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RESUMO

Apés dez anos de conflito armado nas planicies de Troia, todos os
homens troianos foram mortos e as mulheres, escravizadas. Esse € o0 ponto de
partida de trés pecas teatrais de Euripides (c. 480 - 406 a.C.) que examinamos
de maneira independente. Andrémaca (c. 425 a.C.), provavelmente a Unica peca
representada originalmente fora de Atenas, foi estigmatizada pela critica como
um drama secundario. Em Hécuba (c. 424 a.C.), assistimos a reacao violenta de
uma vitima que deixa de suportar a opressao. Enquanto em As Troianas (c. 415
a.C.) a rainha recém-destituida permanece em cena ao longo de toda a peca
enguanto, a cada Episédio, é visitada pelas mulheres de sua corte que receberéo
uma a uma o seu quinhdo. As trés pecas ilustram a escraviza¢do de mulheres
em trés diferentes momentos apos a guerra de Troia. Todas elas recorrem ao
canto solo ou antifonal para demonstrar seus estados emocionais. O presente
trabalho se dedica a avaliar o papel da musica em pecas de teatro do século V
a.C., considerando o dialogo entre uma série de cancbes localizadas em
Andrémaca (EURIPIDES, 1984), Hécuba (EURIPIDES, 2010) e As Troianas
(EURIPIDES, 2018b) e a tradic&o religiosa de lamentos funerarios ritualisticos.
Observamos as cangdes no contexto da “nova musica” aderida por Euripides,
caracterizada por seu mimetismo e efeminagdo. Assim, identificamos que, na
obra do poeta, é a estreita relacdo entre a mulher e a morte que possibilita a
representacdo do feminino em sua obra, elemento ficcional que sera

transpassado por elementos da nova musica.

Palavras-chave: Tragédia grega. Cancdes de lamento. Nova musica.
Representacdo do feminino. Euripides. Andrémaca. Hécuba. As Troianas.



ABSTRACT

After ten years of armed conflict on the plains of Troy, all the Trojan men
were killed and the women enslaved. Here is the starting point of three plays by
Euripides (c. 480 — 406 BC) that we have examined independently. Andromache
(c. 425 BC), probably the only play originally performed outside Athens, was
stigmatized by critics as a secondary drama. In Hecuba (c. 424 BC, we witness
the violent reaction of a victim who no longer supports oppression. Whereas in
Trojans Women (c. 415 BC), the newly deposed queen remains on stage
throughout the hole play while, in each Episode, she is visited one by one of the
women of her court who will receive their share one by one. The three pieces
record the enslavement of women in three different moments after the Trojan
War. All of them resort to solo or antiphonal singing to demonstrate their
emotional states. The present work is concerned with evaluating the role of music
in theater plays from the 5th century BC, considering the dialogue between a
series of songs located in Andromache (EURIPIDES, 1984), Hecuba
(EURIPIDES, 2010), and Trojan Women (EURIPIDES, 2018b) and the religious
tradition of funeral ritual laments. We observe the songs in the context of the “new
music” adopted by Euripides, characterized by its mimetism and effeminacy.
Thus, we identified that, in the tragedian work, the close relationship between the
woman and death enables the representation of the feminine in his work, a

fictional element that will be penetrated by elements of the new music.

Keywords: Greek tragedy. Lament’s songs. New Music. Female

representation. Euripides. Andromache. Hecuba. Trojan Women.
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CONSIDERACOES INICIAIS: CANCOES DE LAMENTO EM ANDROMACA,
HECUBA E AS TROIANAS, DE EURIPIDES

— N&o é entdo por este motivo, 6 Glaucon, que a educacao pela
musica é capital, porque o ritmo e a harmonia penetram mais fundo na
alma e afectam-na mais fortemente, trazendo consigo a perfeicéo e
tornando aquela perfeita se se tiver sido educado? (PLATAOQ, 2001, p.
132 - 133).

Se um hipotético espectador contemporaneo tivesse acesso as
performances originais do Teatro de Dioniso em Atenas no século V a.C., essas
lhe pareceriam espécies de musicais. Isto €, o elemento melddico estava
presente na maior parte do tempo ao longo das apresentacdes das Grandes
Dionisiacas Urbanas!. Dessa maneira, Aristételes, na secdo 1450b da Poética
(1980, p. 13), considera a melopoiia?, composi¢cdo cantada, o elemento mais
impactante no espetéculo teatral ateniense. Segundo Edith Hall (2008), o canto
era elemento intrinseco de todo o teatro da Antiguidade?, uma vez que, além das
passagens protagonizadas pelo coro, toda a tragédia classica que chegou a nés
inclui cancdes especificas executadas pelos atores em cena. Isso implica
concordarmos, inicialmente, que todo ator tragico era, também, um cantor
(HALL, 2008), bem como todo poeta tragico era um compositor musical.

Euripides compbs mais de 80 pecas teatrais — possivelmente 92 — das
quais 19 chegaram a nés sob seu nome. Em trés delas representa-se, por meio
da teia mitolégica do Ciclo de Troia, os transtornos de um periodo pés-guerra
sob a perspectiva de mulheres cativas: Andrdmaca (c. 425 a.C.), Hécuba (c. 424
a.C.) e As Troianas (c. 415 a.C.). Esses dramas foram representados,

originalmente, no contexto da Guerra do Peloponeso, ou seja, nas trés dltimas

! Festa poliade do comeco da primavera que abrangia a falofaria, os concursos de ditirambo,
tragédia e comédia. Ao lado das Atenaias, era considerada a mais importante celebracdo do
orgulho ateniense. Aspectos histéricos desse evento anual séo apresentados didaticamente por
Trabulsi (2004).

2 A transliteracdo dos termos gregos para o vernaculo segue o padrdo adotado pela Sociedade
Brasileira de Estudos Classicos (SBEC). Optamos pela transliteracéo dos conceitos para ampliar
0 acesso desta tese a leitores que ndo dominam o grego antigo, de modo que reservamos a
apresentacdo dos textos originais somente quando apresentamos nossas proprias tradugdes dos
mesmos, 0 que ocorre em relacdo ao corpus de cangdes selecionadas.

3 “A voz melodiosa era ouvida em todos os outros de drama antigo e em suas adaptagdes — peca
satirica, Comédia Antiga, Comédia Nova (grega e romana), farsa atelana, tragédia romana,
recitais de excerto de dramas antigos por virtuoses, pantomima, mimo” (HALL, 2008, p. 5).
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décadas do século V a.C., e suas performances carregam a ambiéncia de um
periodo de violéncia civica. Todas elas contém a execucdo de cancbes de
lamento, amalgama da ritualistica funeraria e da tradicédo lirica, adaptados para
o palco. Nessa série de cancdes selecionadas, mulheres lamentam suas
condicdes de escravizadas, aikhmalotos e, mais do que isso, as cancdes
revelam a concepcéo euripideana de feminino, enquanto conjunto de atribuicbes
que uma sociedade em determinada época atribui as mulheres.

Todas as mulheres tragicas se encontram em situacdes limitrofes de
desespero e desolacdo. Todas elas se mostram em estado de luto. A excecéo
de Hermione em Andrémaca (EURIPIDES, 1984), que, embora ndo enlutada,
esta prestes a cometer suicidio. Assim, a representacdo do feminino em
Euripides perpassa necessariamente uma relacdo estreita com a morte e com
os ritos funebres. Em nosso estudo, seguimos a tese de Margaret Alexiou (2002)
de que, na sociedade grega, tanto a preparacdo do cadaver para o funeral
guanto a execucéao de lamentos por ocasido da préthesis — exposicao publica do
cadaver — eram responsabilidades das mulheres. A divisdo desses cantos
funerarios em dois grupos de mulheres originou a estrutura antifonal dos
lamentos tragicos, conforme aponta a autora.

Além disso, de acordo com Nicole Loraux (1998), a execuc¢do publica dos
ritos funerarios fora proibida, sobretudo com a lei de Péricles em 425 a.C., dada
a contundéncia das manifestacdes de luto por parte das mulheres. Pois ainda no
século V a.C., além dos cantos de lamentacdo, as praticas mortudrias
observavam acdes como o arrancamento de cabelos, dilaceracdo da pele e
emissao de golpes contra o proprio corpo, pelo coletivo de mulheres que cumpria
os rituais. Desse modo, toda a tradicional pratica mortuaria passou a ser vista
como excessiva aos olhos da democracia ateniense nas Ultimas décadas
daquele século. E assim, segundo Loraux (1998), ao passo que tais praticas
foram pouco a pouco sendo banidas da cidade-Estado, sua representacao foi
gradualmente deslocada para a cena do Teatro de Dioniso. Nas pecas de
Euripides, tiveram suas formas modificadas e se estabeleceram como recurso
mimeético para mobilizar sentimentos agudos através, principalmente, de
personagens mulheres.

Ao revisitar o corpus tragico do periodo Classico, € notavel que o poeta

reserva um espaco cénico mais amplo as mulheres tragicas em comparagao a
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Sofocles e Esquilo?. E as euripideanas, conforme atesta Chong-Gossard (2008),
cantam muito mais que os homens. O autor, professor da University of
Melbourne, defende que Euripides destina as can¢fes para as personagens
mulheres expressarem sentimentos ndo experienciados pelos homens e com
isso desenvolve uma linguagem especifica para suas mulheres com modula¢cdes
discursivas que as diferenciam das personagens masculinas.

Nesse sentido, Hall (2008) sugere a aproximacédo entre o género do
discurso “cancéo™ e personagens mulheres da tragédia grega. Dessa maneira,
identificamos que a presenca das cancdes de lamento nas pecas selecionadas
de Euripides esta relacionada, de fato, a uma série de obrigacdes femininas na
esfera da religido grega, especialmente as exéquias e cancdes nupciais.
Segundo Casey Dué (2006), docente em Houston, os lamentos contidos no
drama classico foram construidos a partir de uma longa tradicdo que remonta ao
periodo Arcaico e, ab mesmo tempo que revisitam esse legado, fundam uma
nova tradicdo de lamentos teatrais e literarios e, portanto, as formas das cancdes
guardam implicacBes em seus sentidos.

A esse respeito, Victoria Wohl (2015), professora da University of Toronto,
chama atencdo para as implicagbes politicas das novas formas discursivas
empregadas por Euripides. Diferentemente das pecas de Esquilo e Séfocles, as
tragédias euripideanas nao se centralizam na grandiosidade dos agentes miticos
representados. Além disso, as obras de Euripides carecem da unidade tematica
encontrada nas dos dois outros poetas. Em Hécuba (EURIPIDES, 2010), por
exemplo, apods a fala de abertura do fantasma de Polidoro, temos a lamentacéo
da rainha, a execucéo de Polixena em honra a Aquiles, a descoberta do cadaver
de Polidoro, a vinganca de Hécuba com a matanca dos filhos de Polimestor e o
cegamento do mesmo. O encerramento do drama guarda ainda como desfecho
0 anuncio dionisiaco de que Hécuba sera transformada em uma cachorra de

olhos inflamados.

4 Hall (2008) destaca que a presenca de personagens mulheres sera maior em Aristéfanes e,
mais ainda, em Menandro.

5 Empregamos genericamente o termo “canc¢ao”, sindbnimo do termo grego mélos, para designar
uma variedade de formas como o amoibaion, a monodia, o epitalamo e o kommads, cujas
fronteiras sdo matizadas no contexto do periodo Classico, conforme discutiremos ao longo desta
pesquisa.
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Dessa maneira, as tragédias euripideanas caracterizam-se por
condensarem em cena uma variedade de temas e mitos justapostos em um
somatoério de agbes muitas vezes fragmentado. No entanto, destaca Wohl
(2015), tais estruturas inusitadas constituem expressdes politicas engajadas
com os dilemas e contradi¢cbes da vida democratica na polis ateniense. E, assim,
a diversidade democratica, tdo cara ao nosso tempo e criticada por Platdo
(2001), torna-se um elemento contundente na arte de Euripides, notavelmente
nos momentos em que personagens cantam sua desolagao.

Nos livros lll e IV da Republica (PLATAO, 2001), Socrates conversa com
Glaucon, musico e tio de Platdo, sobre a educacdo dos jovens guardides da
cidade e o que é ou ndo adequado para sua formacdo sobria e viril. Nesse
debate, a educacdo musical recebe papel de destaque, pois a musica tem a
capacidade de penetrar profundamente na alma dos sujeitos, tornando-se
determinante para a formacao do carater. Na secao 424c, do livro IV, Sécrates
afirma mesmo que “nunca se abalam os géneros musicais sem se abalar as mais
altas leis da cidade” (PLATAO, 2001, p. 169). Tais reflexdes plantonistas a
respeito da influéncia da musica sobre o caréater, éthos, séo feitas em referéncia
a obra de Damon, musicélogo ateniense do século V a.C.

Conforme aponta Robert Wallace (2015), Platdo é a mais extensa fonte
dos trabalhos de Damon, que ndo deixou textos escritos. Segundo Wallace
(2015), é de Damon a abordagem de que a musica age sobre o éthos. Nesse
sentido, o musicélogo contemporaneo Malcolm Budd (2003) defende que a
musicalidade possui a capacidade de mobilizar memédrias e emoc¢bes nao
apreensiveis por palavras. Paralelamente a tal concepcdo, Platdo (2001)
destaca que certos ritmos, como o jénico e o lidio, sdo efeminados, contribuindo
para o acabrunhamento e a lassidao dos jovens cidadaos, devendo assim, ser
banidos de Politeia. Além disso, diversas inova¢des musicais, como a polifonia
e policardia, a musica do aulo®, sdo condenadas por Platédo. Tais elementos séo,
justamente, algumas das principais caracteristicas euripideanas e constituem,

segundo Csapo (2004, p. 207), a “nova musica”, que se popularizara ao final do

6 Instrumento de sopro constituido por dois cilindros com espessuras e, consequentemente,
timbres distintos — um alto e outro baixo. O aulo &, por exceléncia, um instrumento polifénico,
simbolo da adeséo a diversificacdo estética testemunhada em Atenas nas Ultimas décadas do
século V a.C.
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século V a.C., em um caminho que parte do teatro para as demais manifestacdes
artisticas populares. Essa mudanca de estilo, segundo o autor, modifica também
0 espaco das canc¢des dentro das tragédias, que deixam de apenas marcarem a
transicdo entre os Episodios, para assumirem papeis centrais nas
apresentacoes.

A partir dessas premissas, podemos apontar que, ao empregar cancoes
de lamento em suas pecas, Euripides mobiliza emocdes e sensacdes em sua
plateia que extrapolam a cognitividade do discurso, tornando as cancdes
carregadoras de memarias associadas a perda e ao luto. A nova musica das
tltimas décadas do século V a.C. €&, segundo Csapo (2004), por exceléncia,
euripideana. As cangbes presentes nos trés dramas selecionados incorporam
gritos inarticulados de sofrimento — como o “Otototoi”, de Hécuba em As
Troianas, por exemplo (EURIPIDES, 2018b, p. 114) —, apresentam alteracées
ritmicas inesperadas, além do amplo emprego de recursos estilisticos como
poliptoto, parataxe e aliteracdo. Tais elementos apresentados em cena com 0
acompanhamento do aulo tornam as ocasides de performance um espaco de
didlogo entre géneros do discurso, resultando em um novo estilo musical
feminino e béarbaro.

Seguindo a perspectiva de Derrida (2013, p. 51), a literatura enquanto
instituicao histérica e ficcional detém a capacidade de “dizer tudo”, de subverter
regras e de se reinventar. Derrida chama atencdo a modernidade de certa
autorizacdo dada a literatura de exprimir a diversidade associada a uma
concepgao igualmente moderna de democracia. Tal pensamento nos leva de
volta & segunda metade do século V a.C., quando a democracia ateniense
aumentava a incorporacao de classes populares. Nesse exato contexto estdo
localizadas as trés pecas de Euripides centrais para nossa discussao, com
ousadas inovacdes formais, rupturas e provocagoes. Assim, acompanhados pelo
pensamento de Derrida (2013), entendemos que o teatro euripideano, com sua
nova musica, igualmente apontava para uma democracia “por vir’ (DERRIDA,
2013, p. 51), bem diferente do regime proposto por Platdo na Republica (2001).

Segundo Donald Mastronarde em The Art of Euripides (2010), a
representacdo tragica revela a fragilidade das dicotomias tradicionais e,
especialmente em Euripides, sugere o colapso das diferengas binarias, pois, por

meio da representacdo das mulheres euripideanas, é possivel questionar e
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qualificar generalizacfes concernentes a ambos 0s géneros. Matronarde (2010)
argumenta que as escolhas formais pouco usuais permitem a emissao de
perspectivas e opinides igualmente pouco ortodoxas, como a ruptura hierarquica
entre géneros, entre gregos e barbaros, ou entre pessoas livres e escravos. Tal
insurreicdo é ancorada em cancdes de lamento executadas por mulheres
estrangeiras e escravas, ao experienciarem situacdes limitrofes de violéncia e
humilhagéo.

Cabe ressaltar que examinamos informacgdes sobre mulheres localizadas
historicamente em um contexto patriarcal. No entanto, ao examinarmos a
literatura grega antiga, € possivel identificarmos diferentes graus de misoginia.
Em Hesiodo, por exemplo, tanto em Teogonia (2013) quanto em Os trabalhos e
os dias (2012), compostos entre os séculos VIl e VIl a.C., a primeira mulher é
apresentada como um castigo de Zeus aos homens, em punicdo ao ato de
Prometeu, que roubara de Zeus o fogo, comumente lido como simbolo da
racionalidade humana. No primeiro poema, depois de ser duas vezes trapaceado
pelo titd, Zeus presenteia o irmao dele, Epimeteu, com o belo mal, kalén kakdn
(HESIODO, 2013, p. 72), que trara desolacdo aos homens. Pandora — a que
recebe todas as dadivas — é fabricada por Hefesto e exerce aqui uma relagédo
metonimica com todas as mulheres, ao ser comparada a um zangdo. No
segundo poema, temos a narrativa sobre a caixa que disseminara todos 0s
males visiveis e invisiveis do mundo, quando violada por Pandora — a que da
todas as dadivas. Nas duas narrativas, Pandora é a fundadora do “génos
guinaikén” (HESIODO, 2013, p. 72), ou “raca das mulheres”, distinta
originalmente da estirpe masculina.

Por outro lado, em Econdmico (c. 370 a.C.), de Xenofonte (1999), as
mulheres sdo apontadas como elementos fundamentais para a producédo e
economia da familia grega, oikos, conforme aponta Sarah Pomeroy (1995). Nao
obstante toda misoginia grega que emerge nas pesquisas literarias, O’Donnell
(2015, p. 322) argumenta que a iconografia presente nos vasos gregos revela
gue a exclusao social das mulheres néo era rigida, conforme nos apresentam
diversos registros escritos. A segregacao social das mulheres, ratificada pelos
autores homens, seria antes uma idealizacdo masculina que concebia as
mulheres como individuos submissos e deslocados em relagéo a vida publica da

cidade. O’Donnell (2015) analisa, por exemplo, a escultura tumular de
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Mnesistrate, encontrada no cemitério de Salamina, datada de meados do século
quarto, para fundamentar sua posicéo (ver Anexo A).

Nessa peca de marmore reconhecem-se duas figuras, uma feminina, a
esquerda, e outra masculina, a direita. O’Donnell grifa que a posi¢ao corporal da
mulher representada ndo é de modo algum submissa. Ao contrario de outras
representacdes iconograficas que mostram a mulher com o olhar baixo — sinal
de recato e pudor —, a imagem de Mnesistrate exibe um olhar altivo. Ademais,
suas duas maos erguidas revelam gestos tipicos de uma conversa em equidade,
além de conferirem-lhe um papel mais ativo na conversacao. Certamente se trata
de uma mulher de elite, dado o vestuario que envolve a personagem, além da
suntuosidade de seu jazigo. De qualquer modo, essa escultura demonstra que
as relacdes entre homens e mulheres eram muito mais fluidas do que nossos
testemunhos literarios sugerem.

Cabe salientar, nesta introducao, que adotar as questdes de género para
reler textos canbnicos ndo constitui um anacronismo. Seguindo a linha de
pensamento de Nancy Rabinowitz (1993), professora do Hamilton College, os
antigos gregos e romanos nao sO pensaram as categorias de sexo, género e
sexualidade, como a sua visdo desses conceitos influencia diretamente a
maneira como nds os entendemos. Portanto, pensamos que observar 0 mundo
antigo sob essa perspectiva pode produzir significados em nossa realidade.
Ainda de acordo com a abordagem de Rabinowitz (2015), desde a Antiguidade
até recentemente, o género parecia fluir perfeitamente da binaridade do sexo
biolégico, com dois sexos dando origem a dois géneros.

Inicialmente, cabe, pois, diferenciar os conceitos “mulher” e “feminino” no
ambito dos estudos classicos. Segundo Rabinowitz (2015), para os antigos
gregos, o primeiro conceito consistia em um desdobramento direto da ideia de
sexo biolégico, classificando os sujeitos em dois grupos refletidos em sua
organizacdo social. Por outro lado, conforme aprendemos com o estudo
inaugural de Sarah Pomeroy, Goddesses, whores, wifes and slaves (1995),
publicado originalmente em 1975, a nocado de “feminino” é anterior a
diferenciacdo entre homens e mulheres, o que pode ser demonstrado no
exemplo de Atena, uma deusa masculina, segundo a autora.

Nossa pesquisa percorre um longo periodo historico que vai desde a era

do Bronze, segundo milénio a.C., até o periodo Classico (508 - 339 a.C.).
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Denominamos de era do Bronze o periodo historico que sediou o conflito entre
gregos e troianos. De acordo com Page (1959), por cerca de mil anos, o planalto
da Anatdlia, na Asia Menor — atual Turquia —, foi dominado pelo povo Hitita, de
origem indo-europeia. Até que em meados do século Xlll a.C., houve uma
rebelido interna e um grupo de cidades voltou-se contra o império. Essa liga de
cidades era denominada Assuwa, que segundo Page (1959, p. 104), originou o
topénimo grego Asia. Entre essas cidades estavam as provincias de Truisa e
Wilusijia, possivelmente correspondentes a Troia e ilion, respectivamente
(PAGE, 1959, p. 106). Essa rebelido levou ao declinio do império Hitita e a liga
de Assuwa tornou-se hegemaonica até por volta de 1200 a.C., quando entrou em
contato com os Agueus, vindos do Oeste, que disputavam o territério
anteriormente dominado pelo império Hitita, o que, segundo Page (1959)
consiste no plano de fundo histérico da guerra de Troia.

Aproximadamente 500 anos mais tarde, na virada entre os séculos VIl e
VI, localizamos o periodo Arcaico, em que se situam a Escola Jonica de aedos
e, contemporaneamente, surge na Bedcia, Hesiodo. De acordo com Vernant em
As origens do pensamento grego (2002), é nesse momento que a Grécia inicia
a laicizacédo do pensamento politico que acompanhara a fundacao das primeiras
cidades-estados e de seus codigos de leis escritas. A partir daqui, segundo o
autor, acontece o dominio sobre a palavra, que se torna determinante para a
organizacao social, culminando no estado democratico que delimita o periodo
classico, do governo de Clistenes em 508 até sua dominacdo pela Macedonia
em 339 a.C.

Ao final do século VI a.C., Clistenes foi o responséavel por liderar uma
mobilizacdo popular contra as oligarquias e por estabelecer uma nova forma de
organizacdo politica baseada nao nas tradicionais origens familiares, mas nos
locais de residéncia dos habitantes (POMEROQY et al., 2004). Clistenes propds
dividir a cidade em trés territorios: a zona urbana, a costa e a planicie interiorana.
Cada uma dessas regioes foi dividida em distritos, totalizando dez unidades
habitacionais denominadas démoi. Com a reforma, os interesses das oligarquias
tradicionais foram fragilizados, privilegiando novas aliangcas em torno ao démos.
Anualmente, cada démos enviava cinquenta homens, maiores de 21 anos, filhos

de pai e mae ateniense, para representa-los nas assembleias.
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Mas o fato mais determinante para estabelecer o estado de Atenas como
centro cultural e econdmico do Mediterraneo antigo foi sua decisiva participacéo
na vitoria contra a expanséo do império persa, especialmente na batalha naval
de Salamina em 480 a.C., que encontramos detalhada em Os Persas (c. 458
a.C.), de Esquilo. A partir de entdo, Atenas alcancou a fama de cidade salvadora
da Grécia e, com isso, passou a centralizar recursos, garantindo uma hegemonia
econdmica que perdurou ao longo dos séculos V e 1V, rivalizando apenas com
Esparta e, ao encerramento desse periodo denominado Classico, com a
Macedonia.

Embora esta tese ndo busque identificar a correspondéncia exata entre
elementos de enredo e fatos histéricos, é importante considerarmos que todas
as personagens carregam certo espirito de seu tempo’ em que o conflito armado,
a brutalidade e a escravizacdo estavam sempre presentes, bem como a
misoginia. Conforme destaca Hall (1997), a escravizagcdo era uma instituicao
central na cultura ateniense. “A escravidao, tanto literal quanto metaférica, € um
foco central do teatro tragico”® (HALL, 1997, p. 111). Na obra de Euripides, onde
abundam personagens representantes de classes sociais inferiores, a
escravidao é recorrentemente empregada como analogia de uma inversao do
destino. Embora no século V a.C. essa funcdo pudesse ser imputada tanto a
homens quanto a mulheres, na obra do poeta, sdo fundamentalmente elas as
escolhidas para representar a mudanca drastica da fortuna do suijeito.
Diferentemente de outras formas de escraviddo, a aikhmalotos carrega o
estigma de ser o inimigo escravizado, o que pode ser lido sob duas perspectivas.
A primeira € a de haver um representante da nacéo inimiga dentro de sua casa,
0 que certamente guarda uma carga simbdlica de ameaca constante a soberania
do oikos e da nacdo, uma vez que a fronteira entre o publico e o privado se
confundem na Atenas do século V a.C. Por outro lado, em Euripides a
aikhmalotos é constantemente utilizada para mobilizar o constrangimento e
humilhac&o de ter de servir e ser leal ao inimigo. N&o por acaso, na obra do

poeta sdo as mulheres as escolhidas para desempenhar tal papel. Pois,

7 Alusdo ao conceito de Zeitgeist, amplamente empregado pela critica literaria a partir do legado
de Hegel, em A Raz&o na Historia (2004, p. 44 et seq.).

8 “Slavery, both literal and metaphorical, is a central focus of the tragic theatre” (HALL, 1997, p.
111).
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seguindo o pensamento de Froma Zeitlin (1994), séo elas as responsaveis pelo
exercicio da alteridade proposto pelo teatro tragico.

Além disso, nosso objeto de investigacao consiste em um material literario
desenvolvido a partir de conteddo mitologico, seja nas tragedias de Euripides,
seja nos poemas épicos do periodo Arcaico. Por isso, partimos do pensamento
estruturalista de Lévi-Strauss (2008), que apresentou 0 pensamento selvagem
como um duplo do pensamento cientifico. Seguindo a abordagem de Lévi-
Strauss (2008), Vernant e Vidal-Naquet (2019) afirmam que o mito e os saberes
ancestrais, por um lado, e a cidade e suas demandas sociais contemporaneas,
por outro, se encontram e entram em conflito na tragédia. Assim, a preocupacéao
com o lastro mitolégico é uma constante nesta pesquisa.

Na lliada de Homero (CAMPOS, 2010), as mulheres de Troia estédo
diretamente presentes nos cantos VI, XXIl e XXIV, momentos em que o foco
narrativo do aedo se volta, justamente, para 0 ambiente interno do palacio de
Priamo. Em passagens relacionadas a despedida e morte de Heitor, as
personagens entoam cancdes de lamentos. Todavia, a estrutura discursiva
utilizada pelo aedo é distinta em relacdo as convencdes de performance do
século V a.C. Em Homero, os lamentos sdo apresentados em versos
hexametros. Ou seja, suas cangdes séo diluidas na totalidade abrangente® da
epopeia, enquanto em Euripides identificamos o dialogo entre géneros do
discurso. Cabe ressaltar que a nogcdo de género do discurso concernente a
Antiguidade perpassa uma questdo ritmica e ndo tematical®. Dessa maneira,
mesmo quando retrata em sua obra um género como o gdéos, distinto de sua
narrativa em hexametros, Homero mantém a meétrica dos versos e insere uma
tematica de lamento, mantendo a métrica épica e, por conseguinte, a
uniformidade do discurso, diferentemente da tragédia em que, como viemos
destacando, o autor se utiliza de variados recursos ritmicos e melddicos.

Além disso, apesar do intervalo de mais de trés séculos, € possivel

afirmarmos que Euripides realiza nas trés pecas selecionadas, em relacdo a

® Totalidade defendida por Lukacs: “A grande épica da forma a totalidade extensiva da vida”
(LUKACS, 2007, p. 44). Discordamos, porém, do autor em relac&o a consciéncia de subjetividade
das personagens, sobretudo na épica. Vide o caso de Aquiles, por exemplo, cuja “ira” contém
demonstracdes de teimosia, rancor e descomedida vinganca.

10 Desde a Antiguidade, ao menos desde a Ars Poetica (v. 73 - 75) de Horacio (1984), as
definicbes de género do discurso ocorrem a partir de critérios métricos e ndo tematicos.
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lliada (CAMPOS, 2010), uma expansao dos enredos acerca das mulheres
cativas apos a Guerra de Troia, caracterizando o que Bloom (2002) denomina
Tessera, ou seja, uma complementacdo do poema precursor. No Canto VI da
lliada, entre os versos 447 e 458, em um dos momentos em que a narrativa
homérica se desloca para o interior do palacio de Priamo, ouvimos Heitor
“prever” o que sucedera as mulheres troianas, ao dirigir-se a esposa Andrémaca,
fornecendo o material mitico que mais tarde sera explorado e modificado por

Euripides:

‘Sei na mente, sei no intimo: v. 447
um dia cairé lion, a sacrossanta, e Priamo,
bom-de-lanca, com ela, e os suditos de Priamo.

A dor futura deles, dos Troianos, de Hécuba,

do rei Priamo, dos muitos e bravos irmaos

que por méos inimigas rolardo no p6

ndo me acabrunha tanto, quanto imaginar-te
cativa de um Aqueu, arnés-de-bronze, e em pranto
arrastada, do dia livre expulsa para Argos,
reduzida a bordar as ordens de uma estranha,

ou buscar 4gua a fonte Hipereia e a Masseide,
mesmo que a contragosto, amarga, dura sina’.
(CAMPOQOS, 2010, p. 259)

Também no Canto XXIV, a prépria Andrébmaca, ao receber o cadaver do

marido, afirma:

‘Jovem saiste da vida, marido, v. 725
deixando-me, no pago, vidva com um filho
tdo tenro [...] que ndo posso crer

atinja a mocidade, j& que a urbe ruirg;
morreu-lhe o paladino, tu que a defendias

e protegias esposas e criangas peguenas.
Serédo todas, comigo, arrastadas a concovas
naus, em breve; e tu filho me seguiras aonde
irds em vis labores laborar, em prol

de um duro senhor; caso néo sejas lancado
da torre por um Dénao’ [...]

(CAMPQOS, 2010, p. 482 - 483)

Euripides opera, portanto, com uma linha discursiva de complementacao
ao texto homérico em um processo de atualizacao do mito, de acordo com 0s
padrées de performance do século V a.C. Dessa forma, além do contetdo
propriamente formal que preocupa nossa pesquisa, também nos atentamos aos
aspectos politicos, sem deixarmos de lado a matéria discursiva mitica que é
apropriada e desenvolvida. Nossa preocupac¢ao com o contetdo mitico segue as

licoes de Vernant (2002), adequado ao estruturalismo de Lévi-Strauss (2008)
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que, por sua vez, segue Saussure (2006), primeiro a apontar que a materialidade
do signo carrega ideias.

Segundo Lévi-Strauss (2008), o pensamento mitico ndo € simples
oposicdo ao pensamento cientifico, mas uma epistemologia paralela a esta.
Assim, 0 pensamento magico e, por extensédo, o pensamento mitico, configura-
se como um sistema completo, fechado em si mesmo e revela-se como uma
espécie de metafora do pensamento cientifico. Embora ambas se distingam
substancialmente devido as condi¢cdes de seus surgimentos, tanto o pensamento
cientifico quanto o mitolégico surgem de uma demanda inata por organizagao do
universo.

A concepc¢do de mitologia como uma estrutura sistémica de Lévi-Strauss
(2008) se tornou determinante para a escola helenista francesa que, a partir da
década de 1960, voltou as lentes da antropologia estruturalista para os estudos
classicos. Valorizando as linhas de tenséo entre opostos e problematizando os
diversos duplos da cultura grega, surgem os estudos da Ecole des Hautes
Etudes em Paris, associada, devido a pluralidade de suas publicacdes, aos
nomes de Vernant e Vidal-Naquet.

Em seu primeiro livro, As origens do pensamento grego (2002), de 1965,
Vernant recupera a organizacao da polis grega desde o periodo micénico até o
periodo helenista. O chamado “pensamento grego” é apresentado ao logo do
texto como um fenédmeno citadino. Ou seja, o milagre grego — a forma peculiar
de pensamento, de cuja existéncia fomos convencidos por Nietzsche — é fruto
da pélis e, ao mesmo tempo, determinante para a mesma. Dessa maneira, nossa
pesquisa encontra também na polis a chave para a interpretacdo do processo
mimético. Consideramos, assim, a mitologia como fonte privilegiada para
explicacdo do processo histérico de representacdo do feminino que perseguimos
em nossa analise.

A presente pesquisa tem dois aportes tedricos narratolégicos
complementares. Precipuamente, revela um carater investigativo mimeético, isto
€, considera as personagens como pessoas ficcionais individuais, semelhantes
a pessoas reais, bem como seus lamentos, e reconhecidas por seu publico como
tais. O segundo é um aporte tematico, que considera as personagens dentro de
temas que gravitam em torno das mesmas, destacadamente o feminino e o canto

enlutado serdo associados neste trabalho. Por um lado, o aporte mimético
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possibilita a estudo das personagens em diferentes niveis e sob diferentes
critérios; por outro lado, o aporte tematico permite a identificacdo da
especificidade de temas ajustados a personagens especificas (MUICH, 2010, p.
36). Por isso, buscamos identificar o modo como elementos basicos de
caracterizacdo de personagens miticas, suas qualidades miméticas,
complementam suas fung¢des tematicas em textos selecionados.

O objetivo geral desta tese € analisar a representacdo do feminino na
antiguidade classica por meio dos discursos enunciados por mulheres tragicas
em cancdes de lamento presentes nas pecas Andromaca (EURIPIDES, 1984),
Hécuba (EURIPIDES, 2010) e As Troianas (EURIPIDES, 2018b). Para isso, o
primeiro capitulo apresenta algumas consideracdes a respeito de Euripides e a
notavel participacdo feminina em sua obra. Para compreensao do feminino em
Euripides, séo resgatados alguns aspectos da histéria social da mulher no século
V a.C. A seguir, examinamos como uma chave de interpretacdo a presenca de
Euripides em Tesmoforiantes (c. 411 a.C.), de Aristéfanes, e encerramos com
um estudo sobre o papel da musica no teatro ateniense. Posteriormente,
abordamos os papéis femininos na tragédia do periodo classico e apresentamos
uma pesquisa bibliografica sobre o papel da musica do teatro grego.

Todos os capitulos se iniciam com citacbes de passagens literarias,
balizando as discussdes desenvolvidas. Nos capitulos dedicados as trés pecas
centrais desta pesquisa, apresentamos 0 texto grego seguido por nossas
traducdes de can¢bes — passagens liricas encontradas nos trés dramas. Embora
as traducdes sejam essencialmente informativas, procuramos manter alguns
recursos estilisticos, como a alternancia entre padrbes ritmicos, facilmente
perceptiveis através da mudanca entre os tamanhos dos versos em determinada
cancdo, bem como a presenca constante de aliteracdes. Além disso, as
traducdes foram elaboradas em linguagem padrao culta, ndo erudita, buscando
a fluidez do discurso que mantém a performance teatral em seu horizonte de
expectativa.

