V, enquanto suas contrapartes histéricas
ficaram obscurecidas neste processo de desvelamento: nenhuma historiadora mulher nos
fornece a experiéncia privada com o cuidado do corpo, suas artimanhas e truques para
cultivo da beleza e para seducdo masculina ou a violéncia impressa nas relagdes intimas
entre homem e mulher.

Suas estorias foram sendo acrescidas com detalhamento e conseqiiéncias, criando

uma colecdo de variantes em que a mutacdo é infinita, propiciando que cada situacdo
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diversa mobilize uma Helena especifica — embora sempre bela e sedutora. Mas, se é
possivel tracar um quadro de recorréncias relativas a beleza, com respeito ao rapto
propriamente ndo. Observamos na discussdo realizada no capitulo um sobre as leis
referentes ao rapto, estupro e adultério que a Atenas classica, que neste aspecto ndo se
distinglia de suas cidades vizinhas, ndo diferenciava com muita precisdo um caso de outro.

Os eminentes cidaddos de Atenas reverenciavam 0s mistérios eleusinos como um
supremo ritual iniciatico, mas no capitulo um foi discutido o quanto sua fonte descritiva no
Hino homérico a Deméter apontava para uma situacdo de violéncia fisica por parte do
raptor. Apresenta-se, portanto, no mesmo solo cultural dois mitos que referem
comportamentos antindmicos oriundos de situacdo similar: enquanto Perséfone raptada
passa a ser cultuada juntamente com a mde, instituindo ritos rememorativos pela sua
passagem de donzela a esposa, Helena, outra filha de Zeus, é lembrada pelas peripécias
envolvendo sua devolucdo, tanto relativas a Teseu, quanto a Paris, causa propriamente da
guerra.

A diferenca, logo, ndo estd apenas no fato de terem sido levadas por homens.
Perséfone, virgem solteira, recebe o raptor como marido, Hades, e é forgada pela situacdo a
habitar o reino do esposo, o dos mortos. Helena, a espartana, recuperada pelos irméos, de
Teseu, 0 ateniense, torna-se esposa de Menelau, um principe do Peloponeso. Raptada, para
a Asia por Paris, foi iniciada uma guerra pela sua recuperacio. Helena pertence ao territorio
helénico, e sua presenca referenda o poder do seu consorte sobre a regiéo.

O inicio do conflito entre Esparta e Atenas ndo acontece com as hostilidades de 431,
e sim no mito de Helena, com o seu primeiro rapto por Teseu. Enquanto com Perséfone, o
rapto reforca o parentesco, com Helena ele define inimigos e estratégias de vinganga. O

mito acompanha as sutilezas da abstragdo e se relaciona com a mesma matéria com a qual
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se fazem as leis. Mas, enquanto a lei julga e prescreve puni¢fes aos atos considerados
execraveis pelo corpo da sociedade que a redige e aplica, 0 mito permite que o imaginario
social se manifeste em variagdes muitas vezes improvaveis no campo das relaches
concretas.

Neste caso especifico do rapto, as mulheres do periodo classico viveram sob
condicBes de julgamento similares as imaginarias caso fossem virgens. Elas seriam casadas
sob condigdes menos convenientes relacionadas ao dote; mas no caso de j& serem casadas,
outras questdes se articulam, desta vez relacionadas & heranca e a legitimidade dos
herdeiros.

No caso de serem violentadas ou intencionalmente terem traido os maridos, as
praticas sociais se afastam das narradas no mito de Helena, pois esta ndo foi penalisada,
contrariando a regra geral aplicada para o adultério. Segundo a Odisséia de Homero,
continuou reinando em Esparta ao lado de Menelau (Canto 1V) e segundo a comédia
Lisistrata, de Aristofanes, Menelau ao ver os seios desnudos de Helena baixou a espada,
acalmando-se.

Por outro lado, no primeiro discurso de Lisias, comentado no primeiro capitulo, o
interesse pela figura da mulher addltera é dissimulado, concentrando o problema no
estabelecimento da defesa da honra por parte do esposo ofendido que matou o amante em
flagrante. O problema da modéstia e do recato da mulher coincide com a preocupacao
masculina pela legitimidade da linhagem.

Menelau ao rever Helena em Troianas (864-6) diz que nao foi pela mulher, e sim
pelo homem que a levou que ele foi a Tréia. Apesar disso, ndo pretende conversar com a
antiga esposa, dizendo “ndo estou aqui para falas, mas para te matar” (905). Em Helena

(115-6), a violéncia com que ela, ou melhor, sua sosia, foi tratada por Menelau é
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mencionada, enquanto na tragédia Troianas o desfecho da personagem é deixado em
aberto.

O interesse pela atitude do marido faz com que Helena, no Egito, pergunte a Teucro,
vindo de Trdia, no prélogo:

H. -E a vossa presa? Recuperastes a mulher de Esparta?
T. -Menelau a arrastou pelos cabelos.

A resposta de Teucro nos faz pensar na repeticdo icénica de uma cena que se
inscreve no universo das relagdes entre casais: a do homem puxando uma mulher pelos
cabelos, mais propriamente, a sua mulher. Esta é uma cena em que o poder masculino se
faz sentir na preponderancia da forca e na sujeicdo pela dor e, simbolicamente, na
imobilizacdo similar aquela que os animais machos utilizam para possuir as fémeas no
momento do acasalamento. A violéncia reaparece unida ao imaginario da sujeicao sexual e
da posse. Também aparece na iconografia do episodio de Cassandra e Ajax no templo, em
que o guerreiro arrasta-a pelos cabelos, imagem reincidente analisada em quatro vasos de
figuras vermelhas no quarto capitulo.

A narragdo dramatica e a visualizagdo sugerem um significado simbolico ao gesto de
arrastar uma mulher pelos cabelos, que pode apresentar em algum momento interfaces com
a historia social, como é o caso da historia de Alcibiades, filho de Clinias e sobrinho de
Peéricles, que teria arrastado a sua mulher Hipareta pela cidade, quando, acompanhada do
irmdo, seu representante legal do sexo masculino, ela foi registrar seu divorcio perante o
arconte (Pomeroy, 1994: 109). Hipareta, a esposa de Alcibiades, foi forgada por este a
voltar para casa e continuou vivendo ali até a sua morte, que ocorreu pouco depois.

Assim também Helena retornou para a casa com Menelau. Seu mito, entretanto,

opera uma ruptura nos padrdes de julgamento da adultera, pois se conflitua com o que
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sabemos da normatizacdo dos costumes no periodo classico: a mulher flagrada em adultério
deveria ser, na melhor das hipoteses, abandonada pelo esposo original, impedindo que
linhagens questionaveis se consolidassem na pdlis. No entanto, com a personagem de
Helena isso ndo se verifica apesar dos conselhos de Hécuba em Troianas. Mesmo tendo
sido inicialmente brutalizada, foi recolocada em seu lugar de esposa (Odisséia, Helena,
Lisistrata) ou mesmo divinizada (Orestes).

Em Helena, temos, entretanto, a mais delicada das versdes sobre a personagem. Em
seu livro Helena e o Eterno Feminino, Junito S. Brand&o (1989:107) questiona e relaciona

0 sentido possivel desta peca com 0 momento histérico de sua criacéo:

Que juizo fazer da Helena de Euripides? Como explicar a subita
reviravolta do poeta em relacdo as suas duas vitimas prediletas, a rainha e
o rei da Lacbnia?

O tragico ateniense, como o seu detrator Aristofanes, sempre foi
um pacifista. Ora, a época em que foi encenada a tragédia em causa, isto é,
em 412 a.C., reinava profunda consternacdo em Atenas, causada pelo
desastre da expedi¢do a Sicilia. Buscava-se a qualquer prego manter os
farrapos da fracassada paz de Nicias. (...) Sonhando possivelmente com
uma paz definitiva ou ao menos duradoura entre as duas grandes rivais,
Euripides colocou-se acima e além de qualquer preconceito de ordem
politica e pessoal e simplesmente se converteu num apologista da Lac6nia.
Um ano mais tarde, em 411 a.C., Aristéfanes agiria com as mesmas
intengbes, com sua Lisistrata. (...) Vale dizer: Helena é uma tragédia de
inspiragéo diplomatica...