Nesses capitulos, examinamos com vagar as pecas selecionadas,
destacando algumas das cangdes interpretadas por personagens mulheres, com
0 objetivo de discutir as relacbes entre a série das cancdes de lamento e a

performance do feminino na tragédia classica. Ao longo da tese, revisamos a
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teoria da tragédia, buscando indicios para a compreenséo da proposta literaria
de Euripides.

Como inicialmente afirmado, a tragédia Andrémaca €, possivelmente, a
Gnica peca conservada do século V a.C. que foi representada originalmente fora
de Atenas. A tradic&o critica alocou-a em um espaco secundario, dada a suposta
auséncia de uma unidade aristotélica no drama. A complexidade de seu enredo
e a enxurrada de temas mobilizados ao longo do drama tornaram sua recepgéo
restrita em relacdo as outras pecas de nosso corpus. A obra apresenta
discussbes de ambito doméstico como a sexualidade feminina e os atributos que
entrettm um homem na cama. Além disso, a peca contém o Unico trecho
elegiaco (EURIPIDES, 1984) que chegou a nés de todo o corpus tragico do
século V.

O enredo da peca se desenvolve alguns anos apés a queda de Troia, em
um templo de Tétis proximo a cidade da Ftia, regido da Tessalia, na Grécia, onde
Andrémaca, vilva de Heitor, busca asilo junto ao altar da deusa maritima Tétis.
A heroina pede protecdo a deusa, pois Hermione, a primeira esposa de
Neoptélemo, planeja matar a ela e ao filho. Na mais antiga das pecas centrais
de nossa investigacao, a protagonista canta em sete disticos datilos uma série
de temas que a definem enquanto figura de representacao simbalica do universo
feminino. Essa cancdao traz a particularidade de pertencer, ao mesmo tempo, ao
género thrénos, isto é, um lamento fanebre previamente ensaiado, e
demonstracdes de um lamento gbos, caracterizado pelo pranto e murmarios
espontaneos da personagem?!l. Segundo Alexiou (2002, p. 133), o gbos é
organizado em trés partes: a primeira é dirigida ao marido morto; a segunda €
narrativa e recompde o passado da personagem; a terceira € de lamento sobre
si mesma e, novamente, invocacdo do nome do marido, configurando uma
estrutura circular.

No quarto episodio da peca, entre os versos 825 e 865, Hermione
interpreta em dueto com sua serva um amoibaion epirrematico'?, um lamento

em que versos cantados sao intercalados com recitativos, a cangao sendo

11 Segundo Daniel Page (1936, p. 206).

12 Estrutura antifonal de lamento, o amoibaion epirrematico consiste no dueto entre versos
cantados por uma personagem principal e versos simplesmente recitados por uma personagem
menor. Examinamos o epirrhematik amoibaion com o apoio de Chong-Gossard (2008).
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acompanhada pelo aulo. A filha de Menelau executa versos docmiacos enquanto
a Ama lhe responde em trimeros jambicos. Esse excerto lirico do drama é
acompanhado pela autoflagelacéo da filha de Menelau, que arranca os proprios
cabelos e dilacera a propria pele. Os versos 832 e 833 sugerem a exposicao do
seio da personagem enquanto lamenta sua nova condicao de esposa (damar),
uma vez que possui a convicgdo que seu marido ird mata-la tdo logo retorne ao
palacio. Ainda nesse capitulo, refletimos brevemente sobre a representacéo do
masculino em Euripides e o paradigma das canc¢des masculinas, a partir dos
lamentos de Peleu e de Polimestor, antecipando algumas discussdes da peca
seguinte.

A tragédia Hécuba®3, representada, provavelmente, no ano subsequente
a Andrdbmaca, apresenta um numero crescente de assassinatos e,
consequentemente, de violéncia em relacdo a peca anterior. A personagem-
titulo € a mater dolorossa da obra de Euripides. E ela quem executa dois
amoibaia no drama. O discurso de Hécuba é representativo das mulheres cativas
de guerra (aikhmalotos) que perderam marido, cidade e filhos ao mesmo tempo.
No primeiro desses lamentos em forma de monodia, Hécuba descreve o sonho
que prevé as desgracgas por vir. Na segunda cancéo, afirma com Polixena a
decisao argiva de degolar a jovem sobre o timulo de Aquiles (v. 154 - 215). Essa,
por seu turno, lamenta com thrénos a sua sorte e a condicdo de abandono que
se consolida em torno da imagem da mae. Polixena entrega-se a morte em
detrimento da escravidéo.

Em As Troianas!4, representada originalmente aproximadamente dez
anos apos as duas primeiras pecas, tematiza-se o sofrimento das mulheres
troianas cativas imediatamente apds a queda da cidade. O drama conta com
uma estrutura inusitada. Hécuba, a vilva de Priamo, permanece em cena
juntamente com o coro, enquanto o séquito de mulheres troianas se reveza no
palco, aguardando a designacdo de seus destinos de espélios de guerra.
Contracenam com Hécuba Cassandra, a virgem profetisa, Andrémaca, a vilva

de Heitor, e Helena, a adultera.

13 Utilizamos para consulta e tradugdo dos textos selecionados de Hécuba a edicdo comentada
de Kjeld Matthiessen (2010).

14 Todas as referéncias de As Troianas de Euripides dizem respeito ao texto grego estabelecido
por David Kovacs (EURIPIDES, 2018b).
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Na primeira parte da can¢éo, a heroina lamenta com o grupo de mulheres
cativas a iminéncia de seus diversos destinos como escravas sexuais e
domésticas na Grécia. Na segunda parte, é informada pelo mensageiro do
destino das mulheres de sua familia (oikos). Cassandra sera enviada como
concubina, pallaké, de Agamémnon em Argos. Polixena sera imolada sobre o
timulo de Aquiles. Andrdmaca sera escrava sexual, pallaké, de Neoptdlemo,
filno de Aquiles, na Ftia. Ela, Hécuba, sera enviada a Itaca como escrava de
Odisseu. E sua nora Helena voltara a Esparta acompanhada do primeiro marido,
Menelau.

A jovem Cassandra, de cabeca baquica, executarq ndo um lamento, mas
um canto epitalamio (v. 341 - 390), de celebracdo nupcial. A alegria da virgem
contrasta com a ambiéncia fanebre da peca. O modo como Euripides expde
outra face da religido grega reservada as mulheres, a celebracdo do casamento
(gamos), deixa atbnito o leitor contemporaneo. Cassandra canta
entusiasticamente diversos temas importantes do ambito sagrado. Ela danca e
incita as mulheres troianas a celebrarem a unido sexual que se aproxima. Em
nosso estudo, o epitalamio de Cassandra funcionara como contraponto aos
demais lamentos funerarios.

Segundo Alexiou (2002, p. 137), a estrutura dialégica de esticomitia,
utilizada amplamente pelos trés grandes didaskalos do século V é justamente
uma evolucdo do lamento funebre antifonal. De acordo com a autora, essa
dialogicidade dos lamentos funerarios gregos indica uma dimenséao coletiva do
processo de luto feminino. Ou seja, as mulheres sofrem em grupo.

A Tragédia Grega contribui neste século para a discussédo acerca da
representacdo do feminino. Além disso, as pecas selecionadas permitem o
reconhecimento de uma tradigdo que alinha o feminino a praticas mortuarias por
meio de cancbOes de lamento que incorporam elementos de outras formas
poéticas. A tragédia classica cumpre, ainda hoje, a funcdo social de
problematizar perspectivas politicas e de performance. Nesse contexto, a obra
de Euripides (c. 485 - 406 a.C.) se destaca como um espaco decisivo para o
construto das atribuigdes femininas, com mulheres que se diferenciam por levar
questbes intimas da familia grega ao coletivo, tornando matizada a fronteira

entre o ambito publico e o privado e iniciando um processo de ruptura que
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alcancara seu apogeu na virada do século V para o IV a.C., segundo Sarah
Pomeroy (1995).

As cancOes de lamento e celebracdo encontradas no corpus de nossa
pesquisa sugerem a existéncia de relacdes entre o género feminino e a estrutura
das cancdes selecionadas. Em sua autocaracterizacdo na obra de Euripides, as
mulheres diferenciam-se sobremaneira dos homens ao exporem demandas do
ambito privado ante a esfera publica da sociedade em que estavam inseridas.
Sua sexualidade e seus espacos de circulacdo social sdo fortemente
relacionados a morte e a esfera religiosa. Essas can¢fes constituem um signo
de representacéo simbolica do feminino, cujos residuos atravessam o tempo e

inundam nossa contemporaneidade.
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1 O FILHO DA VERDUREIRA OU EURIPIDES E AS MULHERES

Coro de ancidos: Nao ha homem mais sabio que Euripides, o
poeta, pois nenhuma criatura € tdo sem vergonha quanto as mulheres?>
(ARISTOFANES, 1946, p. 43).

Medeia: Prefiro trés vezes segurar um escudo do que gerar
uma crianca uma Unica vez!'¢ (EURIPIDES, 2001, p. 14)

O longo intervalo temporal que nos distancia do século V a.C. impede que
qualquer informacdo biografica seja adotada de maneira inequivocamente
assertiva pelo pesquisador da &rea de estudos classicos em relacao aos grandes
nomes da Antiguidade. A maior parte do que se sabe sobre 0s sujeitos historicos
foi-nos transmitida por meio de anedotas ou comentarios muitas vezes jocosS0s
que, embora tenham, na maior parte das vezes, uma origem ficticia, sua
permanéncia é sintomatica dos valores que se mantiveram constantes ao longo
dos séculos. Nesse contexto, a vida de Euripides é tradicionalmente relacionada
a seus aspectos de homem austero, reservado e polémico. S&o recorrentes as
mencdes a uma fausta biblioteca, propriedade do poeta, por exemplo, o que, no
entanto, pode néo passar de uma inferéncia, dada a vasta erudicdo percebida
em sua obra. Também mais de um registro faz alusdo a caverna a beira-mar, na
qual o poeta se retirava regularmente para compor seus dramas, a maneira de
um eremita. Além disso, salienta-se, a partir de Aristéfanes, uma relacao
controversa com as mulheres.

Segundo estudo realizado pela pesquisadora Gabriele Gazzinelli (2014),
as informacdes biogréaficas referentes ao poeta originam de seis fontes antigas.
A mais antiga delas é a Cronica Atica de Filécoro, produzida entre os séculos IV
e lll a.C., seguida pela Vida de Euripides, escrita na forma de dialogo pelo
biografo peripatético Séatiro de Calate, no século Ill a.C., e traduzida para o
vernaculo por Gazzinelli (2014). Também encontramos informagfes sobre o

poeta em uma passagem de Noites Aticas, do gramatico latino Aulo Gélio do

15 Traducdo nossa de Lisistrata (c. 409 a.C.) de Aristofanes, v. 368 — 369, ed. Rogers. No original:
oUK €01’ avinp E0pITTidou 0o@uwTEPOG TTOINTAG: 0UdEV Yap 0UTW BpEun’ AvaIdEG E0TIV WG YUVATKES
16 Traducéo nossa de Medeia (c. 418 a.C.) de Euripides, v. 250 — 251, ed. Page. No original: wg
Tpig v TTap’ doTrida oTfval BéAoiu’ av pdAAov i Tekev Atag.
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século Il d.C. e também na biografia Vida e origem de Euripides, de autoria e
data desconhecidas. Avancando até a Baixa Idade Média, encontramos no Suda
um verbete com o nome de Euripides e, do século Xlll, uma nota biografica
produzida pelo monge bizantino Thomas Magister. Apesar da pluralidade, Mary
Lefkowitz (2013) destaca que as informacdes contidas nessas passagens
biogréficas sdo, predominantemente, inferéncias apontadas a partir da
interpretacédo de determinadas passagens encontradas na obra do poeta ou de
seus contemporaneos, especialmente nas comeédias de Aristofanes.

Tais comentadores da Antiguidade estabeleceram o ano de 480 a.C. —
momento da vitdria ateniense sobre os persas em Salamina — como ponto de
referéncia para a idade dos trés grandes poetas tragicos: Esquilo estava em
combate; Sofocles dancou entre os adolescentes que comemoraram a vitoria; e
Euripides nasceu, filho de Mnesarquides e Clito, de acordo com o verbete épsilon
3695 do Sudal’. No entanto, conforme apontou Murray (1979), a data mais
provavel de nascimento € o ano de 484 a.C., segundo inscricdo no “Marmol
pario” (MURRAY, 1979, p. 19), crénica do século Ill a.C. e descoberta no século
VIl da Era comum. Murray (1979) também ressalta que a propria contagem dos
anos era confusa entre os antigos. Quanto a data de sua morte, podemos
localiza-la com um pouco mais de precisdo entre os anos de 406 ou 405 a.C.
Sua Ultima tetralogia —Ifigénia em Aulis, Palamedes e As Bacantes, seguidas
pelo drama satirico Resus— foi apresentada postumamente, dirigida por seu filho,
Euripides Segundo. Naquela mesma edi¢cdo das Grandes dionisiacas, As Ras
(c. 405 a.C.), de Aristofanes, representaram Esquilo e Euripides, em concurso
presidido pelo préprio Dioniso, que escolheu o primeiro como o maior dos poetas
tragicos.

Ainda segundo o Suda, sabemos que Euripides encerrou seus dias em
exilio na Macedénia, com a idade aproximada de 80 anos e tendo composto mais
de 90 pecas, das quais apenas cinco obtiveram o primeiro prémio no festival de
teatro ateniense, o que aponta certa restricdo na recepgdo de sua obra, ao
menos entre 0s juizes. Assim, a popularizagdo de seus dramas aconteceu no
século seguinte, quando passaram a ser recorrentemente representados por

todo o mundo grego, situando o poeta, em certa medida, em uma posicdo a

17 Enciclopédia Bizantina do século X, disponivel em: https://www.cs.uky.edu/~raphael/sol/sol-
cgi-bin/search.cgi
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frente de seu tempo. Murray (1979) informa-nos que, ap0s sua morte, seus
manuscritos permaneceram aos cuidados da familia. Ao longo dos séculos
seguintes, suas pegas cairam no gosto popular e foram recorrentemente
encenadas em ocasifes religiosas por toda a Hélade, em festas populares, como
as Dionisiacas rurais e urbanas, ou nas Leneias, que também recebiam festivais
teatrais, conforme nos aponta Richard Martin (2007). Essa popularizacéo &, sem
davida, um fator preponderante para o grande nimero de pecas completas do
poeta em relagdo a seus contemporaneos.

Segundo Stevens (EURIPIDES, 1984), devido a crescente popularizacio
da obra ao longo do século 1V, esses textos foram amplamente copiados tanto
para leitura de um publico seleto, quanto para novas representacdes das pecas.
Ao final desse século, Licurgo realizou uma compilacdo das obras dos trés
grandes poetas tragicos do século anterior. Cada uma das pecas estava contida
em um rolo de papiro independente. Os comentarios a respeito das obras
conservavam-se em rolos separados. No século seguinte, a partir do manuscrito
de Licurgo, Aristéfanes de Bizancio (c. 257 - 185 a.C.), escoliasta da famosa
biblioteca de Alexandria, realizou sua compilacdo das pecas dos trés
tragediografos, além das obras de Homero, Hesiodo e dos poetas liricos. De
acordo com Stevens (EURIPIDES, 1984), ap6s o periodo alexandrino, uma
coletanea de dez dramas de Euripides foi popularizada. Esse conjunto abrangia
Hécuba, Orestes, Fenicias, Hipdlito, Medéia, Andrbmaca, Alceste, Resus, As
Troianas e As Bacantes, correspondendo as pecas que contém escoélios e
hip6teses. Tais pecgas, portanto, foram previamente selecionadas por uma
tradicdo critica e tiveram recepcdes anadlogas nos primeiros séculos apds suas
estreias, quando passaram a ser copiadas para serem representadas em
festivais religiosos na Hélade e no sul da Italia, ou para serem lidas, uma vez
que crescia a circulacdo de discursos escritos. Essa proliferacdo de manuscritos
resultou em um namero muito maior de pecas completas preservadas do poeta
em relacéo as de Esquilo e Séfocles.

O Suda ainda nos informa que houve ndo apenas uma, mas quatro
pessoas envolvidas com teatro de nome Euripides em Atenas no século V a.C.
O mais velho, Euripides I, também compss para o teatro, mas nao alcancou
grande prestigio, assim como seu sobrinho, Euripides Il. O autor de Medeia, mais

famoso entre todos, ndo possuia vinculo familiar com esses dois primeiros.
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Houve ainda um quarto, Euripides Minor, filho ou sobrinho de nosso poeta, que
igualmente participou do circuito teatral de Atenas e, provavelmente, foi o
responsavel pela montagem e direcdo da ultima trilogia composta pelo poeta,
apresentada postumamente.

Segundo uma chacota de Aristéfanes em Tesmoforiantes (c. 411 a.C.),
Euripides fora “filho da vendedora de verduras” ou “filho da verdureira”, como
preferimos traduzir. Tal referéncia procura diminuir a figura do poeta, atribuindo-
Ihe uma origem popular e o enquadrando naquele grupo que fora incorporado
politicamente a polis na segunda metade do século. Diferentemente das demais
fontes biogréficas antigas, tal hipotese é descartada pelo Suda, que atribui uma
origem aristocratica a ele. Esse segundo entendimento parece mais condizente
com o contexto da polis grega, que comeca a receber como cidaddos individuos
oriundos de classes mais baixas apenas tardiamente. No inicio do século V a.C.,
quando Euripides recebera sua formacédo, a educacéo erudita demonstrada pelo
poeta em suas obras ainda era restrita as classes mais altas. Assim, somos
levados a crer que Euripides era filho da aristocracia.

Desde a Antiguidade, comentadores de sua obra apontam para a
polémica relagdo que o poeta conservou com as mulheres. Teria sido casado
duas vezes e nas duas vezes sofrera adultério por parte de suas companheiras.
Em decorréncia disso e de seu carater taciturno e recluso, a enciclopédia
bizantina emprega o termo “miségino” para caracteriza-lo. Muito ja foi debatido
sobre esse ponto. Referimo-nos a querela entre aqueles que defendem que o
poeta mostra uma atitude misdgina, como seu primeiro critico Aristéfanes, e
agueles que afirmam ser ele um defensor das mulheres, como Pomeroy (1995),
Zeitlin (1996) e Foley (2002). A pesquisadora Camila de Moura (2020) chama a
atencao as diversas ocorréncia do termo “miso6gino” nas biografias antigas, que,
defende ela, possuia um sentido distinto na Antiguidade. O resumo do debate
parece ter sido suficientemente desenvolvido por Marquardt (2007), que chega
a conclusdo de que, na obra de Euripides, ha tratamentos diversos,
multifacetados ou mesmo contraditorios concedidos ao género feminino.

Conforme vimos anteriormente, ao longo das trés décadas finais do
século V, a cidade de Atenas participou da Guerra do Peloponeso, alternado
periodos de conflitos bélicos com armisticios. Quando a guerra teve inicio, em

431 a.C., ano em que estreou Medeia, Euripides passava a faixa dos 50 anos de
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idade. O conflito que teve em seu inicio as marcas do ideal democratico de
Péricles que buscava “libertar” outras cidades gregas pouco a pouco revelou-se
como um braco do imperialismo ateniense, que acabou derrotado pela liga
espartana em 404 a.C. Dessa maneira, as producdes originais de Andrémaca (c.
425 a.C.), Hécuba (c. 424 a.C.) e As Troianas (c. 415 a.C.), escritas quando o
poeta tinha, aproximadamente, entre 60 e 70 anos de idade, posteriormente,
portanto, ao servigo militar obrigatério que se estendia até os 40 anos, séo obras
da maturidade do poeta e revelam um constrangimento em relacdo a violéncia
naturalizada naquele contexto, cuja confrontacéo € viabilizada por meio de uma
poética do feminino.

Ao consultarmos o corpus tragico do século V, percebemos haver, de fato,
algo peculiar na representacdo das mulheres euripideanas. Muitas dessas
mulheres ainda soam provocativas e insurgentes ao leitor contemporaneo, de tal
sorte que, a partir da década de 1970, sua obra tornou-se espaco de debates da
critica feminista. Autoras como Loraux (1988, 1994), Pomeroy (1995), Hall
(2008), Zeitlin (1996), devedoras, em maior ou menor escala, do estruturalismo
de Lévi-Strauss (2008) e Vernant (1990), encontraram diferentes posturas do
poeta em relagdo ao feminino em suas obras. Embora o processo de
representacdo das tragédias seja resultante da masculinizacdo das mesmas,
existe um tipo especial de relacdo entre as personagens do autor e as mulheres
de seu tempo, que provavelmente circulavam entre as quase 18 mil pessoas que
assistiam ao festival anual de teatro em Atenas. Figuras como Fedra, Medeia ou
Hécuba se projetaram sobre o imaginario ocidental ao problematizarem no palco
qguestBes consideradas intimas do feminino, em sua relacdo com o mundo
patriarcal que as governava, tornando-se espécies de elos entre seu universo e
0 masculino.

Tais condi¢cdes femininas referem-se tanto a aspectos prosaicos e
materiais quanto a aspectos existenciais das mulheres. Em um ambiente de alta
mortalidade masculina, devida aos quase 30 anos de guerra entre Atenas e a
liga espartana'®, as mulheres cresciam numericamente em relagdo aos homens
e, paralelamente a isso, cresciam em cena, recebendo mais e mais versos e

ritmos, estrelando experimentacdes teatrais cada vez mais ousadas, como 0

18 A Guerra do Peloponeso foi de 431 a 404 a.C.
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carro do sol de Medeia, que traduziu o arquétipo da ascensao feminina apos a
queda. O carro de Apolo foi uma invencao de Euripides, acréscimo ao mito de
cunho autoral. Assim como o emprego do recurso cénico mekhané!®, guindaste,
para a subida final da personagem para junto do sol, segundo os espolios do
verso 765 da peca (MURRAY, 1979). Tal emprego foi posteriormente criticado
por Aristoteles, que encarou tal recurso como uma resolugdo muito facil de
enredo. Desconsiderava, porém, o fildsofo que o elevador e outras interferéncias
divinas faziam parte da logica interna da peca e foram acolhidos pelo imaginario
ateniense, como sugere a calix crater do pintor de Policoro, recolhida no sul da
Itdlia e datada de c. 400 a.C. (ver Anexo B). Assim mais do que um desfecho
simplista, o carro de Medeia assinala a presenca de elementos dos ambitos
fantastico e sobrenatural, coerentes com as vivéncias religiosas dos
espectadores.

Podemos dizer que a pratica da alteridade por meio da representagéo de
mulheres € comum aos trés grandes poetas candnicos do século V a.C. Mas é
com Euripides que assistimos a mulheres destruindo sua prole, ardendo de
desejo ou dilacerando o proprio corpo em cumprimento aos rituais mortuarios,
entdo banidos pela podlis. O contingente gigantesco de mulheres gregas que
experienciou 0 contexto da guerra batendo a sua porta forneceu material para
gue o poeta atualizasse 0s mitos antigos em seu tempo, ao passo que 0 espago
do Teatro de Dioniso sediava um conjunto de relacées, aos moldes de Bourdieu,
no qual se destaca o teatro euripideano como um espelho partido (VIDAL-
NAQUET, 2002) das relagbes reais entre as mulheres, a cidade e os homens.
Assim, apesar da resisténcia da critica antiga frente a sua literatura, nela
permaneceram pungentes mulheres que cantam a si mesmas e a seus destinos
tragicos. Estabelece-se, entdo, com a contribuicdo do poeta, 0 espaco cénico
como um campo para discussao de questdes de género por meio da literatura,
o que foi determinante para o desenvolvimento do teatro e mesmo do romance
moderno. Vamos investigar, em primeira analise, o porqué de essas mulheres

tragicas serem tdo incOmodas em sua contemporaneidade, a ponto de as pecas

19 A expressdo empregada por Aristételes na secdo 1454b da Poética (1980, p. 24) é apé
mekhanés, ou seja, “de elevador”, referindo-se a saida triunfal de Medeia. Entre os séculos XVI
e XIX, popularizou-se a traducéo latina da Poética que canonizou o verbete literario deus ex
machina, como sindnimo de solug¢des simplistas ou milagrosas de enredo.
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de Euripides receberem recorrentes provocacdes por parte de Aristofanes. Em
um segundo nivel de andlise, atentaremo-nos ao processo de mimese e de
ilusdo desenvolvido em suas pecas.

Alcancavel para o receptor contemporaneo é somente o objeto literario e
0s usos que foram feitos dele ao longo da historia. O mesmo pensamento pode
ser estendido em relacdo aos poetas e suas tragédias no século V a.C. No
entanto, ao examinarmos especialmente as mulheres euripidenas, percebemos
alguns tracos de estilo que delimitam um sujeito histérico com uma percepcao
idiossincratica da realidade. Dessarte, se por um lado € anacrbnico
considerarmos Euripides como um autor, devido as implicagdes modernas do
termo; por outro, € plenamente possivel admitirmos a existéncia de um estilo
euripideano, no qual as mulheres sao insurgentes e emergem, na superficie
textual, em uma relacéo deveras intima com os segredos da morte.

Quanto a resisténcia ateniense em fruir suas pecas, 0 caso costuma ser
explicado por meio de sua presenca nas comédias de Aristéfanes. Em uma
delas, um grupo de mulheres devotas de Deméter e Core planeja elimina-lo da
cidade. Euripides langca m&o de um recurso cénico, a apate, ilusao, na tentativa
de eximir-se das acusacdes que lhe dirigem as mulheres que celebravam a

despedida entre as duas deusas.

1.1 ISTO NAO E UM RITUAL: EURIPIDES EM TESMOFORIANTES

Euripides: Homem eis o nosso e também mulher pela
aparéncia. Se falares, faz com que a voz efeminizes com beleza e
convenientemente (ARISTOFANES, 2015, p. 58).

Quando René Magritte publicou a série The treachery of images em 1929,
despiu a ficcionalidade do véu de realismo predominante no mundo das artes
até o inicio do século XX. O famoso cachimbo acompanhado pela igualmente
famosa assertiva — ceci n'est pas une pipe — confirmariam a tendéncia
modernista de modificacdo do conceito de mimese enquanto representacdo da
realidade e da literatura enquanto imitacdo das acdes humanas, conforme
proposto por Aristoteles na Poética (c. 335 a.C.). Tal desnudamento da ilusdo

ficcional guarda semelhangca com a proposta de Aristéfanes na comédia
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Tesmoforiantes (c. 411 a.C.), ou “desmascaramento” da tragédia e do teatro, nas
palavras de Pompeu (ARITOFANES, 2015, p. 27). Uma revisdo ampla da
evolucao do conceito de mimese ndo caberia nas poucas paginas desta sec¢ao.
Antes disso, nosso objetivo € explicar a representacdo do feminino em Euripides
a partir da mencionada peca de Aristéfanes, que, como uma espécie de fractal,
desdobra-se em mudltiplos niveis de representagcdo. Como resultado parcial,
apontamos que as cancdes de lamento, constantes na obra de Euripides, ndo
séo cantos ritualisticos reais, mas se assemelham a eles.

O enredo da peca de Aristéfanes se desenrola em um dos dias de
celebracéo das Tesmoforas, festejos tradicionais da sociedade ateniense, dos
quais participavam exclusivamente as mulheres casadas quevam honra as duas
deusas, Deméter e Perséfone, mae e filha separadas com a chegada do inverno.
Nesse dia, apdés tomar conhecimento de uma conspiracdo que se instaurava
contra si, Euripides decide penetrar na festa para dissuadi-las de atacar-lhe.
Devido ao risco que corre de ser destruido, o poeta, acompanhado por um
familiar, busca a colaboracdo de outro poeta tragico, Agatdo, que, por ser
efeminado, passaria despercebido entre as mulheres. No entanto, este se recusa
a comparecer pessoalmente ao evento, mas consente em auxilia-los, travestindo
o Parente de Euripides com a roupagem de uma mulher trdgica. Nesse
momento, discutem-se os métodos de composicdo de uma personagem
feminina e encontramos, conforme aponta Patrizia Mureddu (1983), um dos mais
antigos registros do conceito de mimese, discutido décadas mais tarde por
Platdo, em As Leis (1999) e em Republica (2001), e por Aristételes, na Poética
(1980).

Apos travestir-se de mulher, o Parente se dirige as Tesmoforiantes para
impedir que Euripides seja liquidado. No entanto, durante a assembleia que se
instala para julgar o poeta, o disfarce do Parente € revelado. Enquanto as
mulheres tentam captura-lo, o Parente sequestra o bebé de uma delas, que na
verdade é um odre de vinho escondido. Euripides entdo entra em cena para
tentar resgatar seu aliado e, para isso, promete ndo mais caluniar as mulheres
em suas pecas. As participantes da celebracdo recusam liberta-lo. Assim, os
dois personagens masculinos iniciam uma seérie de parodias de dramas

euripideanos perdidos e, em meio a confuséo instalada, conseguem escapar.
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Seja por meio das parddias a seu estilo discursivo, seja por meio da
representacdo de sua figura no palco, podemos afirmar, juntamente com a
professora Ana Maria César Pompeu (2008), que Euripides esta presente em
todas as pecas de Aristéfanes. Isso €, inclusive em falas que imitam o tratamento
peculiar dado a lingua atica, explorando uma série de recursos linguisticos como
o poliptoto, a parataxe, aliteracdes e neologismos?°. De fato, rimos muito com
Aristoéfanes dos estilos circulares para construgdo de aforismas axiomaticos
formulados a moda de Admeto em Alceste (c. 448 a.C.): “ela é e ja nao &’
(EURIPIDES, 2007, p. 25)2%, que ecoam na comédia Acarnenses (c. 425 a.C.),
por exemplo: “Euripides esta dentro de casa, e esta fora” (ARISTOFANES, 1980,
p. 75)%.

Nas ultimas décadas do século V a.C., festivais teatrais proliferaram por
toda a Hélade (WILSON, 2000), chegando até as colénias gregas no sul da Italia
(BEACHAM, 2007). A partir de seu epicentro em Atenas, as pegas funcionaram
com suporte de inovacdes estéticas veiculadas, principalmente, por sua musica,
gue passou por transformacdes. Entre os diversos compositores que aderiram a
um novo estilo musical plangente e feminino, destacam-se o0s poetas tragicos
Agatdo e Euripides (CSAPO, 1999, 2004), cujas composi¢cdes sao
ridicularizadas na comédia de Aristéfanes (2015) em que, conforme aponta
Mureddu (1983), criticas literarias e musicais se misturam a criticas pessoais. A
autora reconhece a mimese como o empenho de um autor em instituir uma
realidade ficticia reproduzindo, por meio da fala, da muasica e da gestualidade da
performance, acdes concretas de um passado mitico. Ou seja, a musicalidade é
um recurso para o estabelecimento da ficcionalidade. Todos esses elementos
serdo expostos ao ridiculo nas pecas de Aristofanes.

Embora evidentemente a intencéo primeira de Tesfomoriantes (2015) seja
pilheriar o género tragico e alguns de seus mais notaveis adeptos, a insistente
mencéao a procedimentos de criacao estética possibilita uma complexa reflexao
acerca da ficcionalidade, do estilo e da composi¢éo. E fato que uma piada séria

contradiz as diretrizes aristotélicas registradas na Poética (1980). No entanto,

20 Sd0 abundantes os termos registrados pelo LSJ cuja primeira ocorréncia registrada e muitas
vezes a Unica, estd na obra de Euripides, como o famoso elefteromai, isto é, falar livremente.

21 Ed. Parker, verso 521.

22 Ed. Sommerstein, verso 398.
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assim nos empenhamos em analisar o fenémeno de caracteriza¢do do feminino
na obra de Euripides, colocando em evidéncia Andrémaca (c.425 a.C.), Hécuba
(c. 424 a.C.) e As Troianas (c. 415 a.C.). As trés pecas sao protagonizadas por
personagens mulheres enlutadas, expostas a uma situacdo de risco e que
traduzem seus estados emocionais em passagens liricas nas quais se
reconhecem elementos que mimetizam rituais femininos.

Considerando isso, cabe tecermos algumas consideragfes a respeito da
Poética (1980) de Aristoteles. Ao longo das aulas que compdem o curso peri
poietikés, Aristdteles ensina seus discipulos a lerem poesia. Nesse processo,
emprega ferramentas especificas para interpretacao e atribuicdo de certo juizo
de valor a um conjunto de obras literarias produzidas entre os séculos Vil a IV
a.C. Mas nessa sequéncia didatica, Aristoteles expde comentarios descritivos —
Ou mesmo normativos — sobre elementos caracteristicos dos géneros poéticos,
entre os quais se destacam alguns dos tépicos relativos a tragédia e a epopeia?s.
Na Poética (1980) sao identificaveis proposicdes acerca da imitacdo do feminino
em cena de um teatro dionisiaco. Uma mulher ndo costuma ser valente,
inteligente ou nobre, afirma Aristételes na sec¢do 1450a (1980, p. 11), por isso,
ndo é recomendavel serem assim representadas. Esse conjunto de licdes
estéticas é tradicionalmente lido como uma defesa da arte poética, espécie de
resposta a seu predecessor.

Antes dele, na Republica (2001), Platéo realizou uma espécie de censura
ao desprezar na poesia a presenca de qualquer falibilidade divina ou fraqueza
humana perante a morte. No didlogo narrativo, Socrates ensina Trasimaco que
a repeticéo leva ao habito e, portanto, 0 homem que imita o papel de uma mulher
no palco enfraquece seu corpo, o que coloca em risco a seguranca da Politeia.
Nesse sentido, pouco antes do legado platonista, Aristéfanes apresentou em
suas comédias, no final do século V a.C., uma profusdo de comentarios
debochados e, algumas vezes, estapafurdios, a respeito da relacdo entre

Euripides e as mulheres de seu tempo, destacando principalmente os aspectos

23 A Poética de Aristoteles €, sabidamente, parte de uma obra mais ampla que néo sobreviveu
ao tempo. O manuscrito que se tornou candnico a partir do Renascimento tem origem Bizantina
e data do século XIl da Era comum. Ver mais sobre a transmissé&o do texto da Poética no prefacio
de Maria Helena da Rocha Pereira em: Aristételes (2004). Essas aulas parecem como intertexto
da sua Retorica (2005), um projeto mais formal em que se estabelecem os paradigmas sobre a
técnica da persuasdo, peithé.
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desastrosos da recepcao de sua obra entre o publico feminino. Essa primeira
abordagem critica, assim como as outras duas que se seguiram, aponta que a
recorrente referéncia a temas concernentes ao universo feminino realizou-se de
maneira ndo convencional nas pecas do poeta, leitura que se tornou candnica
ao longo dos séculos.

Nesse sentido, Aristételes, na secédo 1461b da Poética (2004), condena a
representacdo exagerada dos atores que imitam tudo. Mais do que isso, sugere
uma predilecdo ao discurso recitativo em relacdo a encenacao das narrativas,
épicas e tragicas. O fil6sofo atribui uma nocdo de valor ao objeto estético??,
prescrevendo a contencdo gestual do intérprete, a0 mesmo tempo em que
parece subestimar a compreenséao da plateia:

Poderia perguntar-se qual das duas é melhor, a imitagéo épica
ou a tragica. De facto, se a forma menos vulgar é a melhor, e essa é
sempre a que se dirige aos melhores espectadores, é por demais
evidente que a que imita todas as coisas é extremamente vulgar. E, na
verdade, por pensar que eles ndo percebem se o préprio actor nao
acrescentar alguma coisa, que fazem muitos movimentos, como 0s
maus flautistas que rodopiam, se tiverem de imitar o langamento do
disco, e arrastam o corifeu, se tocarem o Cila. E realmente a tragédia
€ assim, da mesma forma que os primeiros actores criticavam 0s seus
sucessores: Minisco chamava a Calipides macaco, porque ele era
muito exagerado, e igual opinido havia também sobre Pindaro. Estes
actores estdo, em relacdo aos mais velhos, como toda a arte tragica
esta em relac@o a epopeia. Na verdade, dizem que a epopeia é para
espectadores distintos, <que> dispensam completamente os gestos, e
a tragédia para espectadores vulgares. Portanto, se é vulgar, é
evidente que seré inferior (ARISTOTELES, 2004, p. 105).