As vicissitudes da guerra em Troia sdo motivos para travarem-se analogias com as
da guerra do Peloponeso e refletir sobre a figura do inimigo, forjando sua imagem como o
outro, o diferente. Através de Helena atacava-se e depreciava-se a odiada Esparta, ou
negociava-se com o inimigo em torno de sua mais forte representacdo de poder simbdlico.
Entre as personagens inimigas, Cassandra é estrangeira a Grécia assim como Helena é
estrangeira a Atenas. Os modos de Esparta possuem uma excentricidade que se cristaliza

em Helena, assim como os modos harbaros sao discutidos através de Cassandra.
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Quando esta surge nas representacfes do século V, tanto nos vasos quanto nas duas
tragédias que a tomam como personagem, esta investida de intenso efeito tragico, sendo
que boa parte do seu material mitografico esta vinculado a narrativa da guerra. Antes da
chegada de Helena, pesa sobre ela a maldicdo de Apolo, e, portanto, uma condi¢do de
estranheza, mas Ajax e Agamémnon sdo personagens que se relacionam com ela no
momento da queda da cidade, e sdo eles que trazem o testemunho de violéncia concreta
para dentro da narrativa de Cassandra.

A cena do estupro, conforme discutida nos vasos, apresenta Cassandra e Ajax
sempre de uma mesma maneira, numa repeticdo iconica de posturas: representada sendo
arrastada da estatua de Atena pelos cabelos, este gesto apenas reforca o contexto como
sexual, assim como a nudez parcial ou total. A violéncia enunciada ndo é necessariamente
equivalente a praticada; e nas cenas descritas da personagem ficaram evidenciadas uma
série de conflitos e variantes mal determinadas pelos poetas: tornava-se uma heroina na
medida em que refletia os universos turvos das relagdes extra-conjugais, e da violéncia
sexual praticada como humilhag&o ao inimigo.

O tratamento dado ao tema por Esquilo e Euripides, conforme foi demonstrado,
implica variantes a situacGes especificas que podem ser atribuidas ao momento politico
ateniense. Em 458, o heroi vencedor era um ideal elevado eticamente, especialmente depois
da guerra contra 0s inimigos estrangeiros, 0s persas, em que 0S motivos eram mais claros e
a vitoria contundente, permitindo a Cassandra esquiliana sofrer pela morte de seu senhor.
Enquanto em 415, ano de Troianas, os vencedores ja haviam perdido em parte sua
credibilidade pela guerra, por uma politica instavel e demagdgica, e por uma série de
violéncias, inclusive a invasdo de Melos poucos meses antes (Tucidides, V), refletida na

abordagem dramaturgica de Euripides (Croally: 1997).
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Ja a vidéncia de Cassandra foi uma construcdo paulatina no imaginario grego,
constituido desde a épica. Nada em Homero remete a uma situacdo que envolva o
sobrenatural relacionado a Cassandra: a filha de Priamo apenas € mencionada como sendo
bela como Afrodite de ouro (Il.: 24, 698-700) e quem viu primeiro o carro trazendo o0 corpo
de Heitor.

No entanto, quanto mais a cultura grega se afastava desta experiéncia privativa de
conhecimento religioso, iniciatico, mais a condi¢do paradoxal da figura de Cassandra
ganhou forca literaria. Chegara ao seculo VI, com Pindaro, como a méantis chora, a jovem
vidente, até que Esquilo, em 458, e Euripides, em 415, voltem a coloca-la em evidéncia e,
de certa forma, revivé-la, neste momento com caracteristicas privativas de profetisa louca
(Troianas, 307, 342, 349, 367, 408, 415) definitivamente delineada por ambos, mas
principalmente em Euripides.

A ruptura com o modelo mitico de conhecimento, baseado num pensamento
analogico e metaforico, operada pelos fisicistas e contestadores da tradigdo religiosa como
os sofistas, tornou a experiéncia mantica anacronica. E como uma reminiscéncia do passado
herdico que ela retorna nas figuras da tragédia. Foucault, na Historia da Loucura, comenta

a experiéncia da loucura no periodo classico como estranhamento:

Na experiéncia classica, a loucura pode ser a0 mesmo tempo um pouco
criminosa, um pouco fingida, um pouco imoral, um pouco razoavel,
também. O que se tem ai ndo é uma confusdo no pensamento, ou um grau
menor de elaboracdo; é apenas o efeito ldgico de uma estrutura bem
coerente: a loucura sé é possivel a partir do momento bem distante, mas
muito necessario, em que ela se arranca a si mesma no espago livre de sua
ndo-verdade, constituindo-se com isso como verdade (Foucault, 1978:
507).

Calcas ndo esta presente em nenhum dos enredos preservados da tragédia; é

Tirésias, nas tragédias referentes a casa dos Labdacidas, de Tebas, e Cassandra entre 0s
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Priamidas aqueles que, por sua estranheza e especificidade, foram protagonizados pelos trés
tragicos. Um, cego, outra, estrangeira e mulher.

E Cassandra, como mulher, acentua este elemento de fascinio sobre o dom do
conhecimento do futuro, que lhe domina no momento da possessdo. H4 um elemento
erdtico na possessdo do corpo da jovem pela dominancia do poder de Apolo. Segundo
Platdo indica, ja no século 1V em seu dialogo Banquete, o aprendizado do conhecimento de
Eros foi concedido a Socrates através de Didtima, uma sabia mulher de Mantinéia (201d).
Mas enquanto a personagem platonica, de historicidade discutivel, € reconhecida como
senhora de um discurso conclusivo a respeito do sentido de Eros, a personagem tragica se
consome em visdes que nado sdo ratificadas pela comunidade da qual participa.

Marshall (2000: 112) analisa a importancia social que a figura do adivinho ocupava

em Atenas no momento em que as tragédias foram escritas:

No século quinto, mesmo com a vigéncia de uma sociedade
politica, institucionalizada e auténoma na construcdo do seu destino
histdrico, o recurso a mantica estava longe de ser abandonado.(...) Em que
pese as praticas oraculares estarem sujeitas a um corpo de regras e normas
ensinaveis, e logo racionais enquanto tékhne, seu fundamento permanece
como sendo transcendental, e, portanto, imune & determina¢do humana.

Mas se o papel social da mulher adivinha, jovem mantica ligada a Apolo, esta
assegurado no periodo classico, apesar de toda a construcdo racionalizante que pretendeu
desestruturar a credibilidade nestes processos magicos arcaicos, Cassandra aparece
operando um segundo desdobramento da figura do adivinho na tragédia, encarnando aquele
que ndo tem credibilidade. N&o por vender seus pressagios (Tucidides, 11, 21), mas por ter-
se furtado a cama do deus. O elemento erdtico esta no cerne da narrativa como ruinosa
auséncia, dando outro sentido a virgindade ritual.

Cassandra transita em um territério ambiguo, sendo virgem possuida e profetisa

desacreditada. Euripides a descreve de forma atipica, em estado de rebelido mesmo
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aprisionada, prestes a ser entregue ao senhor dos aqueos, Agamémnon. René Girard, em A
Violéncia e o Sagrado, e Martha Nussbaum, em A Fragilidade do Bem abordam o
problema da violéncia como resposta a uma agdo precedente exercida, como vinganca. A
férmula de Cassandra “maté-lo-ei e agora eu saquearei casas, buscando vingar meus irmaos
e meu pai” (359-60) recebe uma articulagéo referencial de Girard transcrita abaixo que se

relaciona com propriedade as ultimas linhas do episodio de Troianas:

Na verdade, o dever de nunca derramar sangue nao é distinto do dever de
vingar o sangue derramado. Assim, ndo basta convencer os homens que a
violéncia é odiosa para acabar com a vinganca. E justamente por estarem
convencidos desse fato que os homens consideram seu dever vingar-se
(Girard, 1990: 29).

As leituras dos documentos do século V nos permitem auferir a presenca expressiva
da guerra. Girard converge sua reflexdo na direcdo de nossa preocupagdo com a
representacao de papéis na tragedia grega, continuando:

Em um mundo onde ainda paira a vinganga, € impossivel alimentar idéias
inequivocas ou ndo contraditorias sobre ela. Ndo ha, por exemplo, na
tragédia grega — e nem poderia haver — uma atitude coerente a respeito. O
esforco para extrair da tragédia uma teoria, positiva ou negativa, sobre a
vinganca, ja implica passar ao largo da esséncia do tragico. E possivel
adotar ou condenar a vinganga com o mesmo entusiasmo, dependendo da
posicdo momentanea que se ocupe no tabuleiro da violéncia (Girard, 1990:
29).