Compreendemos, a partir da leitura do fragmento acima, que o filésofo
discute limites para a mimese. A gestualidade do ator é um fator limitante no
processo de representacdo. Essa espécie de regulamentacdo da performance
prevaleceu como ideologia da fortuna critica desde a Antiguidade até o século
XX?°, Além disso, a preferéncia da épica recitativa a tragédia representada

parece-nos indicar um ideal civico de desaprovacdo de pessoas de “classes

24 Concordamos com a discussao em torno do valor estético desenvolvida por Compagnon em
Literatura pra qué? (2009).

25 O renascimento da performance tragica em nossa contemporaneidade acontece, sobretudo,
apos a releitura de As Bacantes de Euripides, intitulada Dionysus in 69, representada pelo Living
Theater no contexto Off Broadway de Nova York. A peca iniciou um novo ciclo de discussao
acerca das relacdes entre performance de género por meio da valorizacdo do happening ou
teatro de vivéncia. Para as discussdes seguintes acerca da performance contemporénea da
tragédia ver: HALL, MACINTOSH e WRIGLEY, 2004.
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inferiores”. O excerto indica ainda uma transformacéao da relacao entre os atores

com sua mimese ao longo do século V. Segundo Valakas (2008, p. 97), no

decorrer do periodo tragico desenvolveu-se uma espécie de maneirismo entre

os atores. De acordo com o tedrico, 0s papéis dos protagonistas tornaram-se

cada vez maiores e mais virtuosos. Assim, acreditamos que as passagens liricas

de nossa andlise nos capitulos seguintes desenvolvem uma espécie de poética

dos lamentos por meio do elemento melddico, dos topoi acionados pelos

discursos, acompanhados de uma partitura corporal especifica. Aristoteles € o

primeiro a formular o paradigma de que a leitura poderia ser superior a

performance, aproximadamente um século apos as representacdes originais das
cativas euripideanas que, como vimos, trata-se de mulheres masculinizadas.

Platao, no livro Ill, 395c-e da Republica (2001, p.162), sugere, na voz de

Sdcrates, que ndo agrada a possibilidade de guardides da Politeia tornarem-se

fracos e lascivos, devido a influéncia da mimese feminina sobre seus corpos. De

acordo com o filésofo, a representacdo de lamentos femininos por parte dos

atores poderia comprometer sua representacdo dos lamentos masculinos,

resultando em uma feminizacdo dos mesmos:

Se imitarem, que imitem o que Ihes convém desde a infancia —

coragem, sensatez, pureza, liberdade, e todas as qualidades dessa

espécie. Mas a baixeza, ndo devem pratica-la nem ser capazes de a

imitar, nem nenhum dos outros vicios, a fim de que, partindo da

imitacéo, passem ao gozo da realidade. Ou néo te apercebeste de que

as imitacdes, se se perseverar nelas desde a infancia, se transformam

em hébito e natureza para o corpo, a voz e a inteligéncia? [...] Logo,

ndo ordenaremos a um daqueles de quem queremos ocupar-nos e que

€ preciso que se tornem homens superiores, que, sendo homens,

imitem uma mulher, nova ou velha, ou a injuriar 0 marido, ou a criticar

0s deuses, ou a gabar-se, por se supor feliz, ou dominada pela

desgraca, pelo desgosto e pelos gemidos [thrénois]; muito menos
guando esta doente, ou apaixonada, ou com as dores da maternidade

(PLATAO, 2001, p. 120 - 121)25.

Platdo parece atacar diretamente a representacdo dos dramas
euripideanos. Segundo Loraux (1998, p. 9 - 11), o pathos — espécie de sofrimento
civico — esta relacionado, sob a perspectiva do filosofo, com 0s excessos
femininos. Dessa maneira, segundo a autora, a lamentacdo seria um
comportamento feminino que nao deveria ser imitado pelos guardides da cidade.

Sua representacgao acabaria por comprometer a integridade e segurancga de toda

26 Utilizamos para consulta e traducéo do texto grego a edicao de John Burnet (1903).
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a comunidade. A ligacao entre mulheres e lamentacéo estabelece-se no seio do
mesmo ambito de proibicbes daquela sociedade. Sua representacdo no
momento civico das Grande Dionisiacas configurar-se-a como um espaco de
resisténcia, conforme aponta Chong-Gossard (2008).

Por outro lado, em Greek Tragedy in Action (2003), Taplin destaca que a
filosofia estética do século V aplica a tragédia, assim como a outras expressoes
artisticas sofisticadas, além da nocdo de mimese, a de apate, ilusdo. Esses
efeitos sdo reconhecidos amplamente na iconografia da ceramica classica, na
qual se identifica uma acentuacao dos tracos realisticos ao longo da producéo
do século V, ao mesmo tempo em que identificamos alguns elementos
estilizados, como o ekkyklema (plataforma) e o mekhané (elevador, guindaste).
Embora a preocupacao central de nossa investigacdo seja a identificacdo de
uma espécie de poética do feminino em Euripides, concordamos com Oliver
Taplin em relacdo a uma sutil percepgéo do humano, anterior mesmo ao género,
identificavel por meio da organicidade dos corpos, da pele, dos 6rgdos dos
atores. Esse reconhecimento implica a alteridade entre masculino e feminino e
participa, mais uma vez, da subversdo entre as categorias organizadoras do
pensamento grego.

Willian Allan, em Andromache and Euripidean Tragedy (2000, p. 6),
destaca que na tragédia atica ha, de modo geral, uma tensédo entre o0 mundo
mitico a que se refere e o mundo contemporaneo a audiéncia a que se dirige.
Essa sensivel oposicdo entre um passado glorioso e um presente decadente é
percebida especialmente nas heroinas de nossas pecas. Conforme veremos em
nossas discussodes, um dos elementos constitutivos da linguagem de lamentacao
€, justamente, a recuperacdo do passado do individuo que se lamenta, assim
como a referéncia a sua cidade e ao seu marido.

Cabe destacar a mencao ao poeta em Lisistrata (c. 410 a.C.), quando, em
meio a deflagracéo da greve de sexo, a abstinéncia torna-se um commodity na
negociata para o fim da guerra entre Atenas e Esparta. Na peca, a personagem
titulo afirma que é pelas tragédias de Euripides que os homens da polis
enxergam suas mulheres. E a imagem que tém delas é a pior possivel. O
testemunho aristofanico revela que as pecas do poeta podem ter funcionado
como lentes através das quais o cidaddo ateniense observa o feminino.

Inicialmente, é forcoso reconhecermos todo o absurdo que ronda o enredo de
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Lisistrata. Isto é, qualquer espécie de mobilizacdo por parte das mulheres em
relagdo a propria sexualidade era simplesmente impossivel para os homens
gregos que assistiam aquela peca. A partir disso supomos que tamanho impacto
da obra do poeta entre as mulheres de seu tempo é igualmente improvavel.
Desde o Renascimento até a Modernidade, costumou-se interpretar que a
imagem das mulheres construidas por Euripides enfatiza aspectos inglorios e
indecorosos, a partir de uma leitura algo tendenciosa de paradigmas como o de
Fedra e Medeia.

E importante salientar também que ja em Acarnenses (c. 425 a.C.) é
apresentada a discusséo sobre o processo mimético desenvolvido pelos autores
gregos do século V. Na ocasido, Diceopolis refere-se ao Télefo de Euripides,
personagem que, a maneira de Odisseu, teve de transvestir-se de mendigo para
entrar em sua cidade. De maneira anedotica, Aristofanes afirma que, assim como
seu personagem, Euripides teria se vestido e agido como mendigo, para inspirar-
se para a composicao do drama satirico homénimo (c. 438 a.C). Trata-se de uma
discussdo acerca da apate, ilusdo, recurso necessario para a imitagdo, o que
nos leva a questionar os limites da representacdo. Tal indagacdo antecipa a
discusséo de Platdo sobre a influéncia da pratica artistica sobre o sujeito e seu
comportamento.

Mas, na esteira de Zeitlin (1996), o feminino em Euripides representa o
outro, e o destaque concedido ao género identificado em suas pecas € uma
pratica de alteridade, por meio da qual o sujeito fala do outro para dizer a si
mesmo. Nesse sentido, ao percorrermos o fio de Ariadne que conduz o corpus
aristofanico, encontramos em Tesmoforiantes (c. 411 a.C.) o novelo que amarra
a relacdo entre as mulheres atenienses do século V a.C., o cumprimento de
rituais de celebracdo a vida e a morte e a representacdo de cancdes, temas e
partituras corporais em palco de teatro. Entdo, embora toda a comédia
aristofanica seja essencial para a leitura de Euripides, ao desenvolvermos a
tematica da relagédo entre o feminino e a morte, percebemos em Tesmoforiantes
(2015) notavel aproximagéao entre os dois temas.

Iniciemos nossa discussao em torno de Tesmoforiantes (2015) com uma
contextualizacdo mitica e em seguida ritualistica a respeito das celebracfes em

honra as duas deusas. Conforme conhecemos a partir da Teogonia de Hesiodo
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(v. 453 - 458), Deméter?’ é uma das trés filhas de Reia, que descende de Gaia
e Cronos. A deusa Deméter carrega em seu home duas palavras, dé, cuja raiz
corresponde a gé, terra, acrescida da base meter, mée. Sua origem remete a
uma sociedade agricola provavelmente anterior a chegada das primeiras tribos
helénicas ao continente. Segundo Kerényi (1969), encontra-se a presenca de
seu culto em diversas regides do mundo mediterraneo antigo. A entidade retne
elementos comuns a outras deidades anteriores e, a partir do periodo arcaico,
guando se fundam as primeiras comunidades rurais, a deusa provedora de graos
assume papel preponderante na religiosidade grega, passando a ser fortemente
cultuada como uma deusa olimpica. Assim, Deméter € a deusa das culturas
agricolas, aspecto que a aproxima do préprio Dioniso, cuja presenca € inferida
pela mengdo ao odre de vinho disfarcado de crianga em Tesmoforiantes
(ARISTOFANES, 2015). Como ele, a pluralidade de suas funcdes no calendario
grego se deve, provavelmente, a heterogeneidade de sua origem, sugere
Kerényi (1969).

O mais antigo testemunho da narrativa mitica sobre a deusa e sua filha
advém-nos do Hino homérico a Deméter (EVELYN-WHITE, 1982, p. 288): nos
campos Elisios, Coré fora raptada violentamente por Hades. Informada por sua
irma&, Hécate, sobre o local de desparecimento da filha, Deméter se dirige aquela
regido. Chegando a Eleusis, junto ao poco das virgens, disfarcada de velha ama,
investiga entre as jovens o paradeiro de sua filha. Lancar mao de um disfarce
para atingir determinado objetivo € um tema constante na literatura grega.
Segundo Detienne e Vernant (1991), tal ilusdo, apate?®, é um dos efeitos
produzidos pela astucia, métis, que permite lograr éxito sobre um adversario,
como na contenda entre Zeus e Prometeu (HESIODO, 2013). Assim, a referéncia
a ilusdo insere as duas deusas na teia mitoldgica dos disfarces, elemento
essencial para pacto ficcional entre os poetas teatrais e suas audiéncias. Além
disso, conforme afirma Mureddu (1983), a apate participa do campo semantico
da mimese, revelando-se um efeito da literariedade.

Apb6s ser ofendida por Metaneira, mée das jovens junto ao poco e de

Demofonte, Deméter exige que Ihe seja erigido um templo em Eleusis, para onde

27 Ceres € seu nome latino, de onde derivam termos vernaculares como cereais e cerveja.
28 Personificada como uma das filhas da Noite na Teogonia (2013) de Hesiodo (v. 224), irma de
Dolo.
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se recolhe até que tenha noticias sobre o paradeiro da filha. Enquanto isso,
nenhuma planta brota sobre a terra, e a espécie humana se vé ameacada por
caréncia de recursos. SO entdo Zeus recua e revela a irma e consorte que tudo
fazia parte de um grande acordo. Além disso, a jovem fora oferecida por Zeus a
Hades, de patriarca para patriarca, como parte do trato que dividia o mundo entre
os trés irmaos. Furiosa, Deméter exige a presenca da filha. Entdo, Zeus envia
Hermes ao Hades para negociar, com a seguinte proposta: dois tercos do ano,
Coré ficaria ao lado da méae e dos outros deuses, e um outro terco atuaria como
a famigerada Perséfone, a mui temeraria soberana do mundo dos mortos.

ApOs trés ou seis meses, conforme a versdo do mito, a jovem deusa
retorna, e com ela a primavera, evento que serd comemorado anualmente pelos
séculos vindouros como os mistérios de Eleusis, que ao lado do Orfismo, foram
as mais fortes manifestacdes religiosas da antiguidade classica. Porém,
transcorridos dois tercos dos dias do ano, a avo Reia aproxima-se de Deméter
para dizer que ja é hora de devolver a filha a Hades. Ela, como a grande mée
que pela primeira vez perde seu filho, lamenta enlutada a partida, e a terra se
fecha para as culturas agricolas e também para as almas desses antepassados
agricultores, quando, entdo, com cantos de dor, as mulheres celebram as
Tesmoforas.

Em Eleusis, Deméter ensinou mistérios sobre o quais nada pode ser dito,
pois em si consistem no inominavel, isto €, por respeito e temor as duas deusas
nada pode ser revelado, como salienta bem o aedo homérico. Todavia, essa voz
narrativa ressalta que aqueles que os experimentaram terdo a boa ventura no
pds-morte enquanto os nao iniciados sofrerdo. Pinheiro (2007) defende que se
inicia ai a divisdo dos destinos humanos apoés a vida, entre o caminho agradavel
dos seguidores da religido e o tortuoso caminho dos demais, visdo que sera
compartilhada tanto pelo Zoroastrismo quanto pelas trés grandes religides
abradmicas. Eliade (1992, p. 378), como também Kerényi (1969) e Pinheiro
(2007), defende que provavelmente aconteciam, em ambas as festas,
representacbes da cena de rapto da jovem. Além de conter o elemento da
representacdo em seu mito, conforme vimos acima, as deusas presidiam
encenacdes em seus festejos.

Seguindo a proposta de explicar a representagcdo do feminino em

Euripides a partir de Tesmoforiantes (2015), cabe destacar alguns pontos da
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narrativa mitica relativa as duas deusas. O primeiro é que, assim como as
protagonistas de Andromaca (EURIPIDES,1984), Hécuba (EURIPIDES, 2010) e
As Troianas (EURIPIDES, 2018b), as mulheres que celebram as Tesmoforas
encontram-se em estado de luto. Por isso, desempenham manifestacdes
semelhantes as praticas funerarias que incluem o pranto ritualizado e a execuc¢ao
de cangdes de lamento. Isso nos leva a um segundo ponto.

O mito das duas deusas associa diretamente o feminino ao surgimento da
vida e a morte em seus aspectos sociais e religiosos. Nesse sentido, ao
desenvolver uma abordagem arquetipica para a interpretacdo da literatura,
Meletinski (2015) refere-se a figura da Grande Mae, responsavel pelo
nascimento e origem da espécie humana, que encerra em si mesma os dois
pontos norteadores da vida humana, isto €, o nascimento e a morte, assim como
diversas outras figuras religiosas por todo o Mediterraneo antigo?®. Em uma visao
ciclica do tempo e da historia, semelhante a da tese desenvolvida por Nietzsche
(2005), o feminino abrange o paradoxal eterno retorno. E entdo, no mito das duas
deusas, vida e morte se aproximam por meio do retorno ao ventre da terra no
sentido metaférico, constituindo, a um sé tempo, o momento de entrada e saida
da vida terrena. Assim observamos Hécuba, mée de dezenove filhos de Priamo,
responsabilizar-se pelos ritos funerarios de Astianax, ao encerramento de As
Troianas (EURIPIDES, 2018b).

Um terceiro ponto a ser discutido € a aproximacdo entre a morte e o
casamento, revelada como subtexto do mito das duas deusas. Conforme a
leitura de Kerényi (1969), ao ser entregue para a unido com o consorte, uma
parte importante da menina morre simbolicamente, aguela relacionada a mae, a
inocéncia, a infancia, o que também é defendido por Rush Rehm (1994). Ao
conhecer seu parceiro, a vida da jovem é dividida em duas partes. Enquanto na
primeira ela era dominada pela figura materna, na nova fase ela sera dominada
pelo marido, no momento em que a jovem deixa de ser filha e passa a ser
esposa. Este é o cerne da comemoragdo das Tesmoforas, mulheres que
lamentam a ruptura com a casa de origem. N&o por acaso, sdo essas mulheres
que querem expulsar a figura de Euripides da cidade. Na obra do poeta,

recorrentes sdo as aproximacoes entre a morte e 0 casamento, COmo nos casos

29 Nesse sentido, ver: Jung (2000), Burkert (1991), Meletinski (2015).
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de Cassandra em As Troianas (EURIPIDES, 2018b), ou de Ifigénia em Aulis
(EURIPIDES, 2006).

Em relacdo aos aspectos ritualisticos, as Tesmoforas faziam parte das
diversas festas religiosas comemoradas ao longo do ano grego, como mostrou
Burkert (1991) e Trabulsi (2004). A comemora¢ao ocorria ho més de outubro,
apo6s a colheita, no inicio do inverno, quando as maes gregas celebravam com
encenacdes e cancdes de lamento o momento de despedia entre as duas
deusas, quando Deméter e Coré separam-se, antes do inverno, o que nos
permite analisar outro ponto em relacéo a peca de Aristéfanes (2015). A reunido
realizada para julgar o poeta assemelha-se as assembleias realizadas pelos
cidadaos atenienses ao longo do periodo classico. Nesse sentido, o julgamento
de Euripides é uma encenacdo dentro da comédia em um desdobramento
ficcional permitido pela representacdo da celebracdo das Tesmoriantes.

No calendario religioso grego, a celebracdo da separacdo se opde aos
Mistérios de Eleusis, que comemoram o reencontro das duas deusas. Assim, 0S
festejos encerram dois momentos de um mito duplo, em que mée e filha
representam as duas pontas de uma mesma linha da vida, assegurando a seus
fiéis a morte como ponto de reinicio. Os festejos em honra as duas deusas
aconteciam no periodo das colheitas; tratava-se, ademais, de um evento restrito
as mulheres casadas. As Tesmoforiantes celebravam, pois, duas divindades,
denominadas Tesmoéforas. Cabe ressaltar que, ao longo do século V a.C.,
mesmo com todas as modificagbes em sua estrutura econdmica, Atenas ainda
dependia grandemente da agropecuaria, tanto para a exportacdo quanto para o
consumo de sua proépria populacéo e das localidades vizinhas. Além disso, as
Tesmoéforas celebram o momento de despedida entre Deméter e sua filha, que
se recolhia para o Hades pelos préximos meses. Metaforicamente, Coré
assemelha-se ao gréo, que precisa repousar sob o solo para depois germinar na
primavera, caracterizando-se, portanto, como uma deusa das plantas. Mas, ao
despedir-se de sua mée, a progenitora chora, enlutada pela auséncia da filha,
semelhante ao mito egipcio de isis e Osiris, por exemplo.

Enquanto os mistérios de Eleusis comemoram o retorno a vida, a
celebracdo das Tesmoforiantes marca o ponto limite na linha da vida, a morte.
N&o por acaso, em Aristofanes sdo as mulheres que celebram as Tesmoforas,

vinculo entre o feminino e a morte, que decidem banir Euripides da cidade.
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Nessa ocasido, as mulheres aticas se reinem para conspirar contra o poeta,
responsavel, segundo elas, pelo desprestigio das mesmas em sua sociedade.
Em Euripides, Hécuba €&, semelhantemente a Deméter, a mée que chora a
auséncia de suas filhas. As mulheres que celebram as Tesmoforas querem
expulsar o poeta, pois este penetrou o ambito do saber feminino e transportou
parte desse saber para o palco. Nao € o sujeito historico que é ameacado, mas
sua figura literaria. A exigéncia pela extingdo de Euripides significa o fim da
observacdo do feminino sob o ponto de vista do masculino. Nunca um homem
podera saber o que vive uma mulher. Embora sejam paradigmaticos os homes
de Medeia e Fedra, acreditamos que a grande chave para leitura das
euripideanas estd em suas mulheres enlutadas, semelhantes as que celebram
as Tesmoforas. Isto é, dentro do espaco ficcional de Aristéfanes, temos as
personagens expulsando seu criador e se emancipando da referencialidade
enquanto traduzem as funcdes funerérias atribuidas a mulher antiga.

Nesse sentido, Mureddu (1983) argumenta que, por meio das diferentes
camadas de representacao, as mulheres de Tesmoforiantes (2015) direcionam-
se para a emancipacao do texto literario. Acolhemos tal argumento com reservas
ao considerarmos outro ponto chave, mencionado anteriormente, que é o
decisivo papel da musicalidade nas pecas de Euripides. O recurso da musica,
elemento a servico da mimese, permite que o espetaculo cénico acione emoc¢des
e lembrancas na audiéncia, transgredindo os limites discursivos da
representacao e fazendo com que a literatura ndo tenha um fim em si mesma,
mas que complete seu sentido na recepcao do espectador, como prop0s Barthes
(1971).

Reconhecemos um abismo entre a mulher tragica e a mulher ateniense
comum do século V a.C. O fato convencional de ocuparem um espaco de
circulacdo social externo ao ambiente do oikos e dos palacios faz de toda
personagem feminina na tragédia classica uma mulher insurgente. Destacamos
também que as pecas de Euripides expdem ao espectador algumas
preocupacdes femininas que sdo anacronicas em relacdo ao material mitologico
da Era do Bronze que referenciam. Por exemplo, a discussédo em torno do dote,
hédnon, de Hermione em Andrébmaca, preocupacdo perfeitamente
correspondente ao periodo Classico (FOLEY, 2001, p. 59). Segundo a Primeira

Mulher nas Tesmoforiantes de Arist6fanes, as senhoras atenienses foram
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recorrentemente ultrajadas por Euripides, o “filho da vendedora de verduras”, diz
ela em tom pejorativo. Por isso, querem sua aniquilagdo. Por sua fama de
homem austero e por polémicas envolvendo a recepcao de suas produgdes, o
Euripides histérico guarda uma série de querelas entre autores e comentadores
antigos. Em uma viséo binaria da realidade, de onde se eleva o par masculino/
feminino, sabemos que Euripides guarda desavencas entre os autores e
comentadores da Antiguidade, por empregar atores em papeis femininos tao
realistas.

Conforme apontou Auerbach (2013, p. 18), a representacao mais realista
€ justamente constitutiva do tragico, em comparacdo ao épico. Para além do
conceito aristotélico, Auerbach reconhece a mimese como representacdo
histérica da realidade. A tragédia grega torna-se, portanto, uma arte mimética
mais realista que a épica, ao introduzir os lamentos, thrénoi, acompanhados
pelos auletés®0, em suas performances. Na comédia Tesmoforiantes (c. 411
a.C.), é Euripides quem tenta disfarcar-se de mulher a fim de proteger-se a si
préprio. As mulheres cidadas reunem para celebrar a alternancia entre os
dominios de Deméter e Perséfone. Porém, Euripides sabe de anteméo que as
mulheres se relnem para acusa-lo em assembleia por caltnia e difamacéo.
Assim, Euripides procura outro tragediografo, Agatao, para ajuda-lo a disfarcar-
se de mulher e ir até assembleia para defender-se. Mas Agatéo o dissuade, uma
vez que as mulheres ficariam invejosas de tamanha beleza, e o plano acabaria
por fracassar. Assim, Euripides procura um parente seu — possivelmente o sogro
— para travestir-se e ir defendé-lo.

No campo da tragédia, um personagem que ajuda outro a disfarcar-se de
mulher € o préprio deus Dioniso, nas Bacantes, que veste Penteu para espiar as
mulheres. Ou seja, toda vez que um homem precisa desempenhar um papel
feminino, € necessario usar as roupas e todos os acessoérios de uma mulher.
Essas transfiguracfes e disfarces evidenciam a distancia entre as mulheres
atenienses reais e as mulheres tragicas. Segundo Froma Zeitlin, sempre que
uma mulher adentra a cena do teatro de Dioniso, temos, na verdade, a visao de
um homem a respeito do universo das mulheres. No importante artigo Playing

the other: Theater, theatricality and the feminine in Greek drama (1985), Froma

30 Mdsicos profissionais que tocavam o aulo.
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Zeitlin argumenta que o desenvolvimento do género tragico, ao longo do século
V, acompanha a definicdo social dos géneros masculino/ feminino. E, uma vez
que a tragédia circula pelo campo da loucura e da irracionalidade, estaria
associada intrinsicamente ao feminino. Dioniso rompe as categorias sociais
normais e desafia a organizacdo hierarquica da légica masculina e patriarcal,
revelando ser a vida algo complexo e ambiguo. Segundo Zeitlin, € da
aproximacgédo entre Dioniso e o feminino que advém a forca do teatro classico
(1985, p. 65).

Portanto, as mulheres tragicas constituem um duplo. Por um lado, trata-
se de homens feminilizados devido a performance; por outro, mulheres
masculinizadas por suas ac¢des. Lembramos ainda que, nos coros de mulheres
desempenhados por rapazes, pode-se dizer que ha algo para ser aprendido e
retido das mulheres, ou a tragédia ndo problematizaria os papeis masculinos e
femininos.

Ay. aUTika yuvalkel” v TToIfj TIig dpauaTa,

HeTouTiav BT TMV TPOTIWV TO OMY™ EXEIV.
(ARISTOFANES, 1946, p. 144)

Ag. Por exemplo, se algum comp®&e peca com mulheres,

participacdo desses modos o corpo deve terdl,
(ARISTOFANES, 1946, p. 144)

A piada acima, dirigida por Agatdo a Euripides, encena bem a percepcéo
que o poeta cdbmico tinha da recepcdo das pecas do tragedidégrafo em seu
contexto contemporaneo. A anedota sugere que o dramaturgo precisa ter em
seu corpo o feminino, pensar como uma mulher, para que possa representa-la.
Tal piada é andloga a empregada em Arcanenses, quando Euripides usa
habitualmente as roupas de um mendigo. As mulheres euripideanas né&o
pertencem ao grupo de mulheres tidas como adequadas para o oikos grego,
primeiramente as melissas e posteriormente a damar, senhora. E aqui que se
encontra o problema pelo qual o dramaturgo € acusado na assembleia das
Tesmoforiantes.

A transformacdo do parente em mulher é indicadora de um recurso
recorrente do teatro de Euripides. Os trajes femininos serdo fornecidos pelo

poeta Agatéo (representado como efeminado), em uma clara manifestacado do

81 Traducdo nossa de Thesmophoriazusae, v. 151-152. Ed. Rogers (1946).
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carater artificial ou indireto de tal disfarce. Em vez de uma mulher, sera um
homem travestido, assim como todas as personagens femininas do teatro
tragico, ja que n&o havia atrizes, como aponta Pompeu (ARISTOFANES, 2015).
Em Aristéfanes, notaremos que a mulher sera um artificio do poeta para
continuar a “falar mal da cidade ou dos homens da cidade” sem a censura
politica.

Reconhecemos, pois, que, de Alceste a Agave, um verdadeiro tiaso de
mulheres compde a mitologia pessoal®? de Euripides. Assim, entre a mais antiga
e a mais recente peca do autor que chegaram completas a nés, € possivel
identificar um fio condutor que é a insurreigdo feminina. Muitas coisas mudaram
na sociedade ateniense naquele século, e as mulheres euripideanas revelam-se
porta-vozes de um discurso antiopressor, registrando a dor e a desolacdo
daquelas que foram negligenciadas e confinadas a um espaco domeéstico.
Podemos notar nas pecas do autor o registro de como se formava uma
sociedade misogina, em que as geracdes sucedem a geracdes e tudo continua
como esta. Nesse ponto, as mulheres de Euripides séo insurgentes, dao voz a
todos os oprimidos de todos os tempos. Especificamente nas trés tragédias ao
centro de nossa discusséo, as mulheres sao vitimas da violéncia em decorréncia
de guerra, em tempos de intolerancia e traicdo. Ao eximir-se de realizar
pessoalmente essa incursdo, a personagem aristofanica parece indicar a
incapacidade do poeta de realizar a grande empreitada de conhecimento do
universo feminino. O que assistimos é uma composi¢ao caricata e mal lograda

de imitacdo, pois 0 Parente acaba por ser descoberto e a ilusdo é rompida.

1.2 MULHERES ROUBAM A CENA NO TEATRO DE DIONISO

O Zeus, por que estabeleceste um flagelo terrivel

aos homens como as mulheres a luz do sol?

Se desejavas propagar a raca humana,

ndo devias procurar isso nas mulheres,

contudo aos mortais, ao depositarem, nos teus templos,
bronze, ferro ou o peso do ouro,

comprariam a descendéncia das criancas pelo valor

82 A expressdo utilizada por Roland Barthes em Mitologias (1987) se refere a padrdes
psicolégicos contemporaneos ao sujeito que projeta eventos cotidianos sobre um passado
longinquo.
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digno de cada uma, e nas casas,
habitem livres, sem as fémeas.
(EURIPIDES, in: SILVA, 2007, p. 251)33

Ainda que, definitivamente, as producdes cénicas desenvolvidas no
Teatro de Dioniso em Atenas ao longo do século V néo tiveram como publico-
alvo as mulheres, o conjunto de atribuicGes referentes ao feminino foi discutido
naquelas ocasides de performance. Embora pouco se possa afirmar com
precisdo a respeito da efetiva participacdo de mulheres reais nesses festejos,
sabemos, contudo, que o tratamento concedido a elas pela pélis era téao
heterogéneo quanto eram seus estatutos sociais. E bastante provavel que as
esposas de metecos, estrangeiras, hetairas, ou até mesmo a algumas das
mulheres aticas, attikes, fosse permitido frequentar os festivais, presenca que
n&o fora recebida de maneira uniforme ao longo do periodo classico. A excegéo
de Filoctetes (c. 409 a.C.), de Sofocles, todas as tragédias que chegaram
completas a n6s contém mulheres. Todavia, observamos um crescendo na
centralidade das representacdes de mulheres, conforme avancamos para o final
do século V a.C.

Dessa maneira, no sistema literario em que se situam Esquilo, Séfocles,
Euripides e Aristéfanes, as demandas femininas representadas no palco
aumentam e se tornam mais realistas, apesar de que, como produto cultural
financiado pelas familias da elite ateniense, essas pecas tenham sido escritas
inteiramente por homens e para homens e ndo eram apartadas do discurso
oficial da cidade. Nesse contexto, cabe salientar o carater antidemocratico da
democracia ateniense, sob o0s parametros modernos. Ainda que as duas
acepcoes guardem algumas semelhancas, como a busca por justica e a garantia
de direitos sociais, existem gigantescas disparidades, como a noc¢ao de
cidadania. Isto é, entre os atenienses, eram considerados cidaddos apenas 0s
homens adultos filhos de pais e mées nascidos na cidade.

Embora tenha havido uma crescente popularizagdo do regime ao longo
do século quinto com a incorporacdo de membros de classes econdémicas
inferiores, fato é que o Estado de direito ateniense era bastante restrito. Assim,

mulheres, escravos e estrangeiros possuiam estatutos bastante diferenciados

3 Versos 616 a 624 de Hipdlito (c. 428 a.C).
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entre si, mas todos eles inferiores ao dos cidadaos, conforme destaca Josiah
Ober (1989). Cabe ainda lembrar que o “demo” presente na base do vocabulo
democracia nunca e referiu a totalidade da populacdo, mas aos homens
descendentes de determinadas estirpes, que compunham o corpo politico da
cidade. Na verdade, se observarmos com rigor 0S regimes estatais
contemporaneos, perceberemos que também deles uma grande massa social &
eximida das decis@es politicas, semelhante ao observado em Atenas, embora ai
a participacado politica tenha sido muito mais restrita. Nesse sentido, € possivel
tecer uma linha de continuidade entre a democracia ateniense e o estado de
direito moderno, pois em ambos, as decisfes politicas sdo tomadas por uma
minoria sobre uma maioria, a massa atribui o poder a uma elite, parafraseando
Ober (1989).

Ademais, ainda de acordo com Ober (1989), o concurso teatral guarda
estreita familiaridade com o exercicio da retérica. Ao longo do século V a.C.,
atores e oradores politicos tornaram-se virtuoses do dominio da palavra. Como
nos discursos das assembleias (Pnyx), constantemente no teatro um
personagem enfrenta opositores por meio do discurso. De acordo com a
perspectiva de Aristételes em sua Retérica (2005), ao discursar, tanto o
personagem quanto o orador revelam seu éthos. Mas, diferentemente do plano
politico, no ambiente cénico ha um lugar privilegiado para as mulheres ficcionais,
enquanto o ambiente real do espaco de performance igualmente as exclui.
Distintamente das grandes Panatenaiai, que contavam com a participacao tanto
de mulheres quanto de escravos como publico de suas competicdes, as
dionisiacas urbanas foram mais excludentes, inclusive em relacdo a festejos
anteriores aquela celebracao, também dedicados ao filho nascido da coxa de
Zeus. Todas essas festas poliades celebravam o orgulho e o poder ateniense. A
partir da vitéria sobre os Persas na batalha de Salamina em 480 a.C., a cidade
passou a exercer papel central na economia e geopolitica do mundo antigo.
Desse modo, a celebragdo em honra ao filho de Zeus, uma entidade ctbnica,
ligada ao mundo agricola, celebrava também a hegemonia de Atenas. Embora
ocorresse na Atica desde o Ultimo quarto do século anterior, foi no governo de
Pisistrato que os géneros de seu teatro tomaram sua forma. Posteriormente, no
governo populista de Péricles, a infraestrutura do teatro recebeu seus maiores

investimentos. As arquibancadas de madeira foram substituidas por uma de
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pedra; uma skené mais ampla foi erguida, e 0 magnanimo Odeon foi construido
ao lado do théatron.

O famoso excerto de Hipdlito de Euripides (c. 428 a.C.), transposto acima,
revela uma linha de pensamento bastante clara, que tem seu primeiro marco
literario nos dois poemas de Hesiodo que chagaram completos a nés, Teogonia
(2013) e Os trabalhos e os dias (2012). Como vimos, nesses dois registros
épicos, € narrado o mito de Pandora, a primeira mulher e fundadora da raca de
mulheres, responsavel por toda desolacéo que cobria 0 mundo grego. O eco do
discurso hesiodico na pea de Euripides aponta a permanéncia de uma linha de
pensamento que, em maior ou menor escala, sempre esteve presente na
literatura helénica. Hipdlito revela a concepcdo da mulher como o Outro,
conforme aponta Zeitlin.

Sabemos, por Trabulsi (2004), que havia mais de um dionisismo na
Grécia. A festa que apresentava os festivais de teatro era uma evolugdo de
outras festas populares interioranas em honra a Baco, um dos muitos nomes do
filnho de Zeus. Esse conjunto de comemoracfes, as Dionisiacas rurais, as
Lenéias, as Antestérias e as Grandes Dionisiacas aconteciam entre 0s meses
de Poseidon e Elaphebolion, de dezembro a abril, ao longo do inverno e inicio
da primavera. Dioniso é uma entidade ctbnica, portanto, ligada ao solo e, em
primeiro plano, & abundéancia das colheitas. Conforme é narrado na Teogonia de
Hesiodo (2013), originado a partir de uma relacdo intensa com Sémele, Dioniso
foi gerado na coxa de Zeus. Em estudo referente ao mito, Vernant (1990) chama
a atencao para a complementariedade e oposi¢cdo em relacdo a deusa Atena.
Enquanto essa fora concebida de sua cabeca, a partir da relacdo do patriarca
com Métis, a inteligéncia astuta, passou a ser gestada pelo senhor do Olimpo,
depois que ele a engoliu. Assim, enquanto Atena € originada da parte superior
do corpo e vinculada ao saber e a estratégia civilizatérios, Dioniso é relacionado
as partes baixas onde residem as motivacbes venéreas e selvagens, que
mobilizam os impulsos do ser humano. Como afirma Vernant (1990), a referéncia
metaforica recorre na literatura grega

Conforme aponta Trabulsi (2004), o registro dessas festas na Atica e em
Micenas, anteriores a suas manifestacbes na Jonia, enfraquece a tese
nietzscheana que se tratava de uma divindade estrangeira (NIETZSCHE, 2006).

Cultos a Dioniso ja eram comemorados no interior da Atica antes de chegarem
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a Jonia, na Asia Menor. Nesse sentido, em seu livro Dionisismo poder e
sociedade, Trabulsi (2004) desenvolve a tese de que, ao passo que o culto foi
incorporado as comemoracdes poliades, tornou-se pouco a pouco mais
civilizado. Tal ideia € desenvolvida com o apoio dos estudos de Jeanmaire (2003)
acerca das transformacdes percebida nas representacdes iconografica do deus
entre o século VI e IV. De fato, hA uma mudanca bastante nitida em suas
representagfes. Enquanto as imagens no século VI revelam um deus barbudo e
selvagem, ao final do periodo classico encontramos imagens de um deus
imberbe, delicado e efeminado. Mas o que mais chama a atencao € que, nas
trés festas dionisiacas que antecederam as comemoracfes urbanas, a
participacdo de mulheres e escravos era comum, até mesmo requisitada, uma
vez que eram vinculadas a fertilidade das colheitas. O que leva Trabulsi a
apontar que “quanto mais a festa € importante para a pélis, menos a participacao
€ igualitaria e indiferenciada” (2004, p. 203). De tal modo que, embora as
Grandes dionisiacas abrangessem etapas mais descontraidas como a pompé,
procissao, e a faloforia, desfile de imagens falicas, desde o Pireu até o sopé da
Acropole, havia etapas da comemoracdo restritas as mulheres e escravos.
Assim, tudo indica que a participacdo de mulheres entre o publico dos festivais
de teatro era bastante limitada.

Por outro lado, Henderson (1991) defende que as mulheres participavam
das festas de representacdo, mas, em boa medida, sua presenca nao era
contabilizada. Tal presenca efetiva é assegurada pelo testemunho de
Aristofanes, cujas comédias como Acarnenses (c. 425 a.C.), Lisistrata (c. 411 a.
C.) Tesmoforiantes (c. 411 a.C.), As Ras (c. 405 a.C.) atestam que as mulheres
tomavam pleno conhecimento do que se passava no teatro de Dioniso, pelo
menos no ultimo quarto do século V. Assim, é provavel que tanto algumas
mulheres aticas quanto estrangeiras ou escravas pudessem assistir aos festivais
de teatro. Ainda que o publico-alvo do teatro fosse os cidadaos, é plenamente
aceitavel que mulheres estivessem também na audiéncia e, provavelmente,
como argumenta Henderson, ocupassem os assentos (kékris) mais ao fundo das
arquibancadas. Analogamente ao espac¢o que ocupavam em sua sociedade, as
mulheres se sentavam nos ultimos lugares reservados ao publico. Tal afirmacao
€ construida a partir de um fragmento da comédia Guinaikokratia, Poder das
mulheres, de Alexis. No trecho selecionado por Henderson (1991, p. 140), uma
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personagem afirma: “Nés mulheres temos de sentar na ultima fileira de acentos
para assistir, como as estrangeiras”. No entanto, a esse respeito Goldhill (1994)
interpreta que a comédia, de maneira geral, promove uma inversdo de toda a
organizagdo da polis ateniense, de maneira que a presenca das mulheres no
teatro seria tdo absurda quanto o reconhecimento de um poder feminino por
parte dos cidadéos.

Todavia, Henderson (1991) destaca que, ao final do século, o Estado de
Atenas era composto por aproximadamente 6 mil cidaddos enquanto as
arquibancadas do teatro de Dioniso tinham capacidade para abrigar um publico
trés vezes maior que esse numero. Assim, embora as questdes do universo
feminino fossem abordadas sob uma perspectiva masculina, em uma
representacdo do Outro como um ideal masculino, conforme apontou Zeitlin no
ensaio Playing the Other: Theater, theatricality, and the feminine in Greek (1996),
as mulheres tragicas tinham, sim, muito em comum com as mulheres de seu
tempo, 0 que comprova-se com as pecas de Aristofanes e diversos
anacronismos em relacédo a Era do Bronze, espaco de tempo historico e mitico
gue originou a maior parte dos enredos das tragédias. Por outro lado, Goldhill
(1994) defende que seria inconcebivel que as mulheres atenienses
permanecessem distantes de seus tutores em um espaco publico. Ainda que se
tratasse de uma ocasiao religiosa, e a presenca das mulheres fosse aceita em
outros festejos — como a Panateneias —, as Grandes dionisiacas representavam
a democracia ateniense e, assim como nas assembleias, a participagédo feminina
era vetada.

Ao final da primeira metade do século V a.C., o festival anual de teatro
apontava a transgressdo da ordem social vigente, com Clitemnestra
assassinando o marido, Agamémnon, na Oresteia (c. 458 a.C.) de Esquilo. Junto
a ele, perecia sua concubina, pallaké, Cassandra, o troféu que trouxera de Troia.
Em uma sociedade em que a maior parte dos estatutos sociais femininos era
analoga a escravidao, a experiéncia de ouvir os gritos do patriarca sendo morto
pela mulher e o amante, Egisto, parecia bastante perturbadora. A soberana
exerce na peca uma forma violenta de poder, caracterizada pelo emprego do

verbo kratet (v. 10), ordenou, e do substantivo kratos (v. 258) ja inconcilidvel com
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o ideal democratico da metade do século: “Vigia: assim ordenou minha senhora,
mulher de coragao viril"34,

Para Goldhill (2004), no guia de estudos sobre a trilogia, 0 emprego do
termo, assim com o adjetivo, andréboulon, viril, caracterizando seu coragéo,
kéar, demonstram quao deslocados estavam as a¢fes da heroina em relacdo a
sociedade que recebia a peca. Certamente, tal representacdo se encaixa
naquela que Socrates, narrador de Platdo, ndo recomenda que faca parte da
educacédo da juventude da Politeia, a cidade criada em didlogo com Trasimaco
e Glauco (PLATAO, Republica, L. 111)3%. Segundo Victoria Wohl (1998), essa
introducdo a personagem prenuncia sua transgressao, tanto de género quanto
de seus limites politicos. A rainha é associada ao poder despoético, a autocracia
e ao autoritarismo. Seu poder absoluto € reconhecido reiteradas vezes pelo coro.
De acordo com Wohl (1998), que aproxima as abordagens de Melanie Klein
(1963) e Froma Zeitlin (1996), em Agamémnon, sexo e Vvioléncia séo
indissociaveis e Clitemnestra € o amalgama de desejo e destruicdo. Outra
passagem do drama faz referéncia a masculinizacdo de Clitemnestra: “Coro:
Mulher, falas moderadamente como um homem razoavel”3¢ (v. 351).

A habilidade discursiva de Clitemnestra aproxima a personagem de uma
retérica masculina, conforme destaca Laura McClure (1997). Tal sentenca €
enunciada pelo Coro, logo ap6s a soberana expor a necessidade de os gregos
vitoriosos nao violarem os espacos sagrados troianos para poderem retornar aos
lares inc6lumes, o que ndo aconteceu. O Coro conhece e teme o poder da rainha
e, por isso, a elogia. O trecho contém um ponta de ironia critica, ao associar a
bela capacidade persuasiva da rainha, almejada por todo cidaddo ateniense, a
um comportamento doloso e vingativo. Se, por um lado, Clitemnestra se
caracteriza pelo amplo dominio retérico; por outro, Cassandra apresenta-se por
meio de um siléncio eloquente, que tdo bem caracteriza o papel social das
mulheres atenienses. Quando finalmente inicia seu discurso, a filha de Priamo

canta em lamento (géois, v. 1079) o pressagio de sua morte iminente.

3 Tradug&o nossa a partir do texto editado por Smyth (1926, p. 6). No original: ®UAag- OS¢ yap
KPaTeT yuvaikog avopoBoulov EATTiCov Kéap.

35 Utilizamos para consulta o texto editado por Smyth (1926) e tradugcéo para o vernaculo de
Maria Helena da Rocha Pereira (2004).

36 Traducao nossa a partir do texto editado por Smyth (1926, p. 32). No original: Xopd6g- yuval,
KaT' Gvopa owepov’ eUEPOVWG AéYEIG.
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Salientamos que essa linguagem ritualistica € a Unica forma de discurso
adequada as mulheres gregas. Semelhantemente a Andrébmaca de Euripides,
nessa primeira peca da trilogia de Esquilo, a concubina estrangeira demonstra
ser mais virtuosa que a esposa grega. Ela mesma afere que é mais fiel e,
portanto, esposa mais legitima que Clitemnestra, a infiel, conforme apontou
Andrea Doyle (2008), o que reitera o papel imprescindivel da mulher em relacao
a familia.

Anos mais tarde, o corpo da Antigona de Sofocles (c. 441 a.C.) seria
encontrado inerte na cela em que a encarcerara Creonte. A jovem se suicidara
por um conjunto de fatores que a oprimiam. Na superficie do enredo, o desfecho
se desenvolvera por ter-lhe sido negado o direito de sepultar um dos mortos de
sua familia. De acordo com a leitura de Lacan (2008), a jovem carrega consigo
uma pulsédo de morte, isto €, um desejo irrefutavel de destruicdo e aniquilamento
da linhagem dos labdéacias e, com ela, seus miasmas uma vez que, conforme
aprendemos com Kathrin Rosenfield (2016), a jovem desempenha o estatuto de
epikleros e, assim, por seu ventre, a estirpe de Edipo permanecera no poder.
Martha Nussbaum (2019) ressalta que, além da constante “subserviéncia aos
mortos”, sua deliberada escolha por tornar-se um cadaver revela uma ampla
compreensao da personagem sobre a vida comunitaria e a religido familiar.

Butler, por sua vez (2003), destaca que o vinculo entre a vida e a morte
engendradas na personagem sofocleana é analogo as condi¢cdes da mulher da
contemporaneidade. Antigona se impfe diante das leis do Estado e, assim,
temos nessa peca o contundente enfrentamento do sujeito perante o Estado de
direito. A personagem demonstra que, quando a lei é injusta, ela pode e deve
ser enfrentada e transgredida. Todavia, aquele contexto de producéo tornava
possivel a representacdo de tamanha insurgéncia somente pela imitagdo do
outro, seguindo a linha de pensamento de Zeitlin (1996), ou seja, das mulheres.
Dessa maneira, por meio de sua peca, Soéfocles mobiliza temas caros,

principalmente, ao universo masculino.



1.3 CANCOES PARA AULO E LAGRIMAS EM PALCO DIONISIACO

Euddvn-

Op® Or TeEAeUTAY,

v’ €gTaka: TOxa O pol
EuvarTol Tod6G: GApaT
€UKAEiag xaplv €vBev Op-
Mdow T8Gd’ &1o TTETPAG
TNdNoaCa TTUPOG Eow,
oW T’ diBoTT PAOYH®)
méoel ouppeiEaoa, @ilov
XpWTa Xpwi TTEAAG Bepéva,
PDepoepovag HEw Balduoug,
g€ TOV Bavovt’ oUTroT’ €ud
Tpodolcoa Yuxd Katd yag.
iTw Q¢ yapol Te:

€iBe TIveg elvai

dIKaiwv Upevaiwy

év Apyel

QaAvVOIV TEKVOIG:

0 oog &’ elvaiog yapétag
ouvTnxOeic atpaig ddoAoig
yevvaiag aAoxolo.
(EURIPIDES, 2007, p. 120 - 122) 37

Evadne:

Eu vejo o fim

daqui onde estou, a sorte
acompanha meus passos.

Por minha gléria

vou me lancar

dessa rocha, jogarei sobre o pira
meu corpo sobre o fogo ardente
com meu amado esposo misturada,
pele com pele encostadas,
descerei ao leito nupcial de Perséfone.
Pois estas morto,

E ndo te trairei, minha alma descer4,
acendam a tocha nupcial,

essa boa,

Que casamentos justos

em Argos

encontrem as criancas, abencoada
e alegre uniao

Ihes tragam as brisas

e 0s unam a mulheres nobres.
(EURIPIDES, 2007, p. 120 - 122)
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87 Os manuscritos que contém a monodia de Evadne, As Suplicantes (v. 1012 — 1031), chegaram
a n6s de maneira fragmentada, principalmente os ultimos versos. A versdo que empregamos
para analise é a de Morwood (EURIPIDES, 2007) que, por sua vez, € baseada na edi¢édo de

James Diggle (1986).
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A cancao acima é uma monodia executada ao final da funebre e soturna
peca As Suplicantes (c. 423 a.C.)%8, de Euripides. O conflito inicial do drama é
apresentado pelo coro de mulheres argivas, que reclama os corpos de seus
filhos, os quais, apoiando Polinices, morreram as portas de Tebas. Tudo parecia
ter sido resolvido com a intervencédo de Teseu, her6i fundador ateniense que,
apos conflito armado com os tebanos, recuperara os corpos. O ritual de
lamentagdo é interrompido quando Evadne, recém vilva, invade o palco
determinada a se suicidar e descer ao Hades em companhia do marido
Capaneu. Apos a infrutifera tentativa de dissuas&o proposta por seu pai, Ifis, ela
se lanca do alto do palco sobre a pira funeraria em chamas. Em uma cena sem
precedentes no teatro grego, é por meio da muasica que a mulher traduz seu
estado emocional, ao cantar publicamente o suicidio iminente. A peca € um
emblema da tradicdo mortuéria grega que exigia o canto pelos mortos.

A passagem enunciada por Evadne consiste na insergdo de um trecho
lirico dentro de uma peca de teatro. Tal pratica € recorrente na obra de Euripides,
onde ocupa, proporcionalmente, um maior espago cénico em comparacao aos
legados de Sofocles e Esquilo, que também compuseram cancdes. Pois, em seu
nascedouro, o teatro grego foi uma experiéncia sinestésica em que o discurso
literério era transportado por recursos audiovisuais. Nesse contexto, cabe
destacar que o teatro antigo surge a partir de praticas musicais, em uma
sociedade em que a mousiké ocupava um lugar central em praticas cotidianas,
culturais e religiosas. O objetivo da presente secdo é desenvolver um percurso
que parte do papel da musica na cultura grega e chega até as cancdes de
lamento encontradas em Euripides, resultado de um processo de inovacéo
estética, ilustrado pela cancédo de Evadne.

A partir da publicacdo do livro La Musica nella tragedia greca (1978), de
Mario Pintacuda, as publicagbes em torno do tema tornaram-se cada vez mais
volumosas. No livro, além de discutir as encenacdes das tragédias na Italia do

século XX, o autor analisa formalmente passagens liricas dos trés grandes

38 A data da primeira apresentacéo da peca € incerta. Segundo Storey (2008), a peca foi ao palco
entre 424 e 416 a.C. No ano de 424 ocorreu uma grande derrota dos atenienses em Délio, na
Bedcia, durante a Guerra do Peloponeso. Na ocasido, os tebanos se recusaram a entregar aos
atenienses seus cadaveres, conforme informa-nos Tucidides (1958) no livro 4, se¢bes 84 a 101,
da Histdria da Guerra do Peloponeso.
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poetas tragicos. Pintacuda aponta que Soéfocles introduziu os inovadores
aspectos frigios que seriam posteriormente experimentados por Euripides.

Dando sequéncia a discusséo em torno da sonoridade do teatro grego, 0
estudo realizado por Martin Lichfield West, Ancient Greek Music (1992),
ressaltou o papel central que a musica desempenhou na vida cotidiana grega, e
como essa centralidade transparece em sua literatura. Era importante a ponto
de podermos afirmar que aquela sociedade foi determinada por sua musica, ao
menos € o que aponta Platdo no livro Il da Republica (2001), citando o
musicélogo Damon, conforme observamos anteriormente3®. Nesse contexto
cabe destacar que a musica entre os gregos € um elemento de comunh&o,
partihado em diferentes ocasifes, tanto religiosas — como os sacrificios,
casamentos, funerais, procissdes (WEST, 1992), — como também nos
simpoésios. Além disso, em As Leis (654a), Platdo destaca a imprescindibilidade
do canto e da danca para a educacéo e a transmissao de ideologias sociais
(WALLACE, 2004).

Ademais, ressaltamos que a concepcdo moderna, que separa as artes
musicais, dramaticas e poéticas, inexistia entre 0os gregos. Quanto mais nos
voltamos ao passado, mais as diferentes formas de manifestacdo artistica se
imbricam. ApGs o periodo classico, com a logocracia imposta pelo advento da
palavra escrita, as diversas artes vao “divorciando-se umas das outras”, nas
palavras de Mario de Andrade (1958, p. 36). Antes disso, todas elas, inclusive a
danca, faziam parte da arte das musas, que originou o termo mousiké.

Assim sendo, salienta-se que a musica grega era organizada em
diferentes harmoniai, combinacdes de notas, tradicionalmente traduzidas como
modos*® (REINACH, 1926; WEST, 1992). Diferentemente da percepcéo tonal
que imperou sobre a musica ocidental, desde a Idade Média até o final do século
XIX#, a musicalidade grega era organizada em harmonias tradicionais,
associadas, a partir do século IV, cada uma delas, a determinado éthos. Por

exemplo, a harmonia ddrica, sequéncia descendente, ou seja, do agudo para o

39 Consideragdes iniciais, p. 12.

40 As combinagGes de notas que se costuma denominar de modos gregos é distinta da
concepcao moderna de modos maior e menor, provenientes da musica tonal.

41 Ainda que o século XX nos tenha oferecido experiéncias viscerais da musica serial ou p6s-
tonal, nas obras de Stravinski, Schoenberg, Varése ou mesmo dos samplers de John Cage, fato
€ que o retorno recorrente a uma determinada nota tbnica dominante ainda predomina a
musicalidade produzida e consumida em nossa contemporaneidade.
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grave, em um intervalo de quatro notas*?, de mi a mi, é associado a virilidade e
a solenidade. Por sua vez, o modo frigio (oriental), sequéncia descendente de ré
aré, é associada ao dionisismo*3.

De acordo com Wisnik (2006), um modo nédo é apenas uma sequéncia de
notas, mas uma estrutura de recorréncia sonora ritualizada por um uso. Assim,
transparecem em suas sequéncias harmonicas uma visdo de mundo ritualistica
e a atribuicdo de um papel sagrado a musicalidade e, na musica modal grega,
ha uma espécie de rodizio de tonicas voltado fundamentalmente para a
sensacao da pulsacéo, ou pés, nos quais hd uma fusdo dos elementos melddicos
e ritmicos.

Nesse sentido, Robert Wallace (2004) destaca o papel de Damon na
elaboracdo dos principios tedricos das harmonias gregas. Damon, do demo de
Oa, além de musico, como é apresentado na Republica de Platdo (2001),
também foi professor, amigo e conselheiro de Péricles, desempenhando papel
fundamental nos bastidores da politica ateniense de seu tempo, motivo pelo qual,
segundo Wallace (2004) foi condenado ao ostracismo por seus contemporaneos.
Embora ndo tenha deixado textos escritos, Damon é apontado por Platdo (2001)
e por Aristides Quintiliano como o autor da teoria do éthos musical, que explora
as implicagdes emocionais dos diferentes padrbes musicais sobre a audiéncia
em diferentes ocasides de performance. Ao citar o musicélogo, no livro Ill da
Republica (2001), preocupado com a educacao musical dos jovens guardides da
Politeia, Platdo refere-se a Damon ao afirmar que determinados ritmos
mimetizam determinados estilos de vida.

De acordo com a reconstrucédo do legado de Damon tecido por Wallace
(2015), o musico ateniense nunca prop6s uma correspondéncia exata entre
determinado padrdo harmoénico e determinado éthos. Todavia, tudo indica que
os efeitos psicolégicos da muasica tenham sido, de fato, uma preocupacao do
musicélogo, mas provavelmente direcionada ao uso politico da musica. Afinal, a
prevaléncia da muasica nas mais diversas ocasifes da vida cotidiana grega
certamente despertou o interesse de governantes populistas como Péricles.
Segundo Wallace (2015) é Aristides Quintiliano, no século Il a.C., quem atribui

a Damon a teoria de que as harmonias agem sobre o éthos.

42 Terpaxopdov. A justaposicdo de dois tetracordes equivale a nossa nogao de escala.
43 Segundo aponta Aristételes em sua Politica, XIX, 32 (1998).
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No estudo Peri Mousiké, Aristides Quintiliano** (1996), sob forte influéncia
pitagorica e da incessante busca pela similitude universal, as escalas e
tonalidades musicais possuem qualidades masculinas ou femininas. Toda
sistematizacdo harmonica de Aristides € baseada em propor¢cdes. Assim, essa
divisdo acontece por meio da altura dos tons executados. Notas graves sdo
masculinas e notas altas sado femininas. Analogamente, 0s instrumentos
musicais também s&o classificados de acordo com o intervalo de altura sonora
que atingem. Por isso, percebemos a existéncia de uma associacdo entre o
género feminino e a execucédo do aulo, como acompanhamento melddico de
passagens teatrais como a canc¢éo de Evadne.

Ainda que a melodia dessas cangdes tragicas tenha se perdido no tempo,
a partir de sua métrica € possivel inferir algumas assertivas sobre suas
execucdes. Sabemos, pelo trabalho de West (1992), que 0s metros gregos sao
quantitativos, baseados em padrdes de silabas longas e breves que, na maior
parte dos casos, correspondem a notas breves (u) e longas ( — ), com o dobro
de duracao das primeiras. Nessa concepc¢ao binaria de duracéo, organizam-se
os “pés”, provavelmente denominados originalmente por Damon (WALLACE,
2015), sobre os quais diferenciam-se 0s géneros poéticos gregos. Assim, ao que
tudo indica, a escolha de determinado padrao ritmico pelos poetas gregos estava
associada ao tipo de ambiéncia ou efeito que intentava transmitir a sua
audiéncia. Dessa maneira, cabe reconhecer que cada ritmo selecionado se
identifica com determinado éthos. O datilo, empregado nos hexametros de
Homero, por exemplo, € vinculado ao discurso nobre, enquanto o jambico,
predominante na tragédia, € mais proximo a fala cotidiana. Assim, o predominio
de notas longas € vinculado ao discurso mais solene e o predominio de breves
a ocasifes informais, ainda que seja impossivel estabelecer tais padrées como
um consenso entre 0s compositores da antiguidade.

West (1992) destaca a irredutivel associacdo entre elementos musicais e
praticas religiosas. Toda celebracdo deste ambito contemplava alguma prética
como o canto, a danca ou a performance em algum instrumento. Nesse contexto,
merece destaque o papel da musica em duas ocasides determinantes para o

desenvolvimento das cancdes tragicas: os casamentos e os funerais.

44 As datas de nascimento e morte de Aristides sdo desconhecidas. Provavelmente viveu entre
oséculola.C.elld.C.
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Nos casamentos, sdo cantados himeneus#, também denominados
epitalamios. Mais do que uma instituicdo econdmica, Fustel de Coulanges (1998)
esclarece que o casamento €, antes de tudo, uma instituicao religiosa. Segundo
esse autor (1998, p. 18), o casamento é provavelmente tdo antigo entre os povos
indo-europeus quanto a religido doméstica, pois “uma nao se verifica sem a
outra”. Cada familia cultuava seus proprios daimons, seus antepassados, e 0s
invocava para obter a prote¢cdo necessaria a colheita e a suas casas. Ao se
casar, a mulher grega abdicava a religido paterna e passava a prestar devocao
aos antepassados do marido e, assim, o casamento exercia 0 papel
determinante no compartilhamento de cultos e crencas. Ademais, o abandono
da religido paterna acena para a aproximacao simbolica entre o casamento e a
morte, tema amplamente desenvolvido na literatura grega (REHM, 1994).

Assim, embora o casamento seja marcadamente um momento de unido,
também o é de separacdo e ruptura. Nesse contexto de tensdo social e
emocional, a cangao nupcial exerce um papel determinante na conciliagdo entre
0S noivos e entre suas familias. O momento do casamento simboliza para a noiva
a entrada na vida adulta e a consolidacao de sua feminilidade. Encontramos no
Canto XXIII da Odisseia (2014), de Homero, a mais antiga associacao entre o
casamento e sua musica. Na ocasido, ao preparar-se para a sangrenta vinganga
sobre os pretendentes de Penélope, Odisseu ordena que se organize no palacio
de itaca todos os procedimentos tipicos de uma celebracéo nupcial, a fim de
atrair suas vitimas sem despertar suspeitas. Nesse momento, um cantor apanha
sua lira e incita os convivas ao canto e a dancga.

No entanto, a contribuicdo mais decisiva de Homero para a presente
discusséo encontramos no Canto VIl da Odisseia (2014), no qual, na corte dos
feacios, o rapsodo Demoddoco é convidado a cantar. Antes de iniciar sua
performance, o cantor é conduzido a se sentar junto a principal coluna do salédo
do rei Alcinoo. Esse fato, por si s6, demonstra a importancia atribuida a musica
e a literatura pela sociedade grega. Mas o mais surpreendente acontece quando
Demodoco comecga a cantar. Em sua cancdo, narra os feitos gloriosos do
passado de Odisseu que, disfarcado, cobre seu rosto com as maos e comeca a

chorar. O episodio ilustra a consciéncia entre todos os participantes da ocasiao

45 A palavra himeneu é usada para se referir a personificagdo da entidade responsavel pelo
casamento, a ocasido em si e ainda a cancao de casamento executada.
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de performance do periodo arcaico de que a musica provoca emocodes. Isto €, o
discurso poético ao ser transportado através de uma melodia possui um maior
alcance sobre a alma humana, provocando sensacdes, acionando memarias,
sensibilizando aqueles que a ouvem.

Ainda no periodo arcaico, o Escudo de Héracles, poema atribuido a
Hesiodo (EVELYN-WHITE, 1982), além de mencionar o canto e a danca, refere-
se as tochas nupcias, entre os versos 270 e 279:

Entre esplendores e coros, homens tinham alegria. Em carros
de boas rodas conduziam a noiva ao noivo, com grande himeneu.
Longe, o brilho de tochas acessas rodopiava nas méos de servas,
vigosas de esplendor, iam adiante, seguidas de coros dancantes, que
com sonoras flautas lancavam a voz das suaves bocas (TORRANO,
2000, p. 203 - 205).

Semelhante a descri¢cao do escudo de Aquiles encontrada entre 0s versos
478 e 608 do Canto XVIII da lliada (CAMPOS, 2010, p. 257 — 265), a passagem
acima apresenta um amplo panorama cultural a partir da descricdo das armas
do heroi. O poema hesiodico descreve a ocasido do casamento em seu carater
comunitério e salienta a presenca de musicos entre 0s convivas. Além disso, 0
trecho se refere as tochas nupciais, elemento ritualistico referido tanto pela
cancao de Evadne quanto no himeneu de Cassandra em As Troianas, conforme
veremos adiante*®, De acordo com Redfield (1982), a presenca do fogo nas
cerimbnias nupciais estd associada a purificacdo, assim como as piras
funerarias.

Ainda mais determinante para os modelos de cancfes encontrados no
corpus tragico sdo os rituais funerarios. Concordamos com Oliver Taplin em
relagdo a diferenciagdo entre os elementos ritualisticos inferidos a partir das
tragédias e suas representacdes no palco*’. Ou seja, as can¢bes que chegaram
a nos pelas tragédias de Euripides ndo seguem, necessariamente, a mesma
estrutura ritualistica tradicional. Trata-se, antes, de adaptacdes para o palco de
cangdes rituais. Nesse sentido, identificamos nos textos poéticos elementos

discursivos oriundos de uma pratica religiosa extremamente complexa que, ao

46 Secdo 4.2 Evan, evoé! O himeneu baquico de Cassandra.
47 “Greek tragedy reflects and exploits the rituals of the real world, of course: but it is not itself a
ritual. When the playwright set about composition, in other words, he did not have to follow any
imposed ritual formula or sequence” (TAPLIN, 2003, p. 118).
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passo que se constituem enquanto elementos miméticos, tornam-se signos de
uma esséncia do feminino, identificaveis na obra do tragediégrafo.

De acordo com Alexiou (2002), as cangbOes de lamento iniciavam na
ocasiao da préthesis, exposi¢do publica do cadaver, momento inicial dos ritos
funerarios. Nesse momento, as mulheres aparentadas ao morto assomam-se ao
corpo e, juntamente com outras mulheres, possivelmente profissionais
semelhantes as carpideiras da tradi¢ao ibérica, cantavam e choravam. Segundo
Alexiou, a presenca de homens na execucdo desses lamentos era rara,
possivelmente restrita a familiares mais proximos. A autora ainda destaca que o
arrancar os cabelos, rasgar as vestes, dilacerar a pele com as unhas, golpear
préprio corpo, semelhantemente ao excerto de As Suplicantes (2007)
apresentados acima, ndo eram apenas parte de uma dor descontrolada pela
perda recente, mas gestos indispensaveis no cumprimento dos rituais mortuarios
no mundo antigo. Dessa maneira, os lamentos funerarios eram necessariamente
acompanhados de uma partitura gestual especifica, como demonstram a
tragédia e a iconografia, como a cratera de Dipilon.

As cancdes de lamento executadas pelas personagens de Euripides
apresentam, no mais das vezes, uma estrutura antifonal de canto e resposta,
entre dois grupos de mulheres (ALEXIOU, 2002, p. 137). Os enunciados
religiosos que originaram nossas canc¢fes sdo o thrénos e o géos. O primeiro
constitui-se de cancdes tradicionais de lamento acompanhadas musicalmente
pelo aulo; o segundo constitui-se de respostas ao canto do primeiro grupo e do
pranto, propriamente dito, executado pelas familiares do defunto. Segundo
Alexiou (2002), essa estrutura antifonal assumira no corpus tragico o formato de
kommds e amoibaion, espécies de duetos entre as personagens, como as
ocasifes identificadas em Andrémaca (c. 425 a.C.), Hécuba (c. 424 a.C.) e As
Troianas (c. 415 a.C.), que discutiremos nos capitulos 2, 3 e 4, respectivamente.

De acordo com Chong-Gossard (2008), por meio das cancdes, as
mulheres podem compartilhar seu conhecimento privado baseado na

experiéncia — conhecimento que é intimamente ligado ao corpo da mulher e ao
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tratamento fisico que sofreu no passado*®. Assim, a presenca das cangées nas
pecas de Euripides indica uma ligacdo estreita entre a mulher grega e a
religiosidade, sobretudo devido a participacdo imprescindivel da mulher na
ocasiao dos ritos funebres e no culto aos mortos. Além disso, revelam uma
recorrente preocupacdo do poeta com as politicas de género atenienses.
Segundo Chong-Gossard, Euripides reserva suas canc¢des as personagens
femininas para expressarem sentimentos que as personagens masculinas
devem aprender, mas ndo conseguem expressar por si s0. Dessa maneira, a dor
da perda e da separacdo também sdo elementos constitutivos de um carater
feminino, assegurado pela estrutura das cancoes.

Conforme apontou Theodore Reinach (1926), a masica grega parte de
uma arte litargica e solene, com restritas modulagcdes e poucos instrumentos no
periodo arcaico, e vive especial desenvolvimento no século VI a.C. com poetas
como Alcmenon, Estesicoro e Pindaro, que desenvolveram a lirica coral. Entéo,
no inicio do século V, Esquilo concede uma ampla variedade de ritmos para suas
pecas. Todavia, a grande novidade sonora do século V, segundo Reinach, foi a
popularizacédo do aulo. Esse instrumento de sopro, constituido por duas flautas
de espessura e timbres diferentes tocadas simultaneamente, que passou a ser
empregado amplamente nas tragédias, especialmente com Euripides.
Juntamente com a citara, formaram a sonoridade caracteristica do mundo grego,
contribuindo para a formacéo de uma identidade pan-helénica.

Diferentemente de Alexiou (2002) e Dué (2006), John Herington (1985)
defende que a tragédia é essencialmente a evolucdo de técnicas de
performances empregadas pelos rapsodos do periodo Arcaico, adaptadas ao
dialeto atico pelos versos jambicos. Além disso, Herington (1985) salienta a
performance de outros géneros poéticos, como a elegia e a monodia, como
antecessores da tragédia. Ou seja, para Herington (1985), o teatro grego e sua
musica sdo fendbmenos puramente estéticos dissociados da esfera religiosa, o
gue nos é custoso de aceitar, dada a constante referéncia a aspectos ritualisticos

desde Esquilo até Aristéfanes. Como defendemos anteriormente, a ocasiéo de

48 “Song is the means for women to reveal their private knowledge based on that experience—
knowledge that is intimately connected with the woman’s body and the physical treatment it
endured in the past” (CHONG-GOSSARD, 2008, p. 57).
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performance no teatro de Dioniso esta longe de ser puramente uma celebracao
religiosa; no entanto, podemos afirmar que ela é permeada por elementos
provenientes do ambito sagrado.

A grande contribuicdo de Herington (1985) para nossa pesquisa é o
reconhecimento de que a tragédia se desenvolveu em uma “cultura do canto™®.
De fato, os atenienses conviviam cotidianamente com diferentes formas de
cancdo presentes nas procissoes religiosas, simposios, competicdes atléticas,
casamentos, funerais e desempenhavam, inclusive, um papel imprescindivel na
area meédica onde eram consideradas ferramentas de cura (Herington, 1985).

A expansdo do drama ateniense na segunda metade do século V a.C.
favoreceu o financiamento publico e privado das montagens teatrais atenienses.
Assim, de acordo com Csapo (2004), durante a década de 440 a 430 a.C.,
passou a haver uma crescente profissionalizacdo dos agentes envolvidos nas
apresentacdes, incluindo os musicos. Nesse contexto, os flautistas, tocadores
de aulo, ganham destaque. Por sua versatilidade, o instrumento passou a ser
cada vez mais incorporado ao teatro. Dessa maneira, a musica teatral passou a
influenciar outras expressdes musicais como 0 homo, cangao com ou sem letra,
e o ditirambo.

Surgia entdo a nova musica (CSAPO, 1999), com virtuosismos e
complexidade, favorecendo a liberdade em detrimento de formulas tradicionais,
que seriam retomadas a partir do inicio do século IV a.C. No artigo Later
Euripidean Music, Csapo chama nossa atencdo aos aspectos sociais das
praticas musicais na sociedade grega e defende que “a revolugao cultural
mobilizada pela nova musica foi, provavelmente, o evento cultural mais debatido
da Antiguidade” (CSAPO, 1999, p. 401). Nesse contexto, a autor complementa
que o principal aspecto desse estilo revolucionario era sua teatralidade,
qualidade que serd abordada tanto por Aristéfanes quanto por Platdo e
Aristételes ao discutirem, cada um a seu modo, as implicacdes miméticas do
novo estilo de cancgoes.

Nesse contexto, impulsionada pelo incentivo econbmico e social, uma
classe de musicos somou-se ao publico cada vez maior, interessado em

virtuosismo e novidades. Também Battezzato (2005) destaca que, a partir da

49 “Song culture” (HARINGTON, 1985, p. 14)
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segunda metade do século quinto, um grande numero de artistas promoveu uma
transformacdo na musica grega, tornando-a mais sofisticada e complexa,
incluindo Euripides. As caracteristicas da nova musica incluiam a intercalacdo
de diferentes padrdes ritmicos. Muitos desses novos musicos vinham de fora de
Atenas. Como destaca Wilson (2008), entre eles havia os auletes, que traziam
versatilidade, inovacado, transitando informagbes musicais entre diferentes
géneros poéticos. Segundo Csapo (2004), o projeto desses profissionais incluia
a orientalizacao e feminizacdo da musica e do préprio Dioniso.

Assim, percebemos que, conforme o periodo classico avanca, as cangdes
adaptadas a partir da liturgia funeraria aumentam, e as pecas de teatro tornam-
se cada vez mais heterogéneas, apresentando verdadeira bricolagem de
géneros textuais de origens e funcdes sociais distintas. Nesse sentido, Euripides
revela-se um verdadeiro virtuose na técnica da colagem de diferentes métricas
poéticas em suas pecas, adaptando-as para o palco e transgredindo as
convencdes, mais recorrentemente do que o fizeram Esquilo e Sofocles. Antes,
porém, de revisitarmos a fungcéo social e estética da musica no teatro antigo,
cabe tecermos algumas breves consideracbes sobre a concepcdo que 0S
antigos gregos tinham sobre a mesma

Segundo Edith Hall, o canto era elemento intrinseco de todo o teatro da
Antiguidade®. O autor sugere a aproximacdo entre o género do discurso
“cancao” e o género feminino (2008, p. 10). A presenca das cancdes de lamento
nas pecas selecionadas de Euripides esta relacionada, de fato, a uma série de
obrigacBes femininas na esfera da religido grega, especialmente as exsequiae e
as cancdes nupciais. Segundo Casey Dué (2006, p. 31), os lamentos contidos
no drama classico foram construidos a partir de uma longa tradicdo que remonta
ao periodo arcaico e, ao mesmo tempo, fundam em si uma tradi¢cdo de lamentos
teatrais e literarios.

Destacamos que a melopoiia, isto €, a palavra entoada, € um dos
elementos primeiros do teatro ateniense. De acordo com Wilson (2008, p. 45), a
mousiké — unidade integral entre poesia, musica e danca — constituia uma forma

basica de socializacdo na sociedade grega. Segundo o autor, toda a poesia do

50 “A voz melodiosa era ouvida em todos os outros de drama antigo e em suas adaptacbes —
peca satirica, Comédia Antiga, Comédia Nova (grega e romana), farsa atelana, tragédia romana,
recitais de excerto de dramas antigos por virtuoses, pantomima, mimo” (HALL, 2008, p. 5).
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teatro classico, inclusive os dialogos falados, possuiam notaveis caracteristicas
musicais estabelecidas por meio dos diferentes metros. Além disso, as cangdes
e dancas eram ricas em recursos melédicos.

Assim, ao longo do século V a.C., o trabalho dos mdusicos foi se
especializando, ao passo que gozavam de maior prestigio social. Podemos
inferir que a profissdo de auletés concebeu especificidades como musicos
especializados em determinados géneros musicais. Por conseguinte, as
cancdes selecionadas em nossa pesquisa indicam a elaboracdo das mesmas a
um especifico auletés, isto é, musico profissional responsavel pelo manuseio do
aulo. Wilson complementa que “é possivel que o aulo, altamente mimético e
polifdnico, desempenhasse um importante papel ao evocar registros e tons que
nao eram facilmente acessiveis ao canto da voz masculina adulta” (2008, p. 51).
Essas acepcdes permitem a elaboracdo da hipétese central de nosso trabalho,
que vislumbra a execucgéo das can¢cdes como performances do feminino.

Wilson (2008, p. 65) destaca o papel essencial dos musicos como
produtores ou indutores de efeitos psicologicos e éticos sobre a plateia. Esse
papel localizava-se em uma zona intermediaria entre o contetudo teatral
propriamente mimético, o0 mundo dionisiaco e 0 mundo prosaico. Assim,
podemos admitir que o elemento melddico era empregado pelos didaskaloi,
como uma porta de entrada para o mundo ficcional, espécie de ponte que
conectava 0 publico ao universo mitico representado. Imprescindiveis nos
momentos de entrada e saida do coro, as melodias emolduravam a ocasido de
performance, proporcionando também que o teatro continuasse para além desse
momento, tornando-se espécies de mausicas populares, como demonstram a
referéncia tardia a cancdes de Soéfocles e Euripides (HALL, 2008, p. 18).

De modo geral, a tragédia é dividida entre os versos jambicos e as
cancbes, além de formas heterogéneas como 0s anapestos, tetrametros
trocaicos, também alternados com falas alternadas (CHONG-GOSSARD, 2008).
Também na Comédia Antiga, as passagens liricas foram amplamente utilizadas.
Aristoéfanes, mesmo sendo um critico ferrenho da nova musica, aumentou as
passagens liricas cantadas por atores e diminuiu as passagens do coro ao longo
de suas pecas (HALL, 2008). Recorrendo a escancfes todas as passagens
liricas contidas nas pecas completas de Aristofanes, Parker (1997) demonstra

gue a comédia era um espetaculo ainda mais musical que a tragédia. No entanto,



67

ressalta Parker (1997), os motivos que levam a escolha do poeta por
determinado ritmo s&o obscuros. Seus metros advém de cancdes apresentadas
em simposios, da tradigdo literaria anterior ao século V a.C. e, é claro, de
parddias as cang¢des tragicas, como vimos anteriormente em Tesmoforiantes (c.
411 a.C.) e como percebemos em As Aves (c. 414 a.C.).

Em As aves (1987), encontramos uma parodia de Tereu, tragédia
fragmentaria de Soéfocles (1999)°%, que apresenta o mito de Procne, a esposa
gue mata os filhos para se vingar do abuso do marido sobre Filomena. Apesar
de lembrar o mito de Medeia representado por Euripides, o mito de Procne €&
mais grave, uma vez que ela oferece os filhos em uma refeicdo ao marido.
Conforme defende Loraux (1994), Procne, que sera transformada em rouxinol, &
a metafora mais completa para traduzir o luto daquelas méaes que perderam seus
filhos. Na peca de Aristéfanes, Procne e Tereu sdo aves cantoras que
demonstram o virtuosismo do poeta. A cancdo de Tereu, a poupa, a partir do
verso 229, contém, segundo Parker (1997), uma exposi¢cdo de todos 0s metros
conhecidos da lirica grega, com excecdo do coriambico. O rouxinol sera
substituido pelo auletes, o que, segundo Csapo (2004), € uma parddia da
incorporagao do instrumento pelo novo estilo musical.

Sofocles também fez amplo uso de can¢gBes em suas pecas, ainda que,
proporcionalmente, encontremos em suas pecas menos versos do que em
Euripides (CSAPO, 1999). Conforme aponta Hall (2008), todos os protagonistas
sofoclianos cantam em momentos de grande emocao. Segundo o estudo de
Barner (1971), em Séfocles as cancdes estdo sempre incluidas em uma cena
musical mais ampla, na qual os atores interagem com o Coro ou outros
personagens, e suas monodias sdo predominantemente encenadas por
personagens homens.

Em Esquilo, novamente encontramos um grande volume de material
cantado; no entanto, a maior parte de suas can¢des possui uma estrutura
antifonal, de canto e resposta. Hall (2008) salienta que é atribuido a ele a
invencdo dos dialogos cantados na tragédia. Nesse sentido, Popp (1971)
argumenta que as monodias encontradas em Soéfocles e Euripides seriam

evolucBes das cancbes a duas vozes, amoibaia, de Esquilo. Assim, embora os

51 Tragicorum Graecorum Fragmenta 4 — Sophocles (1999).
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trechos liricos sejam abundantes em Esquilo, eles sdo empregados em padrdes
mais regulares do que pelos outros dois poetas tragicos, e todos eles foram
menos ousados, por assim dizer, do que Aristéfanes em As Aves (1997).

Chong-Gossard (2008) defende que Euripides queria que suas
personagens femininas soassem como mulheres e ndo como homens
travestidos, diferentemente do que aponta Mossman (2001), para quem essas
personagens nao eram equivalentes a mulheres reais, mas estabeleciam-se
como mulheres tragicas, em oposi¢cdo aos homens tragicos. Na busca pela
sonoridade feminina, Euripides desenvolveu personagens autoconscientes de
gue ocupam com seus discursos um lugar masculino (CHONG-GOSSARD,
2008, p. 243). Nesse sentido, € por meio das cancdes que elas podem dizer a si
mesmas e compartilhar suas preocupacdes: casamento, infidelidade, filhos e
luto.

O excerto de As Suplicantes (EURIPIDES, 2007) transposto inicialmente
€ a segunda estrofe de uma monodia cantada por Evadne. A linhas de defini¢cao
do género poético “monodia” sdo, como outras estruturas poéticas antigas,
bastante matizadas. O escolio ao verso 103 de Andrdmaca afirma que monodia
€ “uma cangdo de um personagem lamentando”? (SCHWARTZ, 1891, p. 258).
No Suda, por outro lado, encontramos a seguinte definicdo junto ao verbete mu
1442: “monodiar: lamentar: pois na tragédia todas as cang¢des para o palco sao
lamentos”™®3. Originado na lirica praticada em Lesbos, a presenca das monodias
em tragédias tornou-se mais recorrente ao longo do periodo classico.
Tradicionalmente associada a temas festivos e alegres, a monodia cantada em
uma ocasido funeraria é indicativa do deslocamento da acao da personagem.

Como apontamos na introducao desta secédo, a presenca de Evadne no
palco € inesperada, uma vez que seu nome nao havia sido mencionado na peca
até entdo. Na primeira estrofe da cancéo, versos 990 — 1008, a vilva revela que
viera de sua casa em Argos, correndo como uma bacante, tdo logo soubera da
morte do esposo, decidida a unir-se a ele no Hades, a partir do local onde se
desenvolve o drama — o templo erigido a Deméter nos Campos Elisios. O espago

cénico por si sO0 faz alusdo a proximidade entre a morte e o casamento,

52 yovwdia €aTiv WON £vog TTpocwTTou Bpnvolvtog (SCHWARTZ, 1891, p. 258)
53 Disponivel em http://www.cs.uky.edu/~raphael/sol/sol-cgi-bin/ (mu 1442).. povwoeiv: TO
Bpnveiv- €mek@g yap Traoal ai &md oknvig wdai €v TA Tpaywdia Bpfvoi giol



69

recorrente no pensamento grego e em dramas euripideanos, como Polixena em
Hécuba (EURIPIDES, 2010), Cassandra em As Troianas (EURIPIDES, 2018) e
Ifigénia em Ifigénia em Aulis (EURIPIDES, 1913), conforme apontaram Loraux
(1986) e Rush Rehm (1994). Na ocasido do casamento, ha a morte da menina e
o surgimento da mulher que, assim com Perséfone, deixam o lar de origem e
partem ao encontro do esposo. De acordo com Rehm (1994), tanto as nupcias
guantos os ritos funebres estdo intimamente relacionados aos dominios do oikos
e, em ambos, as mulheres exercem o papel primordial nas execucdes de
cancdes rituais, restrita ocasido em que o discurso feminino era aceito
publicamente.

Na segunda estrofe da can¢do, que transpusemos acima, temos a
chocante cena do suicidio de Evadne. Diferentemente de mulheres sofoclianas
como Antigona e Jocasta, que se recolhem para o suicidio, a personagem
proclama sua morte deliberadamente, vestida em trajes nupciais (v. 1054 —
1056). Até o momento de sua entrada em cena, a peca transcorrera em torno de
temas coletivos em que se sobressai a solidariedade do coro de mulheres
argivas que dilacera a prépria pele e golpeia o proprio corpo em sinal de luto (v.
71 - 86) na abertura da peca — ocasido em que defendem a morte como uma
medida extrema para aplacar o sofrimento, ideia que sera retomada por
Andrébmaca em As Troianas. Ao prenunciar sua morte, a personagem defende o
ato de tirar a propria vida como um gesto de fidelidade ao marido morto, opondo-
se ao costume ateniense, entre 0s quais uma jovem vilva era usualmente
passada a um novo marido.

Nos primeiros versos desta segunda estrofe, a personagem faz referéncia
ao ritmo de seus passos ao entrar em cena. Segundo Csapo (1999, 2004), tais
referéncias musicais sao tipicas da “nova musica”. Em seguida, Evadne defende
gue seu suicidio € garantia de sua gléria, eukleds, o que também soa estranho
a uma comunidade que néo vé o suicidio com bons olhos, mas como um sinal
de fragueza. Todavia, conforme defende Chong-Gossard (2008, p. 216), a morte
da personagem caracteriza-se como heroica, o que leva o publico a questionar
seus proprios valores. Além disso, a cancao de morte de Evadne possui uma
carga erotica pela mencéo as peles e corpos que se tocam e se misturam,
symmeizasa, em que se aproximam a entrega a ato amoroso e a entrega do

corpo na hora da morte. Segundo Rehm (1994, p. 112), a personagem percebe
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sua morte como uma consumagcgao do casamento. O autor destaca que, embora
haja uma proximidade explicita da a¢édo da vilva com o mito de Perséfone, ela
diferencia-se deste fundamentalmente, pois, enquanto a filha de Deméter fora
levada a forca ao mundo dos mortos, Evadne age deliberadamente. Assim, de
acordo com Rehm, o espaco dos Campos Elisios, tradicionalmente simbolo do
retorno a vida, € inversamente apresentado por Euripides como um local de
morte.

Dando continuidade ao metro empregado no canto coral que antecede
sua entrada, a cancdo de Evadne é executada em versos edlicos, uma
denominacg&o genérica para uma seérie de ritmos baseados no verso coriambico
(—uu-) (LOURENCO, 2011, p. 90)**. Analogamente, a cang¢do entoada por
Cassandra em As Troianas, que canta desvairadamente sua submissdo a
condicao de concubina, pallaké, de Agamémnon, Evadne celebra uma espécie
de segundas nupcias com Capaneu, o herdi morto, fazendo referéncia as tochas
nupciais, elemento ritualistico associado tanto ao casamento quando ao funeral,
conforme vimos acima. Assim, a0 mesmo tempo em que a personagem contém
uma idealizacdo da mulher que prefere morrer junto ao esposo a permanecer
viva e, provavelmente, ser oferecida a outro noivo, Evadne também simboliza
uma desmedida fidelidade. Como é comum as personagens femininas de
Euripides, sua subjetividade é contraditéria e complexa. A cancdo possui uma
estrutura de estrofe e antistrofe, interpolada por versos do coro. Como outras
canc¢bes da liturgia feminina grega, h4 um dialogo entre a dor individual e a
solidariedade coletiva.

Finalmente, podemos considerar que a monodia de Evadne em As
Suplicantes é uma inovacdo estilistica de Euripides, pois apresenta
caracteristicas de uma canc¢dao celebrativa em meio a ocasiéo funeraria. Embora
sua primeira estrofe demonstre aspectos do encontro amoroso entre 0S noivos,
na segunda estrofe, apresentada acima, o erotismo confunde-se com o pesar
imposto pela morte. Trata-se, pois, de uma preocupacao estética do poeta,
determinado a provocar um efeito cénico contundente que desequilibre a
passividade da plateia, gerando o estranhamento caracteristico de suas

mulheres tragicas, o que as faz contundentes e vivazes tanto para seu publico

54 Para a escansdo completa da monodia de Evadne, ver: Lourenco (2011, p. 199 - 200).
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original quanto para o leitor contemporaneo que, infelizmente, pode apenas
imaginar a ambiéncia sonora de suas pecas.

O episbédio narrado no Canto VIII da Odisseia (2014) demonstra a
consciéncia de que 0s recursos musicais sdo capazes de transgredirem o0s
limites da racionalidade. Nesse sentido, Stephen Halliwell afirma que “Odisseu
demonstra o reconhecimento emocional de que os cantos propiciam a ele algo
além do que o conteudo de suas proprias recordagbes” (HALLIVELL, 2009, p.
12). Fora dos estudos classicos, mas dentro da filosofia da musica, Malcom Budd
descarta a correspondéncia exata entre uma musica e determinada emocéo, que
define como um “pensamento experienciado com prazer ou dor” (BUDD, 1992,
p. 14). Budd defende que o apelo emocional da musica depende da emo¢ao com
que ela é vivida e de sua capacidade de gerar uma emocéao “intramusical”
(BUDD, 1992, p. 176) no ambito das sensac¢des prediscursivas.

Considerando isso, podemos afirmar que a constante presenca de
cancBes em Euripides, bem como a necessidade de apresentar a cada peca
uma nova forma poética surpreendente e inovadora, faz parte de um projeto de
apelo emocional e sensibilizacdo da plateia, mobilizando sensacfes anteriores
a discursividade. A versatilidade do aulo possibilita experimentagdes musicais
mais exigentes para os atores.

Conforme avancamos a leitura das tragédias classicas, percebemos que,
em Euripides, esses diferentes estatutos sdo apontados e problematizados,
tensionados a seus limites. Além disso, no corpus euripideano se percebe um
acentuado desenvolvimento da subjetividade, especialmente de personagens

femininas.
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2 ANDROMACAS5S

Euripides apresenta, em Andrdmaca (c. 425 a.C.), os desdobramentos da
guerra sob uma pluralidade de perspectivas, com destaque para o olhar
feminino. A mais antiga dentre as trés pecas centrais de nossa pesquisa se
passa alguns anos apés a queda de Troia, quando a personagem titulo, ja em
territorio grego, sofre a perseguicédo de sua senhora, a jovem rainha espartana
Hermione. Na peca, diferentes linhas narrativas sdo desenvolvidas a partir da
complexa teia mitolégica do ciclo troiano. Em cada uma de suas etapas, um novo
problema é posto em foco, e a situacéo de personagens de sucessivas geracoes
passa a ser discutida, provocando efeitos contraditérios no espectador, como o
repudio inicial em relacdo a soberba de Hermione e, posteriormente, a empatia
diante de sua fragilidade e desamparo. A essa pluralidade de temas e pontos de

vista se deve a maior parte das criticas negativas dirigidas a peca.

... 0 drama é representado na Ftia. O coro agrupa mulheres da
Ftia. Andrémaca faz a abertura. E um drama secundario. O prélogo é
bem e sabiamente falado. Nele esta o lamento de Andrdmaca. Na
segunda parte é focada a nobre fala de Hermione, e contra o discurso
de Andrébmaca ndo faz mal, pois Peleu salva Andrbmaca
(ARISTOFANES DE BIZANCIO, In: EURIPIDES, 1984, p. 26).5

O trecho acima foi determinante para os séculos de tradicao critica que
nos separam da Antiguidade. Trata-se da Hip6tese B, atribuida a Aristéfanes de
Bizancio, escoliasta da biblioteca de Alexandria, que viveu entre os séculos Il e
[l a.C. Nesse texto, concebido como uma espécie de sumario descritivo da peca,
0 critico expressa comentarios positivos sobre o drama, em meio dos quais faz

uma dura afirmacéo: to de drama ton deutéron, isto €, “é um drama secundario”,

55 Este capitulo foi desenvolvido com o apoio de nossa dissertacdo de mestrado (BISOL, 2016),
especialmente a secdo 3.1. Essa introducdo é uma revisdo dos resultados obtidos naquela
pesquisa, com o aprofundamento de alguns aspectos relevantes. Todas as traducées do grego
s&o nossas a partir da edi¢éo de Stevens (EURIPIDES, 1984).

% No original: “...; pév 100 Opduarog UtrokeiTal év PBiq, 6 O& Xopog ouvéaTnkev €k POIOTIdWV
YUVAIKQV. TTpoAoyiel 5& Avdpoudxn. T0 8¢ dpdua TV SeuTépwy. O TTPOAOYOG TaPG Kai EUASYWS
eipnuévog. €11 6¢ 10 €v TG Bprivw TAG AvOpoudxnG. v TQ) deuTépw Pépel PROIC Epuidvng BAacIAIKOV
Utrogaivouoa, kai 6 TPOS Avdpopdxnv Adyog ol kak®¢ Exwv: €0 &¢ kai 6 MnAeug & AV
Avdpoudxnv apeAdpevog” (ARISTOFANES DE BIZANCIO, In: EURIPIDES, 1984, p. 26).
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ou ainda, “entre os segundos”. O enunciado € controverso e costuma ser
interpretado de duas maneiras. A primeira delas € que o drama teria ficado em
segundo lugar no festival em que ocorrera sua estreia, algo comum entre as
pecas de Euripides, se contrastadas com as de Esquilo e Séfocles. Porém, a
interpretacdo mais problematica € a de que se trata de uma composi¢cdo com
menor valor estético se comparada a outras do proprio poeta. Tal concepcéo
consta inclusive entre tradutores da peca. José Ribeiro da Costa, por exemplo,
inicia a introdugao a sua tradugdo com a assertiva: “A Andrébmaca € uma peca
que, embora néo incluida entre as melhores de Euripides, tem abundantes
motivos de interesse” [...] (Costa in: EURIPIDES, 1973). Também a isso se deve
o esfor¢o do presente capitulo em trazer o drama para o debate entre a critica
contemporanea.

A acao da peca acontece junto ao templo da deusa marinha Tétis, proximo
a cidade da Ftia, distrito da Tessalia, na Grécia, alguns anos apds Troia ter sido
derrubada. Agarrada a imagem da deusa, Andrbmaca, vilva de Heitor e
concubina de Neoptdlemo, suplica por uma intervencdo divina que a livre da
morte. Pois Hermione, a esposa legitima de seu senhor, planeja assassina-la
juntamente com seu filho bastardo, fruto da relacdo de concubinato. A primeira
motivacdo para o crime € o fato de a jovem Hermione néo ter concebido filhos,
fato que coloca uma mulher grega em uma situacéo constrangedora. Ela acusa
Andrémaca de utilizar pogdes secretas, farmakois (v. 32)°/, que a impedem de
engravidar. Em decorréncia disso, o enredo se desdobra em um leque de temas,
entre prosaicos a teolégicos, em que uma discussao dos costumes projetados
sobre a mulher grega ganha destaque. Em uma peca com uma estrutura
dindmica e inusitada, encontramos as manifestacbes de lamentos cénicos
elaborados a partir da liturgia ritualistica funeréaria, que exploraremos em nossas
secbes 2.1 e 2.2.

Cabe iniciar o debate com a prerrogativa de que o estabelecimento de
uma hierarquia é inerente ao constructo do céanone literario, conforme
aprendemos com Calvino (2007). Nesse sentido, Andrébmaca certamente ocupa
uma posicdo marginal em relagdo a outras pecas do autor, como Medeia ou

Hipdlito, por exemplo. Essa localizagdo periférica costuma ser justificada pela

57 (EURIPIDES, 1984, p. 34).
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auséncia de unidade aristotélica na peca, conforme aponta William Allan em The
Andromache and Euripedean tragedy (2000, p. 40). Segundo o autor, a
centralidade de um tema ou uma personagem que resuma em si toda a agéo
dramética, tal qual prescreve Aristételes na Poética, secdo 1451a (1980, °8), na
verdade s6 € encontrada em alguns poucos dramas do periodo classico. A busca
por uma personagem que constitua o eixo da acgdo € aqui problematica pois
mesmo a personagem titulo ndo toma a palavra apos o verso 765. Como
resolucdo para esse conflito, Allan (2000) sugere a figura de Tétis, imagem
iconogréfica, presente na cena de abertura e personificada por um ator, na cena
final.

Todavia, Allan (2000) ressalta a estrutura dindmica que caracteriza a pega
e a destaca dentre as demais producfes do século V. Organizada em uma
sequéncia de revelacdes, provoca renovados efeitos de expectativa e ruptura em
seu publico. Nesse sentido, Judith Mossman (1996) atenta para a figura de
Neoptdlemo, ou melhor, sua auséncia, como o elemento coesivo do drama. Seu
afastamento do palacio é recorrentemente apontado como problematico e
desencadeador de conflitos. Esse espaco vazio deixado pelo herdi, segundo
Mossman, € uma ferramenta poética para conduzir e manipular as emocdes do
publico. E essa suspensao que cria a tenséo entre as duas mulheres; € ela quem
provoca o desamparo de Hermione em seu arrependimento; € por conta dela
gue se consuma a fuga de Hermione com Orestes; e por ela se lamenta Peleu.
Quando, no Exodo, finalmente Neoptdlemo adentra o palco, ele o faz na
condicao de cadaver. E o publico se confronta com a frustracdo gerada pela
auséncia de um herdéi que solucione os conflitos apontados.

Acrescentamos que AndrOmaca reserva, ainda, outra singularidade
advinda de seus paratextos. Ela €, ao que tudo indica, a Unica peca conservada
do século V representada originalmente fora de Atenas, como sugere o escélio
junto ao verso 445, transcrito por Stevens (EURIPIDES, 1984, p. 15): “a data do
drama nédo pode ser estabelecida com precisdo: ndo foi apresentada em
Atenas”™®. Ainda que esses escolios, de maneira geral, possam ser plenamente

guestionaveis, uma vez que foram elaborados, em meédia, dois séculos apos o

58 (ARISTOTELES, 1980, p. 52).
59 No original: eilkpividg 8¢ ToUg T0U dpapaTog Xpovog ouk £oTi AaBeiv- ou dedidakTal yop
ABAvnoiv (EURIPIDES, 1984, p. 15).
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periodo classico, preferimos concordar com Denys Page (1936, p. 124) e
reconhecer que os escoliastas que elaboraram o excerto detinham informagdes
muito mais assertivas sobre os dramas do que nés, dada nossa localizacao
temporal. Além disso, de modo algum podemos afirmar que se tratava de
pessoas ignorantes ou mal informadas. Nesse sentido, 0 escdlio aponta ainda
que a peca pode ser lida como um enfrentamento a cidade rival de Atenas, pois,
em mais de uma passagem dramética, surgem discursos antiespartanos. Tanto
Page (1936) quanto Stevens (EURIPIDES, 1984) concebem a peca como uma
espécie de alianca politica entre Atenas e outra cidade em que a peca
possivelmente tenha sido representada: Argos, na leitura de Page (1936), pois
defende que a elegia cantada por Andrémaca tem origem dérica; e Molossia, na
visdo de Stevens (EURIPIDES, 1984) e também de Allan (2000), dada a
participacdo do filho da heroina, a quem € atribuido o nome Molosso, fundador
mitico dessa cidade.

O escoélio ao verso 445 encerra com a afirmacédo de que o drama foi ao
palco no inicio da Guerra do Peloponeso, “en arkhais tod Poloponesiako(
polémou”, o que ndo é suficiente para estabelecer com precisdo sua data.
Embora o conflito tenha se iniciado em 431, Stevens (EURIPIDES, 1984, p. 18)
demonstra, por critérios métricos, que a mais provavel data é o ano de 425, um
ou dois antes da apresentacdo de Hécuba que, por sua vez, precedeu em
poucos anos a performance original de As Suplicantes (c.422 a.C.). Essa
organizacdo cronoldgica é estabelecida a partir da constatacdo da gradual
diminuicdo de versos trimeros jambicos, substituidos por metros liricos
diversificados. A medida que transcorrem 0s anos, 0 poeta conquista maior
liberdade métrica.

O contexto politco em que se situa a peca é, segundo Stevens
(EURIPIDES, 1984, p. 15), a guerra arquidamica, ou seja, os primeiros dez anos
da Guerra do Peloponeso, que abrangem os acontecimentos militares desde a
invasdo de Plateia, cidade da Bedcia aliada de Atenas, pelos tebanos, aliados
de Esparta, em 431, até a Paz de Nicias, selada em 421. De acordo com Allan
(2000, p. 153), essa primeira década de conflito é caracterizada pela tentativa de
helenizacdo das tribos ao norte de Atenas, com a imposicdo da hegemonia
cultural e econbmica contra a qual se voltavam Esparta e seus aliados. Desse

modo, é plausivel que uma dessas cidades, ao norte de Atenas, tenha sediado
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a representacéo original da peca, que poderia ter funcionado como espécie de
alianga politica entre duas cidades-Estados. Nesse contexto, Euripides traduz,
por meio do discurso de suas personagens, a ideia corrente de intolerancia em
relacdo a Esparta. Isso ndo implica, todavia, admitirmos que a peca tenha, como
um todo, um carater panfletario. Assim sendo, entendemos que Andrémaca
carrega aspectos politicos de seu tempo, plenamente adequados a légica interna

da peca, como no exemplo a seguir:

Andrémaca:

O, povo de Esparta, os mais detestaveis v. 445
mortais entre toda a humanidade, mentores de fraudes,
senhores da mentira, arquitetos do mal,

nenhum saudavel, mas todos estressados.

E injusto que tenham boa sorte na Grécia.

(EURIPIDES, 1984, p. 50)6°

O trecho acima esta contido no Segundo Episédio (v. 310 - 462), quando
a vilva de Heitor se encontra com Menelau, que, a pedido da filha, age como
mandante do duplo assassinato de Andrdmaca e Molosso. O excerto é
representativo da ambiéncia de intolerancia e xenofobia que imperava no
contexto historico da peca. De acordo com Stevens (EURIPIDES, 1984, p. 148),
acusacoes de traicao e crueldade eram recorrentes entre 0s autores atenienses
em relacao aos rivais, durante a guerra e depois dela. Tucidides (2001, p. 191),
por sua vez, aponta que o0s aticos tinham fundamento em suas acusagfes, como,
por exemplo, a execucdo dos prisioneiros de Plateia em 427 a.C. Mas, a partir
das relacdes familiares representadas, emerge desse episédio a relacdo entre
senhor e escrava. Menelau pretende, deveras, assassina-la, pois a dominacéo
que o patriarca exerce sobre o corpo da escrava o permite fazé-lo — o que é
anélogo ao controle exercido pelos homens sobre as mulheres gregas. Vejamos

ainda um segundo exemplo, dessa vez enunciado por Peleu:

Peleu:

Nem mesmo se quisesse, alguma v. 595
garota espartana poderia ser sensata.

Elas deixam suas casas na companhia de rapazes

suas coxas revelam nuas sob os vestidos curtos e,

de uma maneira que me tortura, dividem com eles

60 No original: “Avdpopdxn: w TacIv AvBpwTroioiv £xBioTol BPoT®V/ ITApTNS £voikol, SOAIX
BouAeuTripia, / YeudGV GVAKTEG, PNXAVOPPUPOI KAKMY, / — ANIKTA KOUBEV UyIEG, GANG TIav TTEPIG/
@povolvteg, adikwg UTUXETT dv’ EAAGOA” (EURIPIDES, 1971, p. 55).
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as mesmas pistas de corrida e espacos de luta.

Deveria me surpreender se nao treinais as mulheres sensatas?
Convém perguntar isso a Helena, que deixou tua casa,
abandonando os lagos de amizade, e partiu com outro
homem mais jovem para outra terra®.

(EURIPIDES, 1984, p. 55)

O trecho acima € proferido pelo ancido no Terceiro Episodio (v. 496 - 767),
quando ele intervém por Andrdbmaca e Molosso, seu bisneto que, ainda que
bastardo, € a unica possibilidade de manter viva sua linhagem. A passagem é
extremamente significativa em relagdo aos costumes e aos contrastantes
tratamentos concedidos as mulheres pelas duas cidades rivais. Tanto as
atenienses quanto as espartanas tinham seus corpos mantidos sob controle e
eram valorizadas de acordo com sua capacidade de produzir filhos vardes. No
entanto, enquanto as primeiras era imposto o recato e a discricdo, as segundas
era imposta uma rotina atlética, condizente com o ideal civico que prezava pelo
vigor de seus habitantes. A repulsa a essa vida saudavel apontada no trecho
anterior, proferido por Andrébmaca, aponta para a existéncia desse ideal
enguanto o segundo trecho demonstra quao incomodo e escandaloso era, para
boa parte dos atenienses, 0 modo como Esparta tratava suas mulheres. Tais
discussbes presentes no drama atestam a atualizacdo do mito instituida pelo
poeta trdgico, uma vez que tais preocupacdes ndo encontram correspondéncia
no ciclo épico da Idade do Bronze (séc. X a Xll a.C.), em que se localizam as
narrativas homéricas, maior fonte literaria para as tragédias do periodo classico.

Na lliada%2, Andrdmaca esta diretamente presente nos cantos VI, XXIl e
XXIV. Na primeira dessas ocasides, ela aparece em cena para despedir-se do
marido, Heitor. N&o por acaso, sua entrada acontece alguns versos depois de o
marido ter se encontrado com o irméo, Paris Alexandre, e a cunhada, Helena, a
“cadela ma”, nas palavras de Haroldo de Campos®® (lliada, VI, v. 345). Como é
comum no pensamento grego do periodo arcaico até o helenistico, uma
identidade é composta a partir de seu contraste. Dessa forma, Andrdmaca, a
mais fiel das esposas, € apresentada no poema homeérico como oposigao aquela
gue assume arquetipicamente o papel de perfidia. O canto VI ainda nos informa

gue Andromaca é filha de Eecido, rei dos cilicios, e nascera em Tebas

®1 Tradugdo nossa em: Bisol (2016, p. 24).
62 Utilizamos para consulta a edicdo de Campos, 2003a e Campos, 2003b.
63 No original: kuvog dkpuoéaong (CAMPOS, 2010, p. 253).
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Hipoplacia, na Asia Menor, de onde partiu para Troia como noiva de Heitor. De
acordo com Calvert (1995, p. 3), anteriormente ao dominio grego, a regiao
abrigara diversas tribos do tronco linguistico hitita, descendentes diretos dos
povos indo-europeus. A lliada, no Canto |, também nos informa que essa cidade
de Tebas é a origem de Criseida, a sacerdotisa capturada por Agamémnon, cuja
devolucédo foi exigida por Apolo. Apds devolver sua concubina, o chefe dos
gregos exige que a escrava de Aquiles, Briseida, passe a sua tenda, o que
acarretara o conflito inicial do poema. Portanto, conforme argumenta Bisol (2016,
p. 13), muito antes de chegar a Grécia como concubina de Neoptdlemo,
Andrémaca ja era previamente associada a violéncia sexual e a cultura do rapto
de mulheres, que, de acordo com a Histéria de Herdédoto (L I, 1)%4, é o motivo
primeiro para a discérdia entre gregos e barbaros.

Além de Homero e dos poemas épicos atribuidos a escola Jénica do
século VIII a. C.)%, outra importante fonte literaria para o desenvolvimento da
personagem euripideana é o Fragmento 55% de Safo, o mais longo trecho da
poetisa de Lesbos que chegou ao nosso tempo. De acordo com Pajares e
Somolinos (1994, p. 27), trata-se de um epitalamo, um poema proprio para ser
executado em uma ocasido nupcial. Os mesmos autores comentam que Safo
aproxima, em seu poema, formas populares de cancgdes ritualisticas e temas
literarios, advindos principalmente de Homero. Nesse sentido, segundo Schrenk
(1994), Safo complementa o poema homérico, especialmente no que diz respeito
ao preenchimento de uma lacuna de enredo situada entre os versos 465 e 470
do Canto XXII da lliada, em que narrador homérico aproxima vertiginosamente
a visdo da morte de Heitor a lembranca de suas nupcias.

E destacavel a presenca de um motivo épico na poesia de Safo, uma vez
que sua lirica, assim como a de Alceu — seu compatriota e contemporaneo — é
predominantemente vinculada ao presente. Conforme aponta Yatromanolakis
(2009, p. 207), essa referéncia ocorre nao sé pelo tema, mas também pela forma,
uma vez que utiliza versos dactilos como os de Homero. A cancdo de Safo

celebra os noivos “semelhantes aos deuses”’, em uma cena que figura o

64 Ed. Godley (HERODOTO, 1926)

& Evelyn-White, 2000, p. 72.

% O Fragmento 55 da Antologia Palatina Pajares e Somolinos (1994) é também classificado
com Fragmento 44, segundo a compilacao candnica de Voigt (1971).

7 No original: theoikélois (Pajares e Somolinos, 1994, p. 66).



79

momento mais alto da vida da heroina. A partir dai, comecaria a derrocada de
Andrébmaca, que sera explorada por Euripides tanto em Andrémaca quanto em
As Troianas. Desse modo, percebemos que sua apoteose foi celebrada pela
lirica safica, enquanto a reversao de seu destino providenciou material narrativo
para a poesia tragica.

Segundo Victoria Wohl (2015), a aparéncia fragmentada de algumas
pecas de Euripides é reflexo de um mundo que se revela igualmente
fragmentado. Nesse sentido, entendemos que a sobreposicdo de imagens que
assistimos em Andrémaca aproxima a peca de nosso tempo. Além disso, a
estrutura din@dmica figura-se antes como uma técnica de composicao poética do
que uma falha estética. As tensdes sociais levantadas pelo conflito com Esparta
se refletem no mosaico de géneros literarios empregado pelo poeta
especialmente nesse drama. Assim, as personagens euripideanas cantardo

suas aflicdes em versos liricos, conforme examinaremos a seguir

2.1 A ELEGIA DE ANDROMACA

INiw aimeivg Mapig oU yauov GAAG TV’ drav v. 103
ayayet’ euvaiav gig Balauoug EAévav.

g évek’, 0 Tpoia, Sopi Kai TTUpi dNIGAWTOV
€iMé 07 6 XINGvaug ‘EANGSOG OEUG Apng

Kai TOV €UOV peAéag TTooIv “EkTopa, TOV TTEPI TEIXN
€iAkuoE dIpPeUWY TTdig aAiag O£TIBOG:

aUTa 8’ ék BaAduwy ayouav £t Biva Bahdooag,
doulocUvav aTuyepav augiBailoloa kdpa.

TTOAAG B€ dAKPUA Pol KaTéRa XPoAdg, avik’ EAeITTov
doTu Te Kai BaAAPoUGg Kail TTOoIV £V Koviaig.

ol éyw peAéa, Ti W éxpiv ET1 @éyyog 6paabal
‘Epuidvag douhav; ag UTro Teipopéva

TPOG 160 AyoAua Bedg ikéTig Trepi XeTpe Baroloa
TAKOMAI WG TTETPIva TIdaKOeaoa AIBAG

“Para a imponente Troia, Paris ndo uma noiva, mas cegueira
v. 103
levou, quando conduziu Helena para a alcova.

Por causa dela, 6 Troia, com lanca e fogo foste abatida,
capturada por Ares guerreiro da Hélade de mil naus,
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e 0 meu desgracado esposo, Heitor, ao redor das muralhas
foi perseguido pelo carro do filho de Tétis Marinha.

Fui levada de minha alcova para as areias da praia,
meu rosto foi coberto com a maldita escravidao.

Muitas lagrimas correram sobre minha pele, ao deixar
minha cidade, alcova e marido reduzidos a po.

Ai de mim, desgragada! Por que ainda tenho de ver a luz
como escrava de Hermione e controlada por ela?

Junto a gloriosa deusa, suplicante, de bracos envoltos,
dissolvo-me como uma fonte que jorra da pedra®®”,
(EURIPIDES, 1984, p. 37).

O trecho acima € o unico fragmento elegiaco que chegou a nés de todo o
corpus tragico do século V a.C. Ele é peculiar por, a0 mesmo tempo, pertencer
ao género thrénos, isto €, um lamento funerario previamente ensaiado; e conter
demonstracdes de um lamento gbos, caracterizado pelo pranto e murmurios
espontaneos da personagem (PAGE, 1936, p. 206). Nessa cancdo, a
personagem canta em sete disticos elegiacos uma série de temas que a definem
enquanto figura de representacéo simbdlica do universo feminino. Discutiremos,
na presente secao, os efeitos de sentido decorrentes da inser¢cao de um thrénos
dentro de uma tragédia. Buscaremos demonstrar que a cancdo constitui uma
cena nodal que define a mulher tragica euripideana uma vez que reane em si 0S
temas pelos quais lamentaram suas outras personagens femininas — cidade,
filhos, marido, viuvez e o talamo. Além disso, a cancdo demonstra um vinculo
estreito entre o feminino e a linguagem lirica desenvolvida a partir de elementos
rituais.

A elegia é cantada em uma performance solo do primeiro ator ao
encerramento do Prélogo (v. 1 - 116), ap6s o mesmo ter contextualizado o
enredo a partir do qual se desenvolvera a acdo dramatica por meio do papel que
da nome a peca. Todavia, conforme apontamos anteriormente, o estilo
euripideano garantird algumas surpresas, como a inusitada chegada de Orestes,
o cadaver de Neoptolemo, a personificacdo da deusa Tétis e a transformacéo de
Peleu em entidade, ao encerramento do drama. Durante a cena de abertura e

também ao longo do Parodo encenado pelo Coro (v. 117 - 150), Andrbmaca

68 Essa traducdo é uma versdo revista e atualizada daquela proposta em nossa dissertacéo de
metrado (BISOL, 2016).
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permanece abracada a imagem da deusa marinha Tétis e suplica a ela por
protecdo contra a crescente ameagca de assassinato. A estatua de Tétis, explica
a personagem, é simbolo das nupcias (nymfeumaton, v. 20) entre a deusa e
Peleu e, por isso, Andrémaca recorre a ela para garantir a sobrevivéncia de si
mesma e de sua descendéncia, que também é descendéncia da deusa. Ambas
possuem uma estreita ligacdo familiar, uma vez que Andrémaca deu a luz um
neto de Tétis. A slplica demonstra a métis, sabedoria, da heroina pois
demonstra ter consciéncia de que a deusa ndo permitira a extingdo de sua
prépria linhagem.

A auséncia de outras cancbes elegiacas entre o material literario
produzido pelos didaskaloi atenienses indica que tal insercdo em uma tragédia
foi umainovacéo de Euripides. Conforme apontamos em estudo anterior (BISOL,
2016), a origem precisa do formato de poesia elegiaca nédo pode ser localizado,
uma vez que esse principio é bastante heterogéneo. De acordo Gregory Nagy
(2010, p. 13), a definicdo de elegiaco origina-se a partir de trés termos gregos
concorrentes: h6 élegos e seus derivados to elegeion e hé elegeia. Segundo o
autor, os vocabulos eram empregados em dois sentidos com momentos de
origem distintos. O primeiro sentido, provavelmente provindo do século VI,
designa um canto de pesar e lamento acompanhado pelo som do aulo. O
segundo significado, posterior, diz respeito ao ritmo decorrente da associacéo
entre um verso hexametro seguido de outro pentametro, que constituem os pares
ou disticos elegiacos canbnicos.

Os versos sao compostos em metro datilo, caracterizado pelo
encadeamento de seis e cinco grupos de trés silabas — hexametros e
pentametros — compostos por uma silaba longa seguida de duas breves. Esses
grupos de trés silabas recebem o nome de dactilos, por analogia as falanges de
um dedo humano. Ha ainda a possibilidade de um dactilo ser substituido por um
espondeu, isto é, em vez duas silabas breves, uma longa, como encontramos
nos hexametros de nosso excerto em analise. O terceiro termo, hé elegia, a
elegia, isto €, um poema na forma elegiaca, é tardio, conforme apontou Brunhara
(2012, p. 33), sendo localizado pela primeira vez na aristotélica Constituicdo de
Atenas (c. 332 a.C.). De acordo com West (1974, p. 3), é a partir daqui que o
termo “elegia”, no singular, passa a referir-se, especificamente, a um género

poético, lembrando que, desde a Antiguidade, ao menos desde a Arte Poética
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(1984, p. 65) de Horacio, as definicbes de géneros literarios se dao a partir de
critérios métricos e ndo tematicos.

Em conformidade com Antonio Aloni (2009), a origem da elegia esta
vinculada a dois suportes distintos: a performance oral e os epigramas®®. Nesse
sentido, Page (1936) destaca diversos autores da Antiguidade, tanto gregos
guanto romanos, que relacionam as elegias a epigramas sepulcrais. O autor
ressalta, no entanto, que a esses epigramas faltam o tom de lamuria,
caracteristica dos elegiacos thrénoi. Seriam antes informativos, espécie de
recomendacao aos viajantes (PAGE, 1936). Aloni (2009) ainda informa que os
periodos Arcaico e Classico conservaram diversos epigramas funerérios, ndo
necessariamente escritos em disticos elegiacos. Sua maioria foi composta em
hexametros, seguidos de pentametros, metro jénico, ou liricos. A partir do século
VI a.C., entretanto, os disticos elegiacos passam a prevalecer. A razdo dessa
popularizacdo é especulativa. Segundo Aloni (2009), um enunciado breve de
dois versos é conveniente para estabelecer uma unidade de sentido. Além disso,
em um ambiente onde o dominio sobre a palavra escrita era bastante limitado, a
brevidade do enunciado era fundamental para sua leitura, conforme destacou
Page (1936).

No entanto, a tradicdo a que se filia esse poema de Euripides € a dos
elegiacos trendicos, cantados e acompanhados pelo som do aulo. Page destaca,
inclusive, que o tom lamentoso da elegia originar-se-ia, justamente, do
acompanhamento pelo instrumento de sopro: “De fato, foi 0 acompanhamento
da flauta que concedeu a elegia seu carater de lamuria””® (PAGE, 1936, p. 212).
Para endossar a afirmacdo do autor, apontamos o testemunho de Pausanias a
respeito de Equémbrotos da Arcadia. Em sua Descricdo da Grécia, 10.7.4-6
(CAMPBELL, 1991, p. 200 - 201), do século Il a.C., Pauséanias aponta que o
compositor teria participado dos jogos olimpicos de 586 a.C. e tido vitérias na
categoria de aulodia. Sua meléa e élegos eram poemas cantados
acompanhados pelo aulo. Pauséanias destaca ainda que, posteriormente, essas
categorias foram extintas dos jogos por serem associadas a maus pressagios.

De acordo com o escélio ao verso 103, transmitido por Schwartz (1891, p. 258),

69 Esses epigramas se encontram inscritos em objetos ou monumentos.
70 “Indeed, it was the flute-accompaniment which was reputed to give to the elegy its mournful
character” (PAGE, 1936, p. 212).
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a cancao € uma monodia, pois, diferente da abertura da peca, aqui ela esta se
lamentando e “monodia é a cangdo de uma personagem se lamentando”’!
(SCHWARTZ, 1891, 258).

Page (1936, p. 216) apresenta ainda uma observacdo de pseudo-
Plutarco, em seu De musica (apud CAMPBELL, 1991, p. 202 - 203), a respeito
de Sacadas de Argos, contemporaneo de Equémbrotos, para defender a
existéncia de uma escola elegiaca ddrica, em atividade no inicio do século VI.
Esses poetas compunham elegias, acompanhadas por instrumento de sopro em
tom melancélico. Page, na conclusao de seu ensaio (1936, p. 216), defende —
com o apoio da nota do escoliasta ao verso 445, como anteriormente comentado
— que a peca teria sido entdo apresentada em Argos, e 0 poema seria uma
espécie de homenagem a uma tradicdo da regido, que acolheu a primeira
montagem da peca. Page ainda sugere em seu ensaio que o lamento de
Andrébmaca nédo seria de autoria de Euripides, mas de Demdcrates, amigo do
poeta a quem a peca € dedicada, segundo também o comentario ao verso 445.
Todavia, conforme aponta Stevens (EURIPIDES, 1984), o argumento de Page
nao pode ser comprovado pelo simples fato de néo ter chegado a n6s qualquer
excerto desses autores. Resta, como evidéncia de sua ligacdo com a cultura
ddrica, a recorrente substituicdo no poema da vogal “e” por “a”, tipicas do dialeto
dorico, enquanto no restante da elegia, grega em geral, encontramos
predominantemente o dialeto jénico, conforme demonstra Stevens (EURIPIDES,
1984, p. 108). Entre os versos 91 e 101, que antecedem o lamento de
Andrbmaca, a personagem marca a saida de sua serva e, uma vez sozinha no
palco, aponta a subsequente enunciacdo de lamentos thrénos e goos, além do
derramamento de lagrimas, dakryomai:

XWPEI VUV: AUEIC &', OIOTTEP éYKEIPEDD” GE v. 91
BpAvoiol kai yoolol kai dakpUPaol,

TPOG iBép’ ékTEVOTUEV: EUTTEQUKE VAP

YUVOIEI TEPWIG TV TTAPECTWTWY KAKWV

ava oToW’ dei kai 010 YAwaong EXEIV. 95
TApeaTi &' oUY Ev AAAG TTOAAG pol OTéVEly,

TOAIV TTaTpWwav 1oV Bavovta 8° “EkTopa

oTEPPOV TE TOV €dV Saiuov’ @ ouvellynv

doUAeIov Auap eioTrecolo’ avagiwg.

xpn O’ olUTroT’ itreiv oudév’ OABIOV BpoTiV, 100

Tpiv Gv BavovTog TV TeAeuTaiav idng
OTTwg Trepdoag AUépav REEI KATW.

1 novwbdia éotiv WA &vog mpoowriou Bpnvoiivtog (SCHWARTZ, 1891, 258).
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(EURIPIDES, 1984, p. 36)

Vai agora; e nés, sempre envoltas v. 91
em lamentos, gritos e lagrimas,

0s lancaremos ao céu, pois as mulheres

é dado o prazer de carregar o mal presente

sobre sua boca e através da lingua.

N&o tenho um, mas muitos motivos para chorar:

Minha terra pétria, meu marido morto Heitor,

e o pesado fado que me foi imposto

desde o dia em que cai envolta pela escravidao.

N&o deveis nunca chamar um mortal de afortunado

antes que ele seja morto e alguém assista o seu ultimo dia
e veja como ele é levado para baixo72.

(EURIPIDES, 1984, p. 36)

Esses versos sdo pronunciados em trimeros jambicos e diferem
ritmicamente dos versos do poema que sera cantando a seguir. Observa-se aqui
que, primeiramente, a personagem generaliza seu lamento, néo o restringindo a
si mesma ou as mulheres da nobreza. O pronunciamento em nome de uma
coletividade é caracteristico do lamento ritualistico. Androbmaca fala dos
infortdnios das mulheres que sofrem as consequéncias da guerra, o que projeta
sua fala a proporcdes universais. Quanto aos termos destacados, Margaret
Alexiou (2002, p. 102) enfatiza que ambas as palavras, thrénos e goos, tém
origem indo-europeia, estando relacionadas ao choro estridente manifestado em
ocasifes funerarias. O primeiro termo refere-se a um lamento composto e
cantado por carpideiras profissionais enquanto goos refere-se a um lamento
espontaneo e informal das familiares. Assim, Alexiou aponta que a primeira
forma é dotada de um tom solene enquanto a segunda é uma forma mais
exaltada de discurso. Dessa maneira, o lamento ritualistico caracteriza-se pela
alternéancia de duas vozes discursivas, uma profissional, coletiva e ponderada;
outra individual e exaltada.

Nagy oferece ao termo “lamento” a seguinte definicdo: “lamento é o ato
de cantar em resposta a perda de alguém ou algo proximo e querido, sendo essa
perda real ou figurada” (NAGY, 2010, p. 13)"3. Por conseguinte, a cancdo de
lamento é relacionada ao sentimento de perda. Adotamos também essa

definicAo uma vez que a protagonista do drama de Euripides, como também

2 Traducgdo revista e atualizada a partir de estudo anterior (BISOL, 2016).
73 No original: “Lament is an act of singing in response to the loss of someone or something near
and dear, whether that loss is real or only figurative” (NAGY, 2010, p. 13).
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apontaram Allan (2000) e Muich (2010), sintetiza na obra do tragediografo o
trauma por um passado glorioso perdido. Nagy ainda destaca que ambos 0s
conceitos, thrénos e gbos, estdo presentes na poesia épica, especificamente
entre os versos 440 e 487 do canto XXIV da lliada. Todavia, em Homero,
enquanto o primeiro termo se refere a uma forma de lamento ritualistico
enunciado por homens, o segundo diz respeito a lamurias espontaneas emitidas
por mulheres. Neste Ultimo canto do poema homérico, momento dos rituais
funerarios dedicados a Heitor, a palavra thrénos marca as can¢des enunciadas
pelo aedo; enquanto o gdos refere-se ao discurso de Andrébmaca, posteriormente
ao de Hécuba, no Canto XXIV da lliada, verso 747 (CAMPOS, 2010, p. 483) e
por fim ao lamento de Helena, no mesmo Canto, a partir do verso 761 (CAMPQOS,
2010, p. 483). Ao contrario da épica, na qual é possivel identificarmos uma
diferenciacdo entre os conceitos thrénos e go6os, na peca em analise essa
diferenciagdo aparenta ser inexistente, e os dois termos sao tratados como
concorrentes, conforme observamos no verso 92 acima.

De acordo com Nagy (2010), a auséncia de distincéo entre os dois termos
se da devido a uma capacidade inerente a tragédia. Enquanto a épica representa
outros géneros do discurso indiretamente, sempre em hexametros, a tragédia o
faz de maneira direta e mais realista, adequando a métrica a exigéncia do
subgénero. A auséncia de marca distintiva relativa ao género do enunciador
Nagy (2010, p. 33) da o nome de “masculinizagcdo do lamento feminino”, uma vez
gue, como vimos, todos os personagens eram representados por homens. Como
conclusdo de sua analise da elegia de Andrbmaca, Nagy afirma que o excerto
pode ser considerado realista no que concerne a enunciacdo por uma mulher.
Segundo o autor, a elegia trendica, como aparece em Andrémaca, pode ser
considerada um pregénero do que viria a se tornar a elegia como conhecemos,
por exemplo, em Calimaco no século Il a.C. A caracteristica dessa forma
primeira seria a possibilidade de ser entoado tanto por homens quanto por
mulheres.

Por outro lado, Casey Dué (2006, p. 31) argumenta que 0S poemas
cantados na tragédia se desenvolvem a partir de uma série de tradicdes de

cang0es e, assim, estabelecem uma nova tradicdo’*. Além do elemento melédico

"4No original: “I argue that the captive woman’s lament in Greek tragedy draws on a number of
song traditions, and in doing so becomes a song tradition in its own right” (DUE, 2006, p. 31).
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conduzido pelo aulo, as cancbes de lamento carregam uma linguagem
especifica, identificada em nosso excerto, por exemplo, no oimoi presente no
sexto distico e pelos temas mobilizados a cada par de versos. A seguir,
apresentamos nossa analise dos sete disticos dactilicos que compdem a elegia
de Andrébmaca.

“Para a imponente Troia, Paris ndo uma noiva, mas cegueira levou, ao
conduzir Helena para a alcova” (v. 103 - 104) (EURIPIDES, 1984, p. 37). Nesse
primeiro distico, o tema da unido entre Paris e Helena é apontado como o evento
desencadeador da guerra. Assim como em Homero, Andrbmaca e Helena
representam dois padrdes opostos de companhia, aqui também a personagem
salienta essa distincdo. As consequéncias da escolha de Péris serdo o tema do
primeiro estasimo (v. 274 - 309), cantado pelo coro. Nessa ocasido, o coletivo de
mulheres ftias apresenta uma versao original do julgamento de Paris, momento
de encontro entre o ser humano e as divindades, quando 0s primeiros julgam os
segundos. Porém, os deuses € que sao responsabilizados pelo conflito:
“‘Enormes sofrimentos gerou quando chegou ao vale do Ida o filho de Maia e
Zeus”’>. Mais do que isso, Cristina Sorum (1995), destaca a misoginia
subjacente a narrativa, ao responsabilizar as figuras de Helena e Afrodite pela
guerra. Nesse sentido, aponta Sorum, os episddios envolvidos em torno da
escolha de Paris aproximam a narrativa do discurso hostil, em que o narrador
hesiddico atribui a Pandora a culpa pelos males do mundo.

Dué (2006) destaca que o encontro entre Paris e Helena é tema recorrente
dos lamentos de mulheres troianas, na tragédia grega e, geralmente, essa uniao
€ apontada como responsavel pela destruicdo de outros casamentos, como o da
personagem. Assim, a unido entre Paris e Helena representa uma espécie de
maldicdo que acomete o0 povo troiano. Segundo Dué (2006), a escravidao de
Andrébmaca torna-se uma inversao de seu proprio casamento com Heitor, bem
como a unido entre Helena e Paris. Nesse e nos demais versos, optamos pela
traducdo do termo grego thalamos’® por “alcova”, dada a proximidade semantica

ao conceito grego referente a camara nupcial. A recorrente referéncia ao tema

75 No original: "H peydAwv axéwv ap’ UTrfipEev, 61 'ISaiav é¢ vatrav AAG’ & Maiag Te Kai Aidg
10KOC (V. 274 - 276) (EURIPIDES, 1984, p. 43).

76 Segundo LSJ (1992, p. 781), o termo thalamos é abundante em Homero podendo significar:
1: “generally, women's apartment, inner part of the house; 2: a special chamber in this part of the
house”.
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do casamento, especificamente ao leito nupcial, estabelece o vinculo entre a
sobrevivéncia da personagem e a manutencao de seu thalamos. A explicitacédo
da relacdo de interdependéncia entre personagem e leito constitui 0 modo de
comunicacdo feminino e funciona como recurso cénico para fortalecer a
identidade feminina, semelhantemente ao que ocorre em Alceste, quando a
personagem titulo se debruca e invoca reiteradas vezes o leito sobre o qual se
sacrifica. Considerando que os didaskaloi do século V buscavam uma
sonoridade especifica para suas mulheres tragicas, referir-se reiteradas vezes a
seu thalamos torna-se um elemento mimético associado ao universo feminino,
como se nesse espaco as mulheres pudessem desempenhar uma forma de
controle, a maneira de Hera no Canto XIV da lliada (v. 153 - 356) (CAMPOS
2010, p. 217), que subjuga Zeus e altera os rumos da guerra.

Enquanto o primeiro par de versos se refere ao elemento causador da
guerra, o segundo distico apresenta o conflito em si: “Por causa dela, 6 Troia,
com fogo e adaga foste abatida, capturada por Ares guerreiro da Hélade de mil
naus” (v. 105 - 106). Cabe destacar que Margaret Alexiou (2002) estabelece trés
categorias de lamento ritualistico: lamento pelos deuses e herdis, pela queda de
uma cidade, e pela morte. A cancdo de Andrdmaca apresenta a idiossincrasia
de conter todos esses elementos. Semelhantemente aos lamentos encontrados
em Hécuba (EURIPIDES, 2010), apesar da distancia geografica e temporal, a
gueda da cidade representa fator crucial para a lastimavel situacao presente das
mulheres.

Segundo Alexiou, os lamentos do género thrénos dedicados a uma cidade
destruida se inspiram inicialmente em acontecimentos histéricos. Para a autora,
os lamentos direcionados a queda de uma cidade teriam origem distinta da dos
lamentos dirigidos aos mortos. Essa afirmacéo evidencia o améalgama criado por
Euripides no excerto, em que uma pluralidade de estruturas discursivas é
concentrada em alguns poucos versos. Casey Dué (2006, p. 157), por sua vez,
aponta que o deslocamento tematico para a queda de Troia apresenta-se como
consequéncia l6gica da unido entre Paris e Helena. Para a autora, a associacao
entre a fuga de Helena e a queda da cidade estabelece uma relacdo de causa e
consequéncia na tradigcdo literaria grega desde a lliada. Dai depreendemos a
concepcao de que aquilo que se passa dentro do espaco privado do thalamos

pode ter consequéncias nas esferas publicas das cidades gregas.
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No terceiro par de versos, a personagem refere-se ao seu proprio
casamento com Heitor, vinculando a morte deste a queda da cidade cantada
anteriormente: “E o meu desgragado esposo, Heitor, ao redor das muralhas/ foi
perseguido pelo carro do filho de Tétis Marinha” (v. 107 - 108). A referéncia a
necroforia que vilipendiou o cadaver de Heitor, praticada por Aquiles em torno
das muralhas de Troia, ao que tudo indica, € uma inven¢éo de Euripides. Em
Homero, (lliada XXII, 465)’7, consta que o arrastamento aconteceu até as naus
e depois em torno do tumulo de Pétroclo na lliada, Canto XXIV. Em decorréncia
da morte de Heitor, Andrémaca ¢€ retirada de sua alcova e escravizada, como
todas as mulheres troianas: “Fui levada de minha alcova para as areias da praia,
/ meu rosto foi coberto com a maldita escravidao” (v. 109 - 110). Segundo Casey
Dué (2006, p. 158) esse distico mais uma vez estabelece o contraste entre o
passado glorioso e a atual condi¢do de escrava da heroina, o que, como vimos,
trata-se de um traco caracteristico da personagem.

No quinto distico, a personagem abrange em um s0 verso trés grandes
temas do lamento feminino na tragédia grega: “Muitas lagrimas correram sobre
minha pele, ao deixar/ minha cidade, alcova e marido reduzidos a p6” (v. 111-
112). Cidade, alcova e marido sdo alinhados e compdem uma formula de
lamento generalizada que abrange o discurso da coletividade de mulheres
cativas durante o pdés-guerra. Nesses versos, apontamos a associacdo de
dependéncia mutua entre as trés esferas: marido, cidade e alcova. A mulher
grega relaciona-se nao somente com o marido, mas também com a cidade, por
meio do thalamos. A perda das trés esferas € simultdnea e sua destruicao
conduz a mulher ao abandono e a desolacéo. A alcova configura-se como um
espaco regido essencialmente pelo feminino — elemento de conexao entre a
mulher, o marido e a cidade.

“Ai de mim, maldita! Por que ainda tenho de ver a luz/ como escrava de
Hermione e controlada por ela”? No verso 113 acima é presente a expressao “Ai
de mim”, oimoi, formular para a linguagem de lamento e, em seguida, é
destacada a condicdo de escrava em que se encontra Andrbmaca. A
personagem afirma que é escrava ndo somente de Neoptdlemo, como também

de Hermione, a senhora do palacio. Segundo Helene Foley (2001, p. 98), o

" CAMPOS (2010, p. 415).
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estatuto social de Andrdbmaca é de uma concubina e escrava sexual, pallaké. De
acordo com a autora, o drama testa os limites da lei de Péricles no que concerne
as diferentes atribuicdes relativas as esposas, acompanhantes e concubinas.
Nesse contexto, a formulacdo de Andrémaca vincula-se com o enunciado de
Hermione, entre os versos 163 a 168 do Primeiro Episddio (v. 151 —273), quando
afirma: “Mesmo que um deus ou mortal queira salvar a tua vida, deves engolir o
teu orgulho, encolher-te em humildade e curvar-te ao meu joelho, varrer o chao
de minha casa, e secar as gotas de orvalho sobre os vasos de ouro,
reconhecendo em que terra tu vives”’8.

Nesse ato de humilhagdo entre as personagens, repousa hossa
contribuicdo acerca do papel social da concubina (pallaké) no século V. A partir
da leitura dos versos 163 e seguintes, verificamos que a concubina néo
desempenhava apenas uma escraviddo sexual. Era antes uma escrava do
palacio, de seu senhor e de sua senhora; com isso, era-lhe atribuida uma série
de fungbes domeésticas, além de seus préstimos de alcova. Conforme destaca
Helene Foley (2001, p. 97), a relacé@o de pallakeia em Andrébmaca € “caso mais
complexo de concubinato em todo o corpus tragico”.

Embora a personagem titulo tenha sua origem no periodo arcaico e
carregue consigo a logica de suas relagBes aristocraticas, no drama de
Euripides, ela revela estreita ligacdo com o século V e as preocupacdes
femininas desse momento historico. Apesar de terem um papel, no corpus
tragico, as concubinas desempenham um papel importante, ainda que
marginalizado pela poélis. Segundo Foley (2001, p. 87), embora a polis ateniense
tenha gradualmente limitado a habilidade das concubinas em produzir herdeiros
legitimos a seus consortes masculinos, as concubinas tragicas parecem
consistentemente adotar o papel de esposas fiéis da epopeia e tendem a

deslocar, diretamente ou por implicacéo, suas concorrentes legitimas?®.

8 No original: “fv &' olv BpoTQv Tic G* R Be®v oMoal BEAN,/
Ol 0” avTi TV TTpiv OABIWV PpovNuaTWV/ TITASQI TATTEIVAV TTPOTTECEIV T' €UOV Yyovu,/
oaipev T dwua TOUUOV €K XpuonAdTwv/ TEUXEWV XEpPi otreipoucav AxeAwou dpodaov,/
yv@vai 8’ v’ € yii¢” (EURIPIDES, 1971, p. 39).

7 No original: “Although the Attic polis gradually limited the ability of concubines to produce
legitimate heirs for their male consorts, tragic concubines seem quite consistently to adopt the
roles played by the faithful wives and concubines of epic and threaten to displace, directly or by
implication, their legimately married but problematic sisters” (Foley, 2001, p. 87).
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Nos ultimos versos da cancédo, temos um déitico da acdo do ator no palco.
O autor indica ao ator seu posicionamento corporal em cena: “Junto a gloriosa
deusa, suplicante, de bracos envoltos, / dissolvo-me como fonte que jorra da
pedra” (v. 115 - 116). Destaca-se a obsessiva permanéncia de Andrdmaca junto
ao altar. Ela s6 abandonara o Thetideion quando seu filho for exposto e
ameacado diante de seus olhos. Ha ainda a referéncia ao mito de Niobe, também
citado na lliada, XXIV (v. 614-617), personagem da mitologia que se transformou
em fonte de tanto chorar, lamentando seus filhos®. Segundo Dué: “Esse tema é
destacavel na medida em que é suscetivel de ter evocado em sua antiga
audiéncia uma série de cenas arquetipicas de lamento tanto na épica grega
quanto na tragédia”® (DUE, 2006, p. 160). A imagem de Niobe sera retomada
em outra cancao da peca, o amoibaion cantado a duas vozes, entre Andromaca

e o filho, no terceiro episoédio, entre os versos 501 e 544.
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Andrémaca:

Derramo lagrimas frescas, v. 532
Correndo como a fonte que goteja

de uma pedra sem sol, ah desgracada!

Filho:
Ai de mim, qual remédio
curara minha dor?

E destacavel que somente em Euripides encontramos criangas tomando
para si 0 uso da palavra. Notavel também é o fato de que tais enunciados
ocorrem sempre por meio de versos liricos, como em Alceste (v.393), As
Suplicantes (v. 1123) e Medeia (v. 1271). Uma crianca dotada de discursividade
€ algo exdtico para a civilizagdo grega, entdo, as cang¢des figuram como uma

estratégia poética para a insercao desses discursos de exce¢cdo em um ambiente

8 Na Antigona (c. 441 a.C.) de Séfocles (c. 496-406 a.C.), v. 828, a personagem titulo também
¢ comparada a Niobe (SOFOCLES, 1900, p. 54).

81 No original: “This simile is remarkable in that it is likely to have evoked for its ancient audience
several archetypal scenes of lamentation in Greek epic and tragedy at the same time” (DUE,
2006, p. 160).
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solene, adulto e masculino. O excerto acima € o trecho de uma canc¢ao a duas
vozes, 0 amoibaion. Observe-se que nele materializam-se duas vozes que
observam um s6 problema sob duas perspectivas distintas, nesse caso, a visdo
da mae e a do filho frente a auséncia de Neoptdlemo. Embora a elegia
apresentada seja enunciada por apenas uma voz, nela também transparecem
duas perspectivas: o passado e o presente de Andromaca.

Conforme apontaram Allan (2000) e Muich (2010), o mito de Andrémaca
sempre mobiliza o contraste entre dois momentos temporais, um passado
glorioso e um presente nefasto. Além disso, na peca de Euripides, sobre ela
convergem dois mundos: o grego e o béarbaro. E ainda, nessa cancéo,
Andrébmaca canta duas condi¢bes sociais que carrega a0 mesmo tempo: a
aristocracia e o concubinato. Procuramos mostrar que a referéncia ao marido
morto, a cidade caida e, especialmente, o vinculo entre a personagem e sua
alcova sdo elementos constituintes do feminino no palco. A insergdo de um
poema elegiaco trenoico dentro de tragédia é uma inovagcédo do autor. O ponto
de interseccéo entre géneros do discurso produz na plateia o reconhecimento do
feminino. O poema, ou cancéao, delimita as caracteristicas de uma vidva em uma
situacdo de pds-guerra, explicita suas angustias e problematiza a relacdo entre
senhora e concubina. Nesse contexto, a execucdo da elegia perpetua a
proximidade simbolica entre a mulher e a morte por meio da transposicao e

adaptacao para o palco de uma cancéo permeada por elementos ritualisticos.

2.2 A CANCAO SUICIDA DE HERMIONE

‘Epuiévn

iw poi por: v. 825
OTTAPAYHO KOPAG OVUXWV TE

ddl’ Guuyuata Brigouai.

Tpopdg
O TTal, Ti dPACEIS; COUA GOV KOTAIKIA;

‘Epuidvn

aiof aiaf:

Epp’ aiBépiov TTAOKApWY €-
MGV G110, AETITOUITOV PAPOC.

Tpopdg
TEKVOV, KAAUTITE OTEPVA, OUVONCOV TTETTAOUG.
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‘Epuiévn

Ti 8¢ P& OET oTEPVa

KaAUTTTEIV TTETTAOIG; ORAQ Kai
auIpavii kai dkpuTrta O¢-
Opdkapev TOOIV.

(EURIPIDES, 1984, p. 63 - 64)

Hermione: Est. A
Ai de mim! v. 825

Arrancarei a mecha de cabelo e com unhas

agressivas cortes eu farei

Ama: Ant. A
Filha, o que fards? maltratas o teu corpo?

Hermione: Est. B
Ai ai, ai ai

V4, de meu cabelo para o éter,
véu de finos fios.

Ama:
Filha, cobre teu peito, junta tuas roupas. Ant. B
Hermione: Est. G

Por que cobrir meu peito

com as roupas?

E claro, visivel e descoberto

o que fiz a meu marido.
(EURIPIDES, 1984, p. 63 - 64)

Assim inicia o canto de arrependimento de Hermione no quarto Episodio
(v. 802 - 1007) da Andrémaca de Euripides. Trata-se de uma can¢ao do género
amoibaion, em sua forma “costurada”, epirrematico, em que duas personagens
dialogam, a primeira em verso lirico cantado a cada estrofe, e a segunda em
prosa a cada antistrofe, ou seja, em versos jambicos. A denominacéo do género
origina-se do verbo ameibo, trocar®?, e por isso pode ser compreendido como
uma forma de dueto. Mais adiante nesse Episédio, a filha de Menelau recebe
seu primo Orestes, que ira ampara-la no exilio, dada a mal-fadada tentativa de
assassinato da concubina de seu marido, a personagem titulo. Os dois primos
haviam sido prometidos em casamento (v. 966 — 970) e agora se encontram para
a unido a que foram destinados. Orestes é o organizador do assassinato de
Neoptolemo, junto ao templo de Apolo em Delfos. A mudanca de foco na acéo
dramatica sobre um novo par amoroso rompe qualquer previsibilidade do drama,

surpreendendo o publico.

82 Segundo LSJ, 1992, p. 79 — 80.
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Em seu canto, Hermione conversa com sua ama, Tréphos, em grego.
Diferentemente do termo Therapaina, escrava, comumente empregado para
designar as servas tragicas, Tréphos possui a conotacdo de nutriz. Segundo
Stevens (EURIPIDES, 1984, p. 191), trata-se provavelmente de uma pessoa que
tenha tomado conta da jovem quando crianca e que ainda oferece seus
préstimos. O papel da ama aproxima-se de uma figura materna, a julgar pelo
reiterado emprego do substantivo pai, crianca, que optamos por traduzir como
filha, uma vez que esse vocabulo carrega, a nosso ver, uma maior carga afetiva.
Cabe ainda ressaltar a auséncia da mae Helena, durante a maior parte da vida
da jovem, o que reforca o sentimento de intimidade e fidelidade entre as
mulheres que executam a cancao.

A utilizacdo de servos como personagens confidentes € uma marca do
estilo euripideano. Diferentemente de Esquilo e So6focles, cujas pecas giram em
torno da aristocracia, Euripides é responsavel por atribuir ampla discursividade
a personagens populares. Ja em Alceste (c. 448 a.C.), a mais antiga dentre suas
obras que chegou a nés, o servo de Admeto mostra-se abatido pelo destino a
que se lancara a senhora do palécio. E esse servo que revela ao ilustre visitante
Héracles a verdade sobre o luto de senhor. Assim, a massa populacional que
passava ao largo da democracia ateniense passa a exercer papéis mais
evidentes nos dramas do poeta. E bem verdade que, ja na Odisseia (2014,
encontramos dois servos que serdao determinantes para o desfecho da epopeia:
o0 porqueiro Eumeu, que, ao lado de Odisseu e Telémaco, liquidar4 os
pretendentes de Penélope; e a velha ama Euricleia, cuja descricdo foi
fundamental para o realismo homérico que vigorou até a Antiguidade tardia,
conforme apontou Auerbach (2013). Euripides se vale desse mote narrativo
como uma maneira sofisticada de avancar um enredo, dentro da logica interna
de suas pecas. Os escravos euripideanos ouvem atentamente tudo o que se
passa dentro dos palacios. Sdo personagens complexos, que interferem
diretamente no destino das personagens centrais.

Até o0 momento em que canta sua angustia, Hermione fora caracterizada
por soberba e violéncia, mas a partir daqui revela-se fragil e desamparada.
Mastronarde (2010) destaca que, no drama euripideano, frequentemente se
revela a reverséo de simpatia ou desestabilizacdo de julgamento assim como a

audiéncia é conduzida a observar os acontecimentos do enredo sob mais de
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uma perspectiva. Antecipadamente temorosa da reacao do marido, inflige sobre
si mesma a punicdo que considera devida. Mas aquilo que a psicologia
contemporanea considera um transtorno mental, a tricotilomania®, a cultura
grega concebe como um costume. Para essa cultura, arrancar os proprios
cabelos e arranhar a propria pela sédo parte de rituais coletivos nos quais o luto
materializa-se no autoflagelo, como observamos em As Suplicantes (2007) no
capitulo anterior. Tais manifestacdes publicas foram banidas pela lei de Sélon e,
assim, conforme defendeu Loraux (1998), esses gestos rituais foram transferidos
para o palco. Embora cumpra os comportamentos associados ao luto, a dor que
move Hermione ndo é a da perda, mas a da reparacao.

Em mais de um momento da peca, é ressaltado seu carater juvenil, e,
como tal, é acentuadamente impulsiva. O material mitolégico de que se vale o
poeta para compor a personagem € de antemao complexo e psicologicamente
problematico. Como dissemos, ainda que a jovem tenha recebido o afeto de sua
zelosa ama, ela cresceu distante das materna e paterna. Enquanto a mée
permaneceu por uma década presa por Afrodite nos bracos de Paris, o pai
estava preso na acdo bélica. Além disso, quando crianca, fora prometida em
casamento ao primo Orestes, mas ao retornar da guerra o pai lhe ofereceu como
alianca politica ao noivo Neoptdlemo, que j& mantinha como cativa a mais
virtuosa das esposas troianas, Andrdbmaca. Em pouco tempo de casamento, a
jovem se Vvé incapaz de providenciar ao marido uma descendéncia legitima, o
que lhe produz frustracdo e angustia, visto que toda infertilidade era sempre
atribuida ao sujeito feminino. Uma mulher sem filhos comprometia a
continuidade do oikos, de suas posses e de sua estirpe.

O quarto episddio se inicia com uma fala da ama que explica ao coro a
situacdo de Hermione. Apés ter fracassado em suas intengdes assassinas,
gracas a intervencao de Peleu, ela agora teme a rea¢do do marido. Hermione
tem certeza de que Neoptdlemo vai mata-la tdo logo tome conhecimento de suas

acOes e, por isso, tenta mais de uma vez o suicidio, e mais de uma vez é

83 De acordo com 0 DSM 5 (AMERICAN PHYSICHIATRIC ASSOCIATION, 2015, p. 251), manual
amplamente utilizado por profissionais da area de satde mental, a tricotilomania é associada ao
Transtorno Obsessivo-Compulsivo e caracteriza-se pelo comportamento recorrente de arrancar
0s préprios cabelos. Assim como o transtorno das escoria¢des (skin-peaking), a é desencadeada
por uma tensdo crescente ao superestimar uma ameacga, sendo muitas vezes seguida por uma
sensacao de alivio, o que no caso da personagem ocorrera gragas a surpreendente chegada de
Orestes.



95

impedida pelos servos do palacio. No verso 806, a Ama emprega o substantivo
synnoia para descrever seu estado de espirito. Segundo LSJ (1992, p. 1720), o
vocabulo que pode ser traduzido como “meditagdo” aqui € empregado com o
sentido de “remorso” ou “arrependimento”. No entanto, Stevens (EURIPIDES,
1984, p. 192) ressalta que somente nesse caso a palavra recebe esse sentido,
0 gque é plenamente possivel, uma vez que inimeras palavras sdo empregadas
na obra de Euripides de maneira idiossincratica. No entanto, Stevens defende
gue o sentido mobilizado pelo poeta € o de preocupacao diante da reacao alheia,
algo proximo do constrangimento. O tedrico complementa que a nocdo de
remorso depende da compreensao de determinada agdo como equivocada,
independentemente de suas consequéncias, semelhante ao sentimento
manifesto de Neoptdlemo no Filoctetes (c. 409 a.C) de Sofocles, ao perceber
qgue fora manipulado por Odisseu, prejudicando a personagem que intitula a peca
e corrompendo seus proprios valores, como € apresentado em primeiro plano na
adaptacao do Filoctetes de Heiner Muller (1993).

De qualquer maneira, toda a angustia de Hermione é causada por suas
préprias projecfes e ndo possui vinculo estreito com o real. E é por isso, de
acordo com Chong-Gossard (2008), que ela emprega versos liricos para
demonstrar sua aflicdo, em contraste com os versos jambicos da ama, que
apresentam uma versao mais realista e racional sobre os fatos. Para o autor, por
se tratarem de receios invisiveis e irreais, ndo podem ser demonstrados em
versos jambicos. Assim, as cangdes tragicas costumam vincular a intimidade das
personagens com aquilo que esta ausente, com o intangivel ou inexistente.

Na segunda antistrofe da Ama e na terceira estrofe do canto de Hermione,
as personagens referem-se ao rompimento das vestimentas. Para Stevens
(EURIPIDES, 1984, p. 195), tais enunciados seriam desprovidos de realismo
dramético, uma vez que, como sabemos, eram homens que representavam 0s
papéis femininos. O ato de revelar o seio desnudo € recorrente na literatura
grega e pode ser associado a diferentes sentidos. No canto XXII, versos 80 a 90,
da lliada (CAMPOS, 2010), Hécuba suplica ao filho Heitor que tenha piedade de
sua maternidade e retorne aos muros de Troia, escapando do implacavel
Aquiles, e faz isso mostrando o seio. Nesse sentido, também Clitemnestra, nas
Coéforas (c. 458 a.C.) de Esquilo, mostra o peito a Orestes antes de ele cometer

o matricidio, como um gesto de suplica e uma tentativa de reconhecimento e
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valorizagdo da maternidade. Anos mais tarde, na Lisistrata (c. 411 a.C) de
Aristofanes, Menelau é obrigado a escolher qual espada empunhar ao ver o seio
desnudo de Helena, entre os versos 155 e 156 da peca (ARISTOPHANES,
1946). No entanto, no canto de Hermione, esse gesto tem outro sentido.
Segundo Chong-Gossard (2008), a jovem encontra-se tdo desnuda
metaforicamente diante da evidéncia de suas acdes equivocadas que nao faz
sentido ela esconder mais nada, nem o proprio corpo. As roupas, peplos,
funcionam como mascaras sociais, desnecessarias a quem ja exp0s seu carater
completamente.

N&o por acaso, a forma escolhida pelo poeta para traduzir o sofrimento da
personagem € um amoibaion, ou seja, uma espécie de dueto. Nele, percebemos
o contraste de emocdes e percepcdes da realidade, conforme destaca Hall
(2008). Enquanto Hermione canta uma ameaca intangivel, a Ama a impele para
a realidade. Concordamos com o argumento de Mdnica Cyrino (1998) de que,
ao apresentar as emocdes de uma personagem por meio do canto, além de
coloca-la sob o olhar atento da plateia, despertava-se entre os espectadores uma
simpatia pela mesma. Assim, se até entdo o receptor do texto havia sido induzido
a estabelecer uma aversédo em relagdo a Hermione, nesse momento € levado a
confrontar sua propria opinido sobre a personagem, quando um novo ponto de
vista é revelado. Cyrino ainda defende a existéncia de um “espago lirico”
(CYRINO, 1998, p. 82) nas tragédias euripideanas, onde uma personagem €
sempre representada em situagéo de grande vulnerabilidade, em contraste com
a posicao ocupada com a personagem com quem dialoga no dueto.

Além disso, Cyrino (1998) destaca que o amoibaion possui a capacidade
de estabelecer o contraste entre classes sociais, no caso, entre senhora e
escrava. Nesse sentido, Hall (2008) confirma que, na tragédia, de modo geral,
0s versos liricos sdo reservados a representantes da aristocracia; assim, 0s
versos cantados estabelecem uma marca em relacdo a origem das
personagens. Hall ainda aponta que as escravas somente cantavam quando
foram livres por nascimento, como é o caso da elegia de Andrbmaca, analisada
na secao anterior.

Chong-Gossard (2008) ressalta o predominio de cancdo no formato
amoibaion, em cenas de reconhecimento na tragédia, em que uma mulher canta

e um homem responde em versos jambicos. Segundo o autor, o canto lirico
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ressalta as diferencas subjetivas entre a personagem feminina e a masculina.
Enquanto as mulheres empregam a melodia para compartilhar vivéncias de seu
passado, com recorrentes referéncias ao préprio corpo, 0s homens usam a prosa
para observacdes racionais. Na can¢ao de Hermione, mesmo sua interlocutora
sendo uma mulher, é possivel observarmos semelhante contraste em suas
abordagens. Chong-Gossard defende que o verso lirico é carregado de
veracidade e denota sinceridade naquilo que esta sendo dito. Além disso, o autor
afirma que o canto funciona como um recurso cénico para persuadir a plateia da
feminilidade daquela personagem.

Popp (1971) esclarece que o amoibaion € uma forma de denominacao de
género das cangfes tragicas mais ampla que o kommos. Esse, apontado por
Aristoteles como um dos elementos formais previstos na tragédia, também é um
canto de lamentacdo em estrutura antifonal, de canto e resposta, porém com
uma tematica mais restrita em torno de questbes funerarias. A estrutura
antistréfica do amoibaion tem origem no lamento ritualistico, conforme aponta
Alexiou (2002). Como vimos anteriormente, a autora defende que essa forma de
canto em duas vozes advém da divisdo das mulheres que cumpriam o0s ritos
funebres em dois grupos, provavelmente o primeiro constituido por mulheres
mais proximas ao sujeito falecido e o segundo grupo composto por parentes mais
distantes.

Alexiou identifica nessas canc¢des a estrutura de um pensamento dialético,
com duas abordagens distintas sobre a mesma problematica, observacéo essa
que se adequa perfeitamente ao dialogo entre Hermione e sua ama. Segundo
Markus Dubischar (2017), o amoibaion na tragédia pode ter suas duas partes
cantadas, ou uma cantada e outra falada, o que configura a forma epirrematica
de que nos fala Chong-Gossard (2008). Essas duas vozes presentes na cangao,
aponta Dubischar, podem ser executadas entre um ator e o coro ou entre dois
atores, como no exemplo acima.

A cancdo em analise é executada por duas mulheres e ha alternancia
entre os ritmos empregados, denotando o contraste emocional entre as mesmas.
Enquanto Hermione canta exasperada sua aflicdo, as respostas curtas da Ama
demonstram a impaciéncia de quem ja teve de evitar o suicidio de sua senhora
diversas vezes. Conforme aponta Cyrino (1998), a ama permanece utilizando os

versos jambicos, o que demonstra tanto o autocontrole quanto seu cansaco,
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enquanto Hermione canta com excitacdo em versos docmiacos® (- U U - U -)
seus temores desproporcionais a situacdo em que se encontra. Entdo, conclui
Cyrino, enquanto o canto de Hermione revela sua propria agitacdo, o tom
exagerado pode também explicar a impaciéncia da Ama. Observemos, pois,
Ccomo segue a cancao.

Tpopdg
aAyeic poévov pdyaoca ouyyapw oébey; v. 836

‘Epuiévn

KaTé pév o0v oTévw TéApav daiav,
av £p&’ & KaTapaTog £yW KOTA-
paTog AvepwWITOIG.

Tpopdg
ouyyvWoeTai ol TAVY' auapTiav TéoIg.

‘Epuiévn

Ti poI &ipog

€K XEPOC AYPEUCW;

4moédog, W eikog, aTedog, v avraiav
épeiow TAayav: Ti ye Bpoxwy ipyeig;

Tpopdg
AAN" €1 0 dgeinv un gpovoloav, we BAavng;
(EURIPIDES, 1984, p. 64)

Ama:
Sofres por ter tramado a morte da outra? v. 836

Hermione:
Lamento minha ousadia destruidora,
Sou maldita, maldita entre a humanidade.

Ama:
Teu marido vai perdoar o erro.

Hermione:

Por que tomaste a faca de minha méao?
Devolve, amada, devolve. Para que eu possa
cravar aqui. Por que me tiras a corda?

Ama:
Se te deixasse enquanto ndo pensas, morrerias.
(EURIPIDES, 1984, p. 64).

Nessa passagem, observamos a continuidade da alternancia de humor
entre as duas personagens. Aqui, duas formas de suicidio sdo apontadas — a

corda e o gladio —, conforme denomina Nicole Loraux no célebre Maneiras

8 Hermione emprega uma variagdo de versos docmiacos. Para conferir a escansdo completa
da cancéo ver Stevens (EURIPIDES, 1984, p. 194).
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tragicas de matar uma mulher (1988), e outras duas formas serdo apontadas
mais tarde. Loraux destaca que, embora o corpus tragico manifeste o
assassinato de algumas mulheres, como Clitemnestra, a maior parte das mortes
femininas ocorre em consequéncia do suicidio, no caso das esposas, e do
sacrificio, no caso das virgens. Nesse contexto, o suicidio figura como uma
solucéo tragica para uma vida de conflito, saida desprovida de virilidade e de
gldria e, por conseguinte, perfeitamente associada as mulheres. O Unico homem
suicida da tragédia é o Ajax de Sofocles, que crava no chdo sua espada e se
projeta sobre ela, 0 que o aproxima de uma morte em combate, o fim mais
honroso para um homem grego. As duas hipéteses elencadas por Hermione
encontram correspondéncia em outras tragédias do século V a.C.

Antes, porém, de aproximar a adaga do proprio peito, Hermione justifica
sua escolha, respondendo ao questionamento da Ama®. Devido a sua acéo
inconsequente, tornou-se abominavel, kataratos, perante os seres humanos, o
que reforca a motivacado social de seu ato extremo. Evidentemente, toda a
performance de Hermione revela uma persona repleta de desequilibrio, mas sao
as condicdes externas que a impelem para a morte. Sob diversos aspectos, a
personagem é inadequada diante dos padrdes sociais vigentes entre o publico
gue a conhecera de anteméao, em que se destaca sua infertilidade, como vimos
acima. No entanto, a intolerancia a bigamia do marido a aloja fora das
convencles atenienses e, por isso, precisa ser excluida definitivamente, uma
vez que até esse momento da peca a presenca de Orestes néo fora cogitada.

Em sua resposta, novamente a Ama traz sua senhora para a realidade,
ao afirmar que o marido certamente perdoara sua falha. O termo empregado é
hamartia, o erro tragico definido por Aristételes como um dos elementos
estruturais do género dramatico, normalmente associado a uma falha de carater.
Se, por um lado, a peca Andrébmaca é completamente alheia as convencdes
aristotélicas, dada a pluralidade de seu enredo; por outro, na acdo de Hermione

encontramos um perfeito exemplo de um “erro grave” (ARISTOTELES, 1980, p.

85 A velha senhora emprega, no verso 836, o termo syngamoi para referir-se a Andrébmaca. A
palavra é formada pela justaposicdo da preposicao syn, “junto de”, a base gamos, “noivo” ou
“casamento”. Normalmente a palavra € utilizada para referir-se a um homem que tem mais de

uma mulher, segundo Stevens (EURIPIDES, 1984, p. 195). Como refere-se & concubina,
optamos por traduzir como a “outra”.



100

7)% que resulta em uma peripécia, ou seja, em uma mudanc¢a na ordem das
coisas, o0 que de fato ocorre, uma vez que h& uma alteracdo no foco da peca.
Até entdo, ouvimos Andromaca cantar suas aflicbes em sua elegia e no kommas,
cantado com seu filho. A partir daqui, somos levados a observar com atencéo a
angustia de sua rival a partir da acdo equivocada da jovem. Porém, a hamartia
de Hermione pode ainda ser lida de duas maneiras.

O primeiro sentido — provavelmente o mobilizado pela Ama — € o de que
seu equivoco foi ndo se adequar a submissao imposta pelo marido ter traido sua
confianca ao planejar o assassinato da concubina. Mas, se considerarmos o
significado do termo na lliada (CAMPOS, 2010), podemos apontar uma segunda
hipotese interpretativa. No canto V do poema, durante o embate entre Licadnio
e Diomedes, ao desviar de um ataque, o segundo afirma que o primeiro “errou o
golpe” (v. 287)8" e, para isso, emprega o verbo hemartano, indicando que, apesar
de ter seu escudo perfurado, seu corpo estava intacto. Nesse sentido, é possivel
supor que o erro de Hermione foi ndo ter conseguido assassinar Andrémaca,
diferente de seu primo e amante Orestes, que obteve éxito ao executar
Neoptbélemo.

Ao tentar suicidar-se em cena, Hermione primeiro refere-se a uma
espada, ksifos, que acaba de ser tomada de sua méo. A pergunta de Hermione
revela uma espécie de rubrica do poeta, indicando uma a¢ao necessaria para a
cena e, assim, presumimos que O primeiro ator aproxima de si uma adaga
enguanto o segundo toma o objeto de sua méo. Conforme aponta Loraux (1980),
a morte pelo gladio é viril, pois ocorre no campo de batalha, ao passo que o
enforcamento é simbolo da morte feminina pois ocorre no recolhimento do
ambiente interno do lar. Além disso, a autora defende que o enforcamento é
associado a supervalorizacdo da condicdo de noiva enquanto o gladio e o
suicidio sanguinolento séo relacionados ao parto e a maternidade. Na quinta
estrofe cantada por Hermione, ela se refere sequencialmente a dois objetos: a
faca ou espada, ksifos, e a corda, brokhos. Seguindo o pensamento de Loraux,
essa justaposicdo traduz o duplo fracasso de Hermione, pois ndo conseguiu

exercer a maternidade, tampouco logrou ser uma boa esposa. Mas na

8 Secdo 1453a da Poética (ARISTOTELES, 1980).
87 CAMPOS, 2010, p. 70.
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continuidade da cancdo, a heroina ainda se refere a outras duas formas

tradicionais de suicidio.

‘Eppidvn

oiyol TTéToU. V. 846

110U YOI TTUPOG PIAa PASE;

00 &’ éK TTETPOG AepBW),

N KaTd TovToV f) KaB’' UAav 6péwy,
iva Bavoloa vepTépPOIOIV PEAW;

Tpopdg
Ti Ta0Ta pHox6eig; oupgopai BerAarol
TraoIv Bpotoioiv i) TOT' AABoV i TOTE.

‘Eppidvn

ENTTEC ENITTEG, (0 TTATEP, ETTOKTIAV

[woei] povad’ Epnuov oloav EvaAou KWTTAG.
OAET OAET Pe [ONAadN TTéoIo]: TGO’ OUKET €VOIKAoW
VUUQISiw OTéyQ.

TivOoG AyaAuATWwY iKETIC OpUAB®;

| doUAa doUAag yévao! TTpOoTTECW;

DBIad0G €K yag

KUavoTITeEPog 6pvIC apbeiny,

TTEUKBEV OKAPOg & d1a Kuavéag émépacev AKTAG,
TTPWTOTTAOOG TTAGTA.

(EURIPIDES, 1984, p. 68)

Hermione:

Ai, meu fim! v. 846

Onde esta améavel labareda de fogo?

Onde posso pular do alto de um penhasco

no mar ou na floresta da montanha?

para que tendo morrer eu importe aos de baixo.

Ama:
Por que sofres tanto? Os deuses levam tribulagbes
para todos os mortais, cedo ou tarde.

Hermione:

Me deixastes, me deixastes, pai,

Na praia sozinha, sem um remo no mar.

Ele vai me matar! Tenho certeza que meu marido vai me matar!

N&o posso mais morar nessa casa onde fui noiva

A qual estéatua de deus devo me dirigir como suplicante?

Ou devo me prostrar como escrava diante dos joelhos de
minha escrava?

Para longe da terra da Ftia voaria

se eu fosse um passaro de asas negras,

ou o0 navio de pinos, 0 barco que em sua primeira viagem
cruzou as montanhas negras.

(EURIPIDES, 1984, p. 68)

Chong-Gossard (2008) observa que Hermione busca para si uma morte
tragica, pois todas as possibilidades elencadas por ela contam com

correspondéncia na literatura dramatica do século V. Nesse sentido, ser morta



102

pelo marido foge aos padrfes e configura-se como uma morte constrangedora e
enfraquecedora. Hermione inicia o fechamento de sua canc¢do lamentando sua
ma sorte, pétmou. Em Homero, o termo sempre denota infortiinio®8. No Canto VI
da lliada, a palavra é utilizada por Andrdbmaca ao se despedir de Heitor, para
referir-se a condicéo de vilva, cada vez mais proxima de si. A probleméatica em
torno dos conceitos de sorte, tykhé, necessidade, ananke, e destino, moira, foi
bastante explorada por diversos autores gregos, entre filésofos e poetas. Nesse
contexto, potmou figura como o ponto final ou desfecho da linha da vida,
associando-se a uma morte ruim. Embora a Ama insista na disfuncionalidade de
seus anseios, observamos que Hermione tem certeza da ameacga que lhe cerca
e por isso desempenha um comportamento suicida.

Em seguida, a personagem procura outras possibilidades de escapar da
situacdo opressiva em gque se encontra, dentro do repertorio literario em que esta
encaixada. Ou seja, hd uma influéncia literaria na formulacdo da cancdo. As duas
formas de tirar a prépria vida apontadas aqui por Hermione serdo condensadas
em uma sO0 morte desenvolvida por Euripides em outra peca, que sera
representada entre dois e quatro anos mais tarde, quando em As Suplicantes
(2007), a vitva Evadne se lanca de um penhasco sobre a pira funeréaria do
marido, Capaneu, como vimos no capitulo anterior. Assim, para as duas
mulheres, as distintas maneiras referidas resumem-se em lancar-se. Nesse
sentido, Loraux (1988) destacou a ambiguidade no uso do verbo aeiro, que
significa tanto “elevagao” quanto “suspenséo”, o que nos aproxima da morte por
enforcamento. Segundo a autora, os dois langamentos orientam-se em sentidos
opostos, para cima e para baixo, “como se alguém sé chegasse embaixo — 0
solo mas também as profundezas subterraneas — elevando-se” (LORAUX, 1988,
p. 44). Assim, anseia Hermione lancar-se para poder ser cuidada pelos que ja
morreram.

Entretanto, no verso seguinte, tal qual o Sancho Panca para Quixote, a
Ama tenta uma vez mais explicar-lhe que, na vida real, todos sofrem, mais cedo
ou mais tarde. Embora seja inquestionavel a sabedoria da Ama, Hermione
encontra-se incapaz de perceber a realidade. Como jovem que €, €

extremamente impulsiva, caracteristica acentuada por sua filiacdo. Ha, no

88 SJ, 1992, p. 1455.
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entanto, uma diferenca entre algumas das mulheres tragicas que efetivamente
cumprem o suicidio, como Antigona e Jocasta — ambas se recolhem & intimidade
do thalamos para atingir seu fim — e Hermione, que, ao sair palacio, externa seu
sofrimento. N&o podemos classificar seu comportamento de parassuicida, pois,
mesmo antes de entrar em cena no quarto Episédio, a personagem ja fora
impedida de cometer o ato, como soubemos pela Ama (v. 811 - 813), além de
aproximar uma faca de seu corpo durante a cancdo. Dessa forma
compreendemos que ha indicios de um comportamento que tenta chamar a
atencao para si, justamente por seu desamparo emocional. Mas, ao tentar, de
fato, suicidar-se, Hermione deixa claro que toda a dor, exposicdo e
constrangimento que sente sao reais.

Na derradeira estrofe de sua cancdo suicida, ela reclama a protecéo
paterna. Ai fica claro que, embora ja seja uma mulher casada, Hermione ainda
é fortemente vinculada ao pai. O casamento ocorria muito cedo entre as
mulheres gregas, por volta dos 14 anos de idade (MAGNIEN, 1936). No
momento de maior angustia, ela percebe que esse sentimento € somente seu.
Ela esta sozinha e desamparada. Assim, finalmente Hermione esta pronta para
entrar na fase adulta, pois teve consciéncia de seu abandono no mundo e de
que ninguém podera protegé-la das consequéncias de suas acdes.

Ainda antes da morte, Hermione lembra da protecdo divina, com uma
ponta de ironia em relacédo a sua rival, que logrou escapar da morte ao prostrar-
se como suplicante junto a imagem da deusa Tétis. Aqui, assim como na elegia
de Andrébmaca, o estatuto social da mulher ateniense € posto em cena. A filha
de Menelau é bem-nascida, soberana de um palacio, herdeira de um império,
nao pode simplesmente pedir perddo a uma pessoa que € um espolio de guerra.
Entéo, Hermione elabora uma imagem metaférica que traduz sua angustia. Quer
ser transformada em péssaro para escapar da situacdo que a oprime, escapar
do marido, do oikos que Ihe foi imposto, das obrigacbes que tem de seguir
enquanto senhora grega.

Nos derradeiros versos cantados por Hermione, a personagem transmite
a imagem metafdrica da ave que, voando, escapa de qualquer situacao adversa.
Loraux (1988) aponta que o voo do passaro € analogo a suspensao do corpo
tanto ao enforcar-se quanto ao lancar-se do abismo. A imagem do passaro como

7

sindnimo de libertacdo é recorrentemente acionada em pecas de Soéfocles e
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Euripides e, conforme ressalta Chong-Gossard (2008), tais passagens sao
sempre cantadas em versos liricos. Nas palavras de Loraux (1988, p. 45), o
passaro € o “operador tragico da evasao”. Isso permite inferirmos que o impeto
suicida de Hermione, mais do que uma crise depressiva, é antes um desejo de
escapar da situacdo em que, devido a complexidade de uma condi¢éo que parte
de seu histérico familiar, agrava-se com uma unido matrimonial com um
desconhecido como forma de estabelecer uma alianga politica entre os reinos
de seus pais e culmina com a frustrante situacéo da infertilidade que a impede
de reconhecer-se como uma mulher madura. Entdo, tudo o que deseja € uma
forma de escape.

Tal fuga comeca a ser construida quando, poucos versos apés sua
cancao, surge a presenca inusitada de seu primo Orestes, a quem houvera sido
prometida na infancia e com quem demonstra realmente compartilhar afeto.
ApOs ouvir as suplicas de Hermione, aceita conduzi-la dali sem pestanejar. Mas
ndo sem antes matar o marido Neoptdlemo. Mais uma vez, um duplo tdlamo
acaba conduzindo a uma situacdo funesta. Como cantou o coro no primo
Estasimo da peca, a calamitosa situacdo em que se encontra Andrbmaca é
consequéncia da unido entre Neoptdlemo e duas mulheres. Aqui, a morte de
Neoptoélemo acontece porque Hermione fora prometida a dois noivos. Ou seja,
o casamento duplo é recorrentemente condenado na peca®.

Procuramos demonstrar, na presente andlise, que a dinamicidade da
estrutura de enredo da peca, bem como a bricolagem de diferentes géneros
literarios, atua para capturar a atencao da plateia, construindo momentos de
tensdo, suspensdo e surpresa. A tragédia € por exceléncia formada pela
justaposicdo de diferentes ritmos e tonalidades. Cabe ressaltar que, segundo
Herington (1985), o teatro ateniense surge como o produto de uma cultura do
canto que convivia com formas de poesia cantada em seu cotidiano. No entanto,
observa-se na obra de Euripides um crescendo no aproveitamento de diferentes
metros e recursos poéticos em comparagdo aos outros dois grandes poetas
tragicos de seu tempo. Assim, as can¢des apresentadas constituem um ponto

de interseccao entre o género lirico e o dramatico, técnica que foi desenvolvida

89 Mais de uma vez, ao longo de Andrdmaca, a bigamia é condenada, 0 que passou a ser
associado a vida pessoal do poeta. As anedotas atribuidas a vida de Euripides quanto a ser
vitima de adultério, conforme vimos em nosso capitulo 1, encontram sua motivagao.
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pelos grandes poetas do teatro ateniense, mas que alcanca seu apice nas pecas
de Euripides. Nesse contexto euripideano, a linguagem lirica € associada ao
discurso feminino, embora também cantem o0s personagens homens, como

veremos a seguir.

2.3 O LAMENTO DE PELEU E O PARADIGMA DAS CANCOES MASCULINAS

MnAeug

W YApog, G yapog, 8¢ TadE dWuaATA v. 1186
Kai TTOAIV dudv WAsoag: aiaf,

1€ €, W TTai,

MATTOTE OWV AeXEWwV TO BUCWVUUOV
WEEN’ EUOV YEVOG €ic TEkva Kai dopov
au@IBaiécOal

‘Epuidvag Aidav €111 00i, TEkvov, T
AAAG Kepauv® TTpdobev OAEaBal
uNd’ i TogooUva Qoviw TTaTPOG
taipa 16 dloyevég TTote PoiBou
BpoTog €ig Beov avayal. T
(EURIPIDES, 1984, p. 77)

Peleu

Oh, casamento, casamento, que v. 1186
destruiu minha casa e cidade. Ali, ai,

eh, eh, meu filho!

Nunca deverias ter levado para teus leitos

minha estirpe maldita, por descendéncia e uma casa,
envolvendo o inferno de Hermione sobre ti, filho.
Antes fosse por um raio destruido.

E tu, um mortal, ndo deverias ter

culpado Febo, um deus,

pelo sangue de teu divino pai

por causa do arco matador.

(EURIPIDES, 1984, p. 77)

7z

O excerto acima é a antistrofe da cancdo executada por Peleu, no
encerramento de Andrdmaca (c. 425 a.C.), quando o ancido se deparar com 0
cadaver de seu neto Neoptélemo. Longamente aguardado ao longo do drama,
conforme salientou Mossman (1999), o filho de Aquiles era projetado como o
mediador do conflito entre as esposas, além de responsabilizar-se por levar
adiante a estirpe de Peleu. Dessa maneira, uma forte carga de desapontamento
acompanha a chegada do cadaver, para além do luto inerente as ocasifes

funebres.
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Embora a maior parte dos versos liricos de Euripides sejam reservados a
personagens femininas, encontramos também em sua obra versos masculinos.
Assim como entre as mulheres, os homens cantam quando estéo fragilizados.
De acordo com a abordagem de Chong-Gossard (2008), eles empregam tal
recurso quando ja perderam seu poder ou autoridade determinantes para a
caracterizagao de suas masculinidades. Assim, de acordo com o autor, o canto
lirico faz parte de uma desmaculinizacdo das personagens. Nesse sentido,
Nancy Rabinowitz (1992), ao examinar Héracles Furioso (c. 416), afirma que, na
tragédia, sofrer significa sofrer como uma mulher. Demonstrar fragilidade é
considerado algo “efemenizante” no periodo classico, como defende Platdo no
livro 11l da Republica (2001).

E importante salientar que, bem ao gosto das tradicionais dicotomias
gregas, a concepcao binaria de género é estabelecida a partir do dimorfismo
sexual e adequa-se perfeitamente ao pensamento em que a identidade de um
sujeito € estabelecida a partir de sua relacdo com o Outro. Segundo Rabinowitz
(1993), a organizacdo do pensamento grego resultou em um desdobramento na
nocdo de sexo biologico. Entdo, tanto sua organizacdo social quanto sua
literatura refletem a tensdo constante entre o par masculino e feminino e
naturalmente os poetas do século V a.C. exploraram essa diferenca, sendo que
em Euripides encontramos essa oposi¢ao colocada em cheque.

Bernard William (1993), ao comentar a necessidade de estabelecer
distincbes no pensamento, argumenta que se tornou forgosa a diferenciagéo
entre as identidades dos cidaddos e dos barbaros, mulheres e escravos no
momento historico do estabelecimento das instituicdes na pélis. Nesse contexto,
os corpos das mulheres eram ditos tanto pela medicina quanto pela filosofia
como receptaculo do masculino, vide a aluséo ao jarro de Pandora, por exemplo.
William (1993) demonstra que a imprescindibilidade do par masculino / feminino
segue o paradigma dominante no pensamento grego.

A cancgéo de Peleu é entendida por Barner (1971) como uma monodia
dividida em estrofes. Como vimos, as monodias indicam situagdes limitrofes que
acometem determinada personagem. A cancdo de Peleu possui algumas
marcas, como as inversdes sintaticas, os gritos de dor inarticulados, que indicam,

segundo Csapo (1999, 2004) sinais da “nova musica” desenvolvida por
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Euripides. Além disso, a demonstracdo da dor pela perda do neto € encarada
como elemento de caracterizagéo feminino do estilo musical do poeta.

A prépria condicdo de ancido ja é indicativa da fragilidade em que se
encontra a personagem. Seu neto, guardido de sua estirpe, fora assassinado.
Hermione, a esposa legitima, fugira com Orestes. E Andrdmaca, em muitos
aspectos superior a filha de Menelau, serd conduzida para a Bedcia. Assim, na
auséncia de mulheres para lamentarem o defunto, o velho Peleu responsabiliza-
se pela execucéo do lamento funebre. Importante destacar também, conforme
afirma Allan (2000), que Peleu representa um mundo heroico que ja ndo € mais
coerente com as desolacdes atuais. Mitologicamente, fora em suas ndpcias com
Tétis que ocorrera o0 julgamento de Paris, apontado por Euripides como o
verdadeiro inicio da guerra de Troia. E entdo, ao final de sua vida, acontece o
reencontro com a deusa marinha, que o conduz aos céus e a imortalidade,
encerrando um ciclo de destruicdo e trazendo a cena um mundo desnudo e
desacreditado.

Se, por um lado, o casamento de Peleu foi 0 momento mais grandioso de
sua trajetoria, por outro lado, o casamento de Neoptdlemo € apontado como o
momento de sua destruicao, nos trés primeiros versos da antistrofe da monodia
registrada acima. Os versos seguintes apresentam uma forma complexa, o que,
segundo Stevens (EURIPIDES, 1984), compromete a autenticidade da
passagem. Interessante salientar que Peleu refere-se ao leito de Neoptdlemo no
plural, sén lekhéon, o que pode ser interpretado como uma menc¢ao ao duplo
talamos ou a bigamia, apontada anteriormente pelo Coro como motivo de
destruicdo de lares. Embora Stevens defenda que o vocabulo “maldito”,
dysénymon, complemente o sentido de sbn lekhéon, ou seja, traduzivel por
“casamento maldito” %0, preferimos enxerga-lo como parte do sintagma
dysénymon emon génos, ‘minha maldita estirpe”, como também optou o
professor Roosevelt Rocha em traducéo recente da peca (2019). Pois, conforme
observaremos na monodia de Hécuba® em As Troianas (c. 415 a.C.), tais

“‘quebras” sintagmaticas sao caracteristicas do estilo euripideano.

9 Segundo Stevens, o sentido dos versos € “My son, would that my race have never burdened
itself with that hateful marriage of yours in the hope of children and home, marriage with Hermione
that brought death to you, my child; would that she has perished ere tat by the lightning’s stroke”
(EURIPIDES, 1984, p. 239).

91 Secédo 4.1 A nova musica de Hécuba.
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Os versos seguintes da monodia de Peleu sao igualmente
desconfortaveis ao tradutor e, pr isso, sdo novamente questionados por Stevens
(EURIPIDES, 1984). Ao dirigir-se ao morto, enunciado tipico das cancgdes de
lamento, o avd relembra ao neto ja falecido que este ndo deveria ter culpado
Apolo pela morte de seu pai, pois foi na ocasiao de sua segunda visita ao Oraculo
de Delfos que Orestes organizara a emboscada responsavel por aniquila-lo.
Assim, o0 ancido manifesta o seu pesar demonstrando que os fatos poderiam ter
ocorrido de diferente maneira, ndo fosse a impetuosidade do jovem Neoptdlemo.