Girard afirma ndo ser possivel extrair da tragédia uma teoria de qualquer especie
sobre a vinganca, pois estariamos passando ao largo a propria “esséncia do tragico”. O
tragico a que se refere é uma formagdo estética, um género, que se permite tangenciar o0s
limites da resisténcia humana, da experiéncia da catastrofe, ndo podendo sustentar qualquer
ponto fixo de normatividade no campo da atividade social. As personagens tragicas
carregam 0 peso da analitica existencial para os gregos. E mais, que “dependendo da

posicdo momenténea gque se ocupe no tabuleiro da violéncia” podemos adotar ou condenar
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a violéncia com 0 mesmo entusiasmo: estariamos, enquanto seres sociais expectadores do
drama, sendo jogados em diferentes posicGes, identificando-nos com as personagens.

Estas heroinas reconhecidas pelas acdes praticadas demonstram no ambiente tragico
alguma margem de revide, verbal ou fisico. Hécuba, Cassandra e Polixena reagem
violentamente, embora s6 a rainha tenha chegado a executar ativamente um ato violento
contra Poliméstor, em Hécuba, e, ainda assim, ou, exatamente por chegar até a acdo de
cegar o rei e matar seus filhos, ela é comovente ao ponto de realizar a defesa de sua
violéncia justificando-a como retributiva.

A persisténcia do mito de Cassandra nos documentos visuais e na tragédia®®
demonstra o quanto sua narrativa foi enriquecida, e nos permite perceber oscilagcdes de
juizo moral entre as fontes, avaliagBes sobre sua condi¢cdo marginal, sua loucura e sua
responsabilidade por ter aceitado e rejeitado o deus, um desdobramento continuo de acéo-
reacao/violéncia-vinganca que se desencadeia. Qualquer das passagens conhecidas do seu
mito envolvem ultraje, violéncia, vinganga ou morte. Colocando a violéncia lado a lado
com a guerra, em situagdes de anomalia social, como assédio, sacrilégio, estupro e morte.

Tucidides (Livro Ill, 82), referindo-se a uma revolucdo acontecida em Corcira,
torna-se mais genérico e comenta acerca da diferenca entre o estado de paz e o estado de

guerra.

Na paz e prosperidade as cidades e os individuos tém melhores
sentimentos, porque ndo sdo forgados a enfrentar dificuldades extremas; a
guerra, ao contrario, que priva os homens da satisfacdo até de suas
necessidades cotidianas, € uma mestra violenta e desperta na maioria das
pessoas paixdes em consonancia com as circunstancias do momento.(...)

A rememoracdo de seu mito segundo o material preservado est4 fixado basicamente em trés cenas até o
perfodo classico, a de Ajax com ela no templo, presente nos vasos; sua despedida de Tréia na partida com
Agamémnon, primeiro episddio de Troianas; e a da sua morte, nos vasos € no segundo episddio de
Agamémnon.
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A significacdo normal das palavras em relagdo aos atos muda segundo 0s
caprichos dos homens. A audacia irracional passa a ser considerada
lealdade corajosa, (...).

Os impulsos precipitados séo vistos como uma atitude viril. (...)

O homem irascivel sempre merece confianca, e seu oposto se torna
suspeito.(...)

Os compromissos tiram a sua validade menos de sua forca de lei divina
que da ilegalidade perpretada em comum. (...)

Vingar-se de uma ofensa é mais apreciado que ndo haver sido ofendido.

Fruto do momento beligerante, os documentos analisados refletem o0s mesmos
problemas que Tucidides aponta, apenas deslocando seu ponto de interesse para 0S
individuos miticos, para a erética e para o tabu social. A discussdo que construimos sobre o
imaginario sexual acompanha o olhar de Tucidides, perplexo com a transformacdo moral
dos homens em tempos de guerra.

As figuras femininas sdo acossadas no mito da guerra e guardam siléncio na historia
até que seus contornos comecam a se delinear nas artes figurativas. O erotismo e a
violéncia, misturados, formam um par explosivo na arte de reacéo a guerra, e tanto pintores,
dos quais temos 0s documentos mais antigos, quanto poetas tragicos como Euripides,
fizeram uso deste imaginario de forma alardeante. Ao apontar para as diferencas de género,
de etnia e de status social, tornaram a arte uma reapresentacdo da histdria sob bases
parddicas e metalinguisticas, trabalhando por alegorias sobre estruturas convencionais de
seus géneros (dramatico ou pléstico).

Dizemos que pouco é possivel conhecer do universo das mulheres gregas, porque 0s
documentos sdo lacunares e escritos por homens; que a tragédia, enquanto género ligado a
polis, estd comprometida com o poder, e a guerra era interesse de Estado. J& foi dito que

Euripides era misdgeno e que as cenas de nudez nos vasos era pornografia; mas, de fato,
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indiciam que, na Grécia, se estabeleceu, neste momento, uma discusséo séria e contundente
em torno da sexualidade, seus termos e os limites entre consentimento e violéncia.

Criticos da historia cultural ndo admitem que estruturas simbdlicas tenham peso
igual ou superior na formacéo do espirito de um tempo, mas a cultura é imaterial. As bases
da discussdo sdo fixadas por meio do estabelecimento e do levantamento documental de
fontes primarias, mas o que se passa realmente é da ordem das relacbes humanas, o que
implica sensacGes, percepcdes, fantasias, simbolizacbes que ficam gravadas na arte.
Portanto, enfim reconhecemos que lidamos com o residuo distante de uma cultura perdida,
que deixou ecos como poténcia representacional de modelos.

A area de estudos classicos permite pela exceléncia do material preservado que
tenhamos nos apropriado de certos problemas relativos a maneira como 0s gregos viam a
violéncia sexual em suas personagens miticas, para debater acerca do imaginario social que

criou tais mitos.



305



306

Consideracdes Finais

A histdria, a literatura e 0 mito foram o objeto do trabalho e nos permitiram uma
analise das personagens escolhidas, Helena e Cassandra, com o paradoxo de suas histdrias
trangressoras numa cultura miségena. Vimos, por exemplo, no inicio do trabalho, que
Homero, ao ficcionalizar parte da guerra de Troia, se diz inspirado pelas musas, ou seja,
narra uma historia, sem anunciar fontes, enquanto que Herddoto se diz testemunha e relata
a origem de suas informagdes, mesmo que visivelmente adulteradas. Comegamos, assim,
com duas tradi¢des distintas que, em sintonia com os estudos contemporaneos de historia
cultural, séo reunidas, construindo-se uma ferramenta que possibilite a compreensdo de
elementos imateriais dos sistemas de represencéo simbdlica.

Tais narrativas se tangenciam, como vimos no decorrer do trabalho, eis que o estudo
relacionou essas duas areas do conhecimento com o mito, preservado nos textos dos
tragicos, nos de Homero e nos dos chamados primeiros historiadores, Herddoto e
Tucidides, em que percebemos este infiltramento do objetivo pelo ficcional.

No segundo capitulo, analisamos o local onde as producGes simbolicas foram
representadas, nas tragédias e nos vasos, assim como 0s registros legais do rapto, do
estupro e do adultério. Tais registros comprovam que as mulheres, na Atenas do século V,
estavam submetidas a uma legislagdo rigida. As normas e a tradigdo definiam quais 0s
comportamentos permissiveis as esposas, mées e filhas dos cidadaos, como, por exemplo,
podemos lembrar de um caso paradigmatico na tentativa fracassada da esposa de Alcibiades

de obter o divorcio. Nesse sentido, é revelada a contradicdo entre a trajetdria das
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personagens Cassandra e Helena, que rompem o estabelecido por suas a¢des e, em especial,
pelo discurso, tornando-se protagonistas, num mundo masculino.

O mito de Troia foi escolhido por concentrar episodios de violéncia contra a mulher,
como foi trabalhado no terceiro capitulo. As tragédias de Euripides, Troianas, Helena e
Orestes, oportunizaram o0 levantamento de uma série de eventos relacionados as
personagens de Helena e Cassandra.

Os vasos enunciam de forma sintética e, muitas vezes, mais eloguentes, a violéncia
perpetrada contra as figuras femininas do mito. A analise de certas cenas especificas amplia
a nossa capacidade de articulacdo dos problemas. Este imaginario iconografico e dramético
é criado e estimula reflexdes num tempo de guerra, em que ja foram perdidas as referéncias
éticas. Posto que a arte acompanha de uma maneira metaférica, por meio de analogias e
sobreposicOes, as discussdes que se travam no ambito da politica na esfera social, estas
personagens tragicas testemunham as brutalidades do imaginario de um tempo em seus
corpos e nas fantasias de brutalizacdo que seus mitos ilustram.