Em nosso corpus, outra cancdo masculina chama a atencdo pela
demonstracdo de fragilidade do herdi. Trata-se da monodia de Polimestor,
localizado ao encerramento de Hécuba, quando o senhor da Trécia canta ao sair
da tenda de Agamémnon logo apos ter sido cegado pelas cativas troianas
lideradas por Hécuba, que também mataram seus dois filhos. Considerando a
observacéo de Rabinowitz (1992) de que, na tragédia, sofrer é sofrer como uma
mulher, Chong-Gossard (2008), afirma que, na cancao de Polimestor, a dor
masculina encontra paralelo a dor do parto. Ao adentrar o palco animalizado

como um quadrupede selvagem, Polimestor canta em versos liricos:

MoAupRoTwp

Wyol éyw, v. 1055

8 W, T OTW, T8 KEACW;
TETPATTO00G BACIV BNPdG OPETTEPOU
TIBEuEVOG ETT XETPpa KAT' TXVOg; TToiav
| TauTav i TAvd’ EEaANGEW, TAG
avopopdvoug pdpwal xprlwv TAiadag,
ai pe diwAeoav;

TaAaival képai TédAaivar Ppuydv,
W KaT@parol,
TTOT Kai € QUYQ TITWOTOUGT HUXWV;

€ibe poi dppaTwy aipatdev BAEpapov
akéoal” akéoalo, TUPAOY, A,
@Eyyog ETTaAAGac.

aaq,

giya. kpuTrTav Baaciv aio®davoual
TAVOE YUVAIKQV. TTQ TS’ €TTAEAG
OapK@V O0TEWV T  EUTTANCOM,
Boivav aypiwv Bnpwv TIBEPEVOC,
apvuuevog AwBav Aupag avritoiv’
¢udC; W TAAAC.

TTOT TG PEPOaI TEKV' Epnua AITTQV
Bakyaig ‘Aidou diapoipdoal,
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O@aKTA, KUaiv T Qolviav daiT’ avi-

Mepov T oupeiav EKBOAAY;

T8 oTQ, A KAPUYW, TTd B,

vadc¢ OTTWG TToVTioIg TTEITUACIY, AIVOKPOKOV
@apoc¢ oTéAAwy, £TTi TAvdE GUBEig

TEKVWV £V QUAAE OAEBpIOV KoiTav.
(EURIPIDES, 2010, p. 222 - 224)

Polimestor

Ai de mim! v. 1055

Onde ir? Onde ficar? Onde andar?

O animal selvagem quadripede da montanha
apoia 0 passo sobre as méos e os pés? Por onde,
por aqui ou enveredar por ali para

tentar pegar as troianas matadoras de homens
que me arruinaram?

Desgragadas mulheres, desgracadas frigias
Oh, abominéaveis
onde escapam correndo pelos cantos?

Essas pélpebras de meus olhos ensanguentados
cura, cura isso, oh sol,
e cubra de luz a cegueira.

Ah, ah!

siléncio! Ouco os passos furtivos

daquelas mulheres. Onde corro meus passos
para me encher com suas carnes e 0sso0s,
alimento de animais selvagens,

a justa recompensa por minha ruina e humilhacao
Oh, desgracado!

Para onde vou destruido, devo abandonar meus filhos
as Bacantes do Hades, para serem mutilados

E depois langados como refeicdo aos cées

selvagens das montanhas?

Onde ficar, para onde ir, onde parar,

Mancando meu manto de linho

como as cordas do navio cheias de algas
apressando-me

neste covil da morte, eu guardido dos meus filhos?

A entrada de Polimestor é cenicamente contundente. Além de prostar-se
como um animal de quatro patas, tem o0 rosto ensanguentado. O elemento
musical refor¢a a carga emocional da cena, sensibilizando a audiéncia que é
levada a comiserar-se por essa espécie de “vilao” que sofreu uma punicao
exacerbada, com requintes de crueldade. Ele acaba de ter seus olhos perfurados
como vinganga pelo assassinato do filho de Hécuba, Polidoro. Semelhante a
transformacdo de Hécuba em uma cachorra que ele proprio anunciara ao final

da peca, em sua monodia, Polimestor vive uma espécie de despersonificacdo ao
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ter sua identidade aniquilada pelas “bacantes do Hades” que o agrediram e
mataram seus filhos.

Tal caracterizagdo das troianas é fundamental dentro da légica interna da
peca. Assim como na peca As Bacantes (c. 405 a.C.), o tiaso de mulheres realiza
0 sparagmos, desmembramento com as proprias méaos do corpo de Penteu, a
descricdo do ataque a Polimestor e seus filhos assemelha-se a um ritual
dionisiaco, elemento constante ao longo do drama. Semelhante a figura de
Polifemo, na Odisseia (2014), Polimestor busca, tateando, encontrar aquelas
que o atingiram. Isso é reforcado pela mencédo ao consumo de carne humana,
confirmando a posicdo do tracio no dmbito selvagem, assim como o ciclope.
ApOs empregar a figura do animal selvagem para sua autocaracterizagéo,
Polimestor faz alusdo ao canibalismo como uma maneira de saciar seu desejo
de vinganca, espécie de recompensa por seu sofrimento.

Além disso, a recorréncia de perguntas retdricas em sua lamentacgéao €,
como aponta Dué (2006), mais um elemento para a identificacdo da linguagem
dos lamentos. Ao encerramento da monodia, Polimestor emprega metaforas
navais, como também verificaremos na cancao de abertura de Hécuba em As
Troianas, comparando 0 movimento de seu corpo ao balancar de um navio.

Assim como Peleu, Polimestor encontra-se em uma situacao limitrofe de
luto e desolacdo. No entanto, diferente da honrada figura do ancido que sera
resgatado e imortalizado por Tétis, Polimestor encerrara seus dias isolado em
uma ilha deserta. As duas cancdes sao executadas por personagens masculinas
no encerramento de ambas as pecas e entoadas por figuras secundarias.
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3 HECUBA

Polimestor:

Aquelas que eram maes, admiradas v. 1157
balancavam os filhos em seus bracos, para afasta-los do pai,
transformadas, passando-os de mao em mao,

E entdo, o0 que te parece?, depois de calmas saudacdes

de repente sacaram facas de algum lugar sob seus peplos

e estoquearam as criancas, enquanto outras,

como inimigas, agarraram imobilizando meus bragos

e pernas: quando tentava ajudar meus filhos,

se levantava a cabeca,

me seguravam pelos cabelos, se tentasse mover as maos,
nada podia fazer ante a multiddo de mulheres, desgragado®?
(EURIPIDES, 2010, p. 222 - 234).

A tragédia Hécuba (c. 424 a.C.) foi provavelmente®® encenada
originalmente um ou dois anos apds a estreia de Andrémaca (c. 425 a.C.) e seu
enredo se passa em um intermezzo entre a guerra e o regresso dos gregos a
patria, enquanto aguardavam, préoximos a Troia, na Tracia, o sopro de ventos
favoraveis. Todas as tragédias gregas exploram os limites do sofrimento
humano, mas em Hécuba assistimos a comovente retaliacdo por sucessivas
perdas executada por um coletivo de mulheres. De fato, a busca constante por
reciprocidade permeia todo o drama, conforme discutiremos nesta introducao.

A coletividade de mulheres troianas, butim de guerra, constitui o Coro que
aguarda a divisdo do espdlio e a definicdo de seus destinos como escravas. Em
meio a totalidade de mulheres cativas, destaca-se a personagem titulo, a rainha
destituida que somara a seu luto dois novos pesares: o sacrificio de sua filha

virgem Polixena e o assassinato do filho que considerava salvo, Polidoro®. Os

92 Tradugdo nossa: doal 8¢ Tokadeg foav, EkTTayAoUpeval/ Tk’ év xepoiv ETTaANOV, WG TTPOoW
TTatpdg/  yévoivto, diadoxaic duciBoucal Xep@v. KAT €K yaAnv@v — TG BOKEC —
TTPOCPOeYUATWY /UBUG AaBoloal paayav’ ék TIETTAWY TTOBEV/ KevToTal TTaTdag, di 5& TTOAUTTOdWY
diknv/ EuvapTrdoacal Tag EUAS eixov xépag/ Kai KOAQ: TTaiol 8’ Apkéoal XpAJwWY EUOTC,/ €i pév
TPOCWTTOV £€avioTainV £Uov,/ KOUNG KaTeixov, &i 8¢ Kivoinv xépag,/ TTARBEI yuvaikv oUdEV fivuov
1éAag (EURIPIDES, 2010, p. 234).

93 A peca ndo tem uma datacgédo precisa. Ver a discussdo aprofundada sobre sua data de estreia
em Battezzato (2013, p. 115). Ela foi ao palco na primeira fase da Guerra do Peloponeso. Mais
detalhes sobre o contexto histérico encontram-se em Meltzer (2006).

9 N&o por acaso esses dois nomes foram escolhidos por Euripedes. Polixena — “a multi-
hospitaleira” — e Polidoro — o de “multiplas presentes” — constituem um par feminino e masculino
em relagdo as consequéncias da guerra sobre as duas esferas. Cabe lembrar que, em Homero,
Polidoro néo é filho de Hécuba, mas de Priamo com La6toe, como encontramos no verso 48 do
Canto XXII da lliada (CAMPQOS, 2010, p. 361). Trata-se, pois, provavelmente, de uma invencéo



112

dois eventos sucessivos organizam a peca em duas partes em uma escalada de
dor e de violéncia que transformardo a imagem da protagonista de vitima a
agente da punigéo, como ressaltou Charles Segal (1993).

A trama se inicia com a apresentacdo do fantasma de Polidoro, filho de
Hécuba, recém-assassinado por Polimestor, antigo aliado troiano. Conforme
destaca Nussbaum (2019), € a Unica dentre as tragédias do periodo classico que
inicia de tal maneira. Segundo a autora, a presenca de uma crianga inspira-nos
a esperanca, mas o fato de ser uma crianca morta quem enuncia essa abertura
introduz os sentimentos contraditorios mobilizados ao longo do drama, fazendo
com que contemplemos atbnitos o anuncio de males que se sucederdo. Polidoro
antecipa ao publico o que ira suceder ao longo da primeira metade do drama.
Por encontrar-se, naquele momento, insepulto, o espectro ainda vaga entre os
homens e relata 0 seu assassinato por Polimestor, em um passado recente, bem
como prevé o sacrificio de sua irma, exigido pelo fantasma de Aquiles. Ao
encerramento do Prélogo, encontramos a primeira can¢do entoada por Hécuba,
em que esta relata seu sonho, monodia que examinaremos na proxima secao.

Na Proélogo da peca (v. 1 - 97) e no primeiro Episédio (v. 154 - 443),
reconhecemos na rainha os elementos de caracterizagéo tragados por Homero.
A mae amorosa sofre com resignacdo os males acometidos pelo destino.
Lamenta-se por sua sorte, esforca-se para evitar a morte da filha, chora pelo
passado glorioso que agora € ruina. Mas algo muda em seu comportamento a
partir do segundo episédio, quando toma conhecimento da traicdo de Polimestor
e se depara com o cadaver do filho. Aparentemente, a conviccdo de que ao
menos um de seus 19 filhos permanecia em seguranca mantinha a heroina fiel
ao comportamento idealizado para a nobreza mitica a que pertencia. Mas a
violacdo das relacfes de xenia ird romper a previsibilidade de seu carater e a
levara a cometer o ato de vinganca.

Segundo Battezzato (2013), a xenia, ou hospitalidade, € um dos mais
importantes valores dos antigos gregos, um tipo de relacao ritualizada pela

reciprocidade de presentes, do acolhimento muatuo e aliangas politicas e

de Euripides, bem como personagem vila da trama Polimestor — o de “multiplas astucias”.
(MOSSMANN, 1995). A modificacdo da maternidade de Polidoro, segundo Bremer (1971),
justifica sua presenca no Prélogo com a necessaria explicagdo sobre sua filiagdo dentro da légica
interna da peca.
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econbmicas firmada muitas vezes por meio do casamento entre seus
descendentes. No entanto, Victoria Wohl (2015) destaca que a xenia €, acima
de tudo, um valor instituido pela aristocracia arcaica, com forma de manutencéo
do poder e da riqueza nas méaos de poucos. A polis democrética que acolhe o
teatro classico se opde a tais privilégios. Dessa maneira, defende a autora
(WOHL, 2015), a peca de Euripides demonstra a falibilidade e a inadequacao
desse tipo de relagdo em um contexto democratico. Assim, em uma espécie de
xenia a avessas, Hécuba retribuira o crime de Polimestor com acentuada
violéncia na segunda parte da peca.

No Parodo (v. 98 - 153) — cancao de entrada do Coro de mulheres cativas
—, encontramos o relato do que se passava no acampamento grego. La,
manifestou-se aos soldados o espectro de Aquiles, exigindo que consagrassem
sobre seu timulo® as libacdes que lhe eram devidas, o que incluia o sacrificio
de uma virgem. Destaca-se que 0 exército ndo acatou em unanimidade a
exigéncia do morto, mas deliberou em assembleia, promovendo a
impessoalidade da decisdo e marcando um anacronismo de Euripides ao
projetar no periodo mitico uma situacdo de seu proprio tempo. Como
normalmente acontece em sua obra, os temas politicos sdo abordados sob
diferentes perspectivas. E assim, mesmo levada ao debate publico, a deciséo
mais violenta € tomada e Polixena é conduzida ao sacrificio, uma vez que
Odisseu, descrito pelo Coro como “hipdcrita e demagogo” (v. 132), persuade o
exército, audiéncia interna da pecga, de que o “melhor dos danaos” (ariston
Danaon panton, v. 134) ndo pode ficar sem um prémio (agerastos).

No primeiro Episédio (v. 154 — 443), Polixena e Hécuba cantam em dueto,
amoibaion, sua despedida, que examinaremos com vagar na segunda subsecéo
deste capitulo. Nesse momento, a rainha informa a filha acerca da decisdo da
assembleia; Polixena lamenta a sorte da mée, mas enaltece a morte que se lhe
aproxima. Logo apés, Hécuba tenta dissuadir Odisseu de cumprir o sacrificio,
lembrando o vinculo de xenia que 0s unia, pois outrora a rainha protegera-o
guando fora reconhecido por Helena dentro das muralhas de Troia. Odisseu

reconhece sua divida, mas alega que a retribuicdo € restrita a protecao da

9% A localizacdo da sepultura de Aquiles na Tracia é, ao que tudo indica, uma inovacao de
Euripides, que sera reformulada em As Troianas (c. 415 a.C.), peca representada dez anos mais
tarde, onde o timulo sera localizado junto a Troia.
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prépria rainha e ndo pode ser estendida a seus filhos, o que corrobora a
falibilidade da hospitalidade. Em vao, Hécuba oferece a propria vida no lugar da
filha, mas tampouco consegue que Helena seja sacrificada. Odisseu refuta seus
argumentos e parte com a jovem para o tumulo de Aquiles. Hécuba afirma que
Polixena é a consolacdo por ter perdido a cidade, mas Odisseu, como bom
cidadao, lembra que o que vale para a cidade é a honra de um homem, como
destacou Loraux (1998).

No primeiro Estasimo (v. 444-483), o coro transmite a ansiedade em
relacdo as incertezas de seu futuro paradeiro desconhecido, recorda a queda da
cidade descrevendo sua imagem em chamas e lamenta a morte dos maridos e
dos filhos. Nos ultimos versos dessa etapa, afirma que sera escrava “[d]eixando
a Asia, trocando quartos (thalamous) no Hades por habitagdes na Europa”
(EURIPIDES, 2010, p. 150, v. 482 - 483)%. Assim, assinalam o contraste entre
seus destinos e o da jovem Polixena, que afirma ser preferivel morrer a viver
uma vida de humilhacdes como escrava®’ (v. 214 — 215). Representante da
aristocracia, Polixena pode fazer essa escolha ao passo que as mulheres do
coro tal possibilidade nédo é cabivel.

No segundo Episodio, entre os versos 484 e 628 (EURIPIDES, 2010, p.
152 - 168) reside um dos pontos centrais de nossa peca, quando 0 mensageiro
grego Taltibio relata a rainha a ocasiao do sacrificio de Polixena sobre a cova de
Aquiles. Quem executa a a¢ao narrada pelo arauto € Neoptdlemo que, “querendo
e ndo querendo”, verso 566 (EURIPIDES, 2010, p. 160), cumpre com o gladio a
solicitacdo paterna, invocando-o para que proteja a todos no regresso a patria.
Antes de morrer, porém, Polixena despe suas vestes e revela o corpo desnudo,
demonstrando o que Saphiro (1991, p. 643) entende como “erotizagao da morte”,
tema ao qual retornaremos na segunda subsecdao deste capitulo.

Por ora, € importante salientar, que no momento em revela sua nudez,
Taltibio descreve os seios de Polixena sendo “maravilhosos como o de uma
estatua”®® (EURIPIDES, 2010, p. 16). Gregory (1999) aponta a semelhanca com

% Traducdo nossa: Amolc’ Acgiav, / EUpwtrag Oepamvév AGAG- / oo’ "Aida Baldpoug
(EURIPIDES, 2018, p. 150). O vocabulo therapnan é um genitivo plural, significando morada e
ndo escraviddo (GREGORY, 1999, p. 103).

97 Esse mote sera retomado por Andrdmaca em As Troianas, v 630 — 631 (EURIPIDES, 2018b,
p; 92), conforme veremos em nosso capitulo 5.

98 “Gog AyaApaTog kaANoTa”, versos 560 e 561 (EURIPIDES, 2010, p. 160).
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a descri¢ao de [figénia, “brilhante como numa pintura”, também desnuda, que
encontramos em Agamémnon (2004, p. 119, v. 242), de Esquilo. Além disso, no
terceiro Episédio da peca euripideana, Hécuba, em sua suplica a Agamémnon
solicita que este a observe com o “afastamento de um pintor”, no verso 807
(EURIPIDES, 2010, p. 190)%. Estas duas referéncias séo indicativas, segundo
Segal (1993), da autoconsciéncia de Euripides sobre sua arte e, a n0sso ver,
sdo marcas de seu projeto de representacdo do feminino, além de destacarem
a dimensao visual do espetaculo tragico, como destacou Dué (2006).

Nesse sentido, Wohl (2015) destaca que a suposta piedade despertada
pela beleza da virgem como uma estatua ndo produz efeito algum sobre
Neoptélemo. Mesmo sendo bela e tendo despertado a comiseracdo do exército,
mesmo assim ele a mata. Nesse contexto, Wohl (2015) defende que Polixena é
a obra de arte e Neoptdlemo, seu espectador. Assim, segundo a autora,
Euripides lanca sobre nés a frustrante constatacéo de que a piedade despertada
pela peca ndo produz efeitos no mundo externo a ficcdo, onde as injusticas
continuardo acontecendo, como sugere o oraculo de Dioniso proferido por
Polimestor no Exodo do drama.

No segundo Estasimo, entre os versos 629 a 657 (EURIPIDES, 2010, p.
170 - 172), o Coro retoma a unido entre Paris e Helena como o motivo da guerra
e estabelece o julgamento de Péaris entre as trés deusas como o conflito gerador
dos desastres vindouros, semelhantemente ao que encontramos em Andrdomaca
(v. 274 - 292) e como veremos em As Troianas (v. 924 — 934, 971 — 978)100, A
ode cantada pelo Coro marca a transicdo entre as duas partes da peca
(GREGORY, 1999, p. 122) ao retomar eventos passados, contrastando com a
desolacdo do presente as incertezas do futuro.

No terceiro Episédio (v. 658-904), um cadaver adentra o palco.
Inicialmente, a rainha presume se tratar do corpo de sua filha sacrificada ou da
jovem Cassandra. Mas, ao examina-lo de perto, percebe que jaz ali o corpo de
seu filho Polidoro, que considerava salvo. A sequéncia é introduzida pela serva:

“O, toda miseravel, mais do que eu posso dizer, senhora, ja ndo és mais, embora

9 ()¢ ypaelc T amooTabeic ido0 ue (EURIPIDES, 2010, p. 190).

100 Além disso, a escolha de Paris também é referida como o mote da guerra em Helena (v. 23 —
30) e Ifigénia em Aulis (573 - 579, 1283 - 1311). Trata-se, pois, de uma visdo comum
compartilhada entre diversas pecgas de Euripides.
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possas ver a luz. Estas sem filho, sem marido, sem cidade, completamente
destruida”%! (EURIPIDES, 2018, p. 18, v. 667 - 669). Analogamente ao apontado
em relacdo a elegia de Andrémaca (EURIPIDES, 1984, p. 37), a auséncia destes
trés elementos justapostos corrobora para a delimitacdo do feminino em
Euripides. A representacédo aloca os trés elementos em uma so esfera, a que se
opde o feminino.

No terceiro Estasimo, entre os versos 905 e 952 (EURIPIDES, 2010, p.
204-208), o Coro relembra a dltima noite em Troia, com seus maridos,
ressaltando os aspectos eroéticos associados a guerra. De acordo com Wohl
(2015), a energia erotica, na guerra, se transforma em violéncia. No Exodo,
versos 953 a 1295 (EURIPIDES, 2010, p. 210 - 248), Polimestor adentra o palco
e é enganado por Hécuba, que o conduz a tenda onde estdo as escravas
troianas. Estas executam os dois filhos de Polimestor e o cegam. Por fim,
Polimestor revela o oraculo que escutou de Dioniso, dizendo que Hécuba se
transformara em uma cachorra de olhos inflamados e morrer4 antes de chegar
a Grécia, tornando-se o kynds séma, verso 1273 (EURIPIDES, 2010, p. 246), um
ponto de orientacdo aos marinheiros que por ali passarem. Além disso,
Polimestor antevé a morte de Agamémnon e Cassandra, tdo logo adentrem o
palacio de Argos, como representou Esquilo na Oresteia (c. 458 a.C.).

A julgar pela pluralidade de manuscritos da peca que chegaram a idade
modernal®?, depreende-se que ela gozou de grande popularidade no periodo
romano e na antiguidade tardia. De acordo com Battezzato (2013), a peca era a
primeira obra lida nas instituicdes escolares bizantinas, seguida de Orestes (c.
408 a.C.) e As Fenicias (c. 411 a.C.), ambas de Euripides. Os aspectos éticos
abordados em Hécuba, o sacrificio voluntario de uma donzela, sua linguagem
linear e a pluralidade de aforismos garantiram seu uso pedagoOgico na
antiguidade tardia, ocupando o primeiro lugar nos manuscritos medievais,
originados quase exclusivamente do periodo bizantino (BATTEZZATO, 2013).
Ainda de acordo com Battezzato (2013), a partir do Renascimento, a recepgao

da peca oscilou entre a reprovacdo de sua acentuada violéncia e a defesa de

101 Tradugdo nossa: M TravidAaiva k&t paAlov i Aéyw,/ SéoTrov’, OAWAOG KOUKET’ €1, BAéTTouoa
QWg, dmaig dvavdpog ATToAIg £€e@Bapuévn, versos 667 — 669 (EURIPIDES, 2010, p. 174).

102 Matthiessen (2010) utiliza sistematicamente 29 textos para formulagdo de sua edicao critica
da obra.
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sua rigueza enquanto texto poético. Em relacéo a receptividade do drama por
parte seu publico original, é possivel tecermos algumas inferéncias.

Aprendemos com Oliver Taplin (2005) a observar o fendbmeno da tragédia
do século V a.C. como uma grande ocasiao de performance, um espetaculo para
os olhos e os ouvidos de seus espectadores, para além de sua complexidade
poética. Nesse sentido, Euripides tornou-se um virtuose em inovacdes
cenogréficas, além de caracterizar-se como o grande modificador de mitos
antigos em seu tempo, como podemos observar na transformacéo de Hécuba
que, na primeira parte do drama, centralizada no sacrificio de Polixena, reproduz
em muitos aspectos o arquétipo de mater dolorosa estabelecido pela poesia
homérical®;para se tornar uma personagem realmente perigosa, na segunda
metade do drama, a partir do ponto de virada proporcionado pela entrada em
cena do cadaver de Polidoro com multiplas perfuracdes, ressaltando a
brutalidade com que fora assassinado.

Além disso, outro aspecto relevante para a interpretacdo da peca é a forte
presenca de elementos ritualisticos que apontam uma estreita vinculacéo entre
o drama e Dioniso. O filho de Zeus que apadrinha o teatro classico é o deus da
fertilidade, do éxtase e da transformacao. Froma Zeitlin (1996) destaca que a
violéncia animalesca transmitida pela peca, que surpreende tanto o espectador
antigo quanto o leitor moderno, é parte do elemento dionisiaco que caracteriza
o drama. Segundo a autora, tanto o assassinato de Polidoro quanto a resposta
das mulheres lideradas por Hécuba, que culmina no assassinato dos dois filhos
de Polimestor e no cegamento deste, ttm uma correspondéncia direta com o
menadismo, cuja representa¢cdo maxima encontramos em Bacas (c. 406 a.C.),
de Euripides.

Em relacdo a este, que pertence a ultima trilogia composta pelo
didaskalos, apresentada postumamente, Helene Foley (1980) argumenta que a
cruel e terrivel vinganca imposta pelo deus a Penteu é a manifestacao ritualistica
de um espetaculo prototeatral anterior ao século V a.C. Nesse sentido, Zeitlin
(1996) propde a aproximagcao entre a morte de Polidoro e dos filhos de
Polimestor ao esquartejamento, sparagmads, de Penteu, cumprido por sua mae,

Agave, e 0 séquito de bacantes. Assim, nas duas pecas encontramos puni¢des

103 Como observa-se nos cantos VI, XXIl e XXIV da lliada (CAMPOS, 2010).
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selvaticas e desmesuradas que acentuam a presenca da entidade dionisiaca
como preceptora do teatro ateniense.

Ademais, destacamos o carater coletivo da vinganca de Hécuba e suas
marcacoOes ritualisticas, a divisdo das mulheres em subgrupos, os cantos de
saudacdo, identificados na epigrafe deste capitulo, bem como a denominacéo
de “bacantes do Hades”, com a qual Polimestor adjetiva as mulheres que Ihe
infligiram a punicdo. Embora nenhum deus seja personificado em Hécuba,
ouvimos em seu encerramento um oraculo de Dioniso pela voz do proprio
Polimestor.

Victoria Wohl (2015) também destaca aspectos dionisiacos do drama. A
autora defende que, mais que a justica, é a injustica sempre reincidente que
conduz a peca. Assim, de acordo com a autora, o préprio Dioniso nos alerta
sobre a falibilidade da tentativa de solucionar em um drama todos os problemas.
A profecia de Polimestor no Exodo indica que as injusticas continuaréo
acontecendo depois que o espetaculo acabar. Mas observemos como inicia a
peca e como se desenrola seu espetaculo.

O enredo da peca se desenvolve na peninsula de Quersoneso, na Tracia,
regido limitrofe entre os mundos grego e asiatico (HALL, 2010), onde a
personagem titulo atravessa o limite da civilidade e cumpre sua vinganca de
maneira particularmente violenta. Situada na regido nordeste da Hélade, a Tracia
€ a primeira das provincias gregas a oeste do Helesponto, estreito logisticamente
estratégico que tem a leste a cidade destruida de Troia. Conforme apendemos
com Trabulsi (2004)'%4, desde a antiguidade diferentes autores defendem uma
origem estrangeira para Dioniso. Na modernidade, a tese ganhou forga com O
Nascimento da Tragédia, de Nietzsche (2010), que atribui origem asiatica ao
deus, seguindo Bacas (c. 406 a.C.), de Euripides, que a situa entre a Lidia e a
Frigia, na Asia Menor. Mas foi Erwin Rohde em Psyche (1925) quem construiu a
defesa de uma origem na Trécia, como também defendeu Nilssom (1949). Esse
altimo afirmou que Dioniso era uma divindade compdésita, mistura de um uma
divindade Tracia invernal e orgiaca e um “génio” da vegetagao vindo da Asia.

Segundo Trabulsi (2004), as diferentes teses sobre uma origem
estrangeira perderam forca desde a descoberta, no século XX, de dois tabletes

104 Cf. (TRABULSI, 2004, p. 30 — 36).
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de ceramica do periodo micénico, portanto anteriores ao periodo arcaico,
contendo inscricdes com o nome do deus. De qualquer modo, costuma ser
tratado como unanimidade entre autores antigos, como Herddoto e Diodoro, e
modernos como os supracitados, que Dioniso teria passado por diversas regides
antes de chegar a Grécia, independentemente de onde tenha se originado. Um
desses paises, conforme destaca Zeitlin (1996), seria justamente a Tracia, onde
foi lancado ao mar, juntamente com suas seguidoras, por Licurgo, antepassado
de Polimestor. Essa tese reforca a perspectiva de que Hécuba é um drama com
estreita vinculacdo com o dionisismo.

Todavia, essa relacdo ndo € explorada por Martha Nussbaum (2019). No
livro A fragilidade da bondade, em que desenvolve uma ampla discusséo sobre
0 que é a ética para os gregos, Nussbaum dedica o fechamento de seu livro a
Hécuba. A peca, defende a autora, € um estudo sobre o que leva um bom carater
a se corromper. S8o0 as circunstancias inusitada de Polidoro, acrescidos da
recusa de Agamémnon em solidarizar-se, que levam a heroina a cometer seu
ato extremo de vinganca. Nao por acaso, argumenta Nussbaum (2019, p. 161),
€ de uma mulher o carater que sera corrompido. As mulheres que tém seus
corpos transformados em espélio de guerra possibilitam construir uma situacéo
mais extrema de humilhacdo e opressdo do que os homens. E por isso que
Hécuba, a muito honrada mulher de Priamo, como observamos nos cantos VI,
XXIl e XIV da lliada (2010), é a personagem adequada para cometer a mais
torpe vinganga.

Hécuba, comumente lida como a mater dolorosa de Euripides (SEGAL,
1993; MOSSMAN, 1995), aqui se revela muito mais complexa do que alguém
gue apenas sofre com resignacédo o que Ihe € imposto e cujo carater entra em
colapso apés a morte de dois de seus filhos em sequéncia. Como vimos
anteriormente, o principal aporte literario que forneceu o material mitolégico
sobre o qual foram desenvolvidas as tragédias euripideanas em torno da queda
de Troia sdo os poemas épicos de Homero e seus contemporaneos, dentre os
quais destacam-se a lliada e a Odisseia. A esposa de Priamo esta presente nos
cantos VI, XXII e XXIV da lliada, ocasides em que a nharrativa se desloca do
campo de batalha para o interior do palacio de Priamo, é descrita como “méae
todo-amorosa”, verso 252 do Canto VI (CAMPQOS, 2010, p. 247), cumpridora de

importante responsabilidade religiosa em suplica dirigida a deusa Atena. No
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canto XXIl da lliada (CAMPQOS, 2010), quando Heitor interrompe o derradeiro
combate contra Aquiles, Hécuba implora ao filho que retorne em seguranca ao
lar paterno:

Chorando, a mé@e mostrava ao filho um dos mamilos; com
palavras-asas designava-o: “Apieda-te, filho, do seio que a ti oferecia
para acalmar-te o choro, ndo o esquecas. Recolhe-te aos muros,
defende-nos do inimigo; ndo dueles, porém, com esse homem cruel;
se te matar, ndo poderei, sobre um leito chorar-te, nem mesmo eu, filho
amado, rebento que eu propria dei a luz, nem tampouco tua polidotada

esposa. Junto as naus, longe de nés, os caes vao devorar-te!”
(CAMPOQS, 2010, p. 323).

O excerto acima recolhido entre os versos 80 e 90 do Canto XXIl do
poema homérico revelam duas importantes imagens que serdo modificadas por
Euripides na peca em andlise. A primeira delas € a da mae que revela o seio,
insignia da maternidade, como um artificio para persuadir o filho a retribuir o zelo
e o cuidado que |Ihe foram dispensados. Nesse sentido, o0 seio revelado inscreve
Hécuba no circulo mitoldgico que associa o feminino a reproducéo e a origem da
vida. O gesto constitui um argumento psicoldgico que, em vao, relembra o heréi
de seu papel enquanto protetor de todo o lar paterno.

Em Hécuba ressoa a acédo da heroina, mas no gesto de sua filha Polixena
que, decidida, oferece o préprio sangue como libacdo mortuaria em honra a
Aquiles. Diferente de Homero, em Euripides mostrar o seio denota a coragem,
andreia e, portanto, associa-se a virilidade da jovem que sera sacrificada sobre
0 timulo do herdi, conforme solicitara seu fantasma no Prologo. A segunda
imagem, dos cdes que devoram cadaveres, sera retomada no encerramento do
drama.

Entre a coletividade de mulheres que aguarda a designacdo de seus
destinos, o foco recai sobre a rainha Hécuba, que receberd em cena a noticia da
morte de dois de seus filhos e que experienciara uma transformacéo ao longo da
peca, passando do papel de vitima para o de agente da vinganca. Nessa
transformacao reside a principal inovacdo de Euripides. Apesar de sua idade
avancada, sua fragilidade representada em seu luto e suas vestes esfarrapadas,
Hécuba agiganta-se e executa um ato de violéncia extrema, que a alinha a
Clitemnestra de Esquilo e & Medeia do proprio Euripides. Além disso, o drama
apresenta significativas informacgdes sobre a religido grega antiga, o culto aos

mortos e sobre a representacdo do feminino criada por Euripides.
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Loraux (1998) destaca a simetria da relacdo entre Hécuba e Polixena e
Deméter e Perséfone. A passagem da lamentacéo para a furia é caracteristica
de uma deusa mée. As mées matam. Metanira condena Demofonte a morte. O
luto se torna acao e, no contexto tragico, isso significa assassinato (LORAUX,
1998). Na tragédia, a tensao entre os sexos € forte, e as mulheres dirigem sua
raiva ao masculino.

A vingancga de Hécuba provoca reagdes contraditérias. Por um lado, todo
o sofrimento externado pela rainha derrotada desperta-nos piedade. Por outro,
a violéncia de sua acdo deixa atonitos e assustados os espectadores. As
mulheres que pareciam completamente dominadas mostram-se perigosas. E o
pior, elas estédo dentro dos lares gregos. Assim, questionamo-nos se seria a acao
de Hécuba uma degradacédo moral ou a ascensdo de uma heroina que rompe a
opressao.

Hécuba vinga-se ndo somente do assassinato de seu filho, mas de todos
0S outros males que viveu, assim como a coletividade de mulheres. Por isso,
elas sdo suas aliadas na vinganca. A peca termina com as mulheres troianas
sendo dirigidas para dentro das residéncias gregas, o que se torna uma aluséo

e um recado ao publico do perigo potencial que habitava o interior de suas casas.

3.1 SONHANDO COM LOBOS

‘Eképn
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aui MoAugeivng 1€ @iAng Buyartpog &' dveipwy
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a@adopévay, A’ UiV yovatwy oTraceioav avoikTwg.
Kai T8¢ SETUG por: AN’ UTTEp Bkpag

TUUROU KopuPag

@avTaou’ AxIAMWG: ATl B¢ yépag

TV TTOAUNOXBwWV TIVa Tpwiddwv.

4T’ UG & éudic olv TOdE TTAIDOC

TéPWarte, daipoveg, ikeTelw.

(EURIPIDES, 2010, p. 98 — 100)205,

Hécuba:

Oh, brilho de Zeus, oh, Noite escura, v. 68

por que me afligem com assustadoras

vis@es noturnas? Oh, Terra poderosa,

mae dos sonhos de asas tenebrosas!

Afasto essa visdo noturnal!

Que tive de meu filho a salvo na Tracia

e também de Polixena, minha amada filha,

eu enxerguei uma visao terrivel, aprendi e compreendi.

Oh, deuses ctdnicos, salvem meu filho,

Unica &ncora de minha casa,

que na nevada Trécia habita,

guardado pela hospitalidade de seu pai.

Algo esté para acontecer:

Vira uma lamentavel cancao de lamento.

Nunca meu corac¢do assim parou

em frisson alarmado.

Onde posso encontrar a alma divina de Heleno,

ou ver Cassandra, troianas, para interpretarem meus sonhos?

Pois eu vi uma gazela malhada pelas garras sedentas de um
lobo

ser degolada, de meu colo rudemente arrebatada.

E outra coisa me apavora: veio do alto

sobre o timulo

o fantasma