Tréia funcionou para as artes como o lado virtual da violéncia que 0s gregos
vivenciaram durante o século V, e como uma narrativa rememorada do passado incentivou,
refletiu e preservou sinais de sua fungdo primordial enquanto representagéo: ofereceu faces
distintas e mutantes de comportamento humano, ultrapassando em intensidade o0s
sentimentos comuns e lidando com a representacdo do feminino pela primeira vez em
documentos escritos no solo grego.

A discussdo das fontes deixa zonas de obscurecimento no entendimento do objeto
que as Ultimas abordagens ainda ndo conseguem esclarecer, salvo trabalhos magistrais na
area como o de Michael Anderson, e este ndo distingue as mulheres como preocupacéo a

parte.
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Entre os pintores temos variantes consistentes com certas mudancas na sociedade,
como a moda e as ultimas tendéncias na filosofia e na ética; suas imagens analisadas
promovem discussdes sobre liberdades individuais, papéis sociais e hierarquia através do
tratamento visual das figuras.

Helena em suas cenas de rapto e Cassandra e Ajax foram icones muito repetidos:
conclusdo extraida em funcdo da quantidade de vasos preservados com estas
representacdes. As mortes de Agamémnon, Cassandra, Clitemnestra e Egisto sdo mostradas
em detalhe, com jatos de sangue e espadas pingando. O que a tragédia escondeu por trés
das palavras, os utensilios de banquete enunciaram através da imagem. As convencdes de
origem religiosa que inibiram o derramamento de sangue em cena, nas representacoes
dramaticas, ndo se aplicavam em absoluto para a decoracdo de mesa.

Os vasos testemunham, portanto, niveis varidveis de exposicdo do corpo e de
situacdes relacionadas com a erotizacdo que a tragédia ndo apresentava. As cenas de carater
sexual tiveram um imenso atrativo para 0s compradores, 0s quais relacionavam as
narrativas com as personagens pintadas. Alguns artistas tinham, inclusive, o cuidado de
escrever ao lado da figura o seu nome para contextualizar o acontecimento representado.

Tanto abordagens de artistas, como a do Pintor de Kleophrades, ou a de Euripides,
incidem sobre um campo muito conflituoso de interpretaces; ficamos recuperando
posicoes de tedricos com afinidade reflexiva e rebatendo algumas premissas confrontadas,
para remontar um quebra-cabega que diz respeito a historia da cultura, que é sexuada, e
funciona através de mecanismos de poder.

Voltar a sexualizar a cultura e as discussbes que a atravessam €, em Ultima
instancia, o telos que animou este trabalho de leitura e observagéo iconica. A atitude de

aparente descontrole das fontes e a amplitude do escopo documental acabam por permitir
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que apareca na forma do texto os materiais dos quais sdo feitos o cerne do seu conteudo:

variacao, conflito e ambiglidade.
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MAPA DO TRAJETO DE HELENA E PARIS E DA ARMADA AQUEIA
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O mapa da bacia mediterranica indica o trajeto de Esparta a Troia e de Micenas a Trdia, relacionando as duas

cidades do Peloponeso.
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PLANTAS DA ACROPOLIS DE ATENAS

Figura 1. Topografia da Acrdpolis de Atenas segundo descricéo de Aristofanes, Lisistrata

1.Teatro de Dioniso; 2. Parthenon; 3. Erechteion; 4. Pandroseion; 5. Casa dos Arrephoroi; 6. Templo de
Atena Niké; 7. Altar de Apolo Hypoakraios; 8. Gruta de Pan; 9. Gruta de Aglauro; 10. Altar de Eros e
Afrodite; 11. Altar de Atena; 12. Atena Promachos; 13. Altar de Artemis Brauronia; 14. Propileus; 15.
Klepsydra; 16. Via das Panatenéias.



Fig. 2. Topografia da Acropolis de Atenas segundo fon, de Euripides

1.Teatro de Dioniso; 2. Parthenon; 3. Erechteion; 4. Pandroseion; 5. Casa dos Arrephoroi; 6. Templo de
Atena Niké; 7. Altar de Apolo Hypoakraios; 8. Gruta de Pan; 9. Gruta de Aglauro
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CATALOGO:

VASOS ATICOS DO SECULO V para
uso em simposios

ILLIOUPERSIS

CENAS DE HELENA:
TESEU

PARIS

MENELAU

CENAS DE CASSANDRA:
AJAX
AGAMEMNON
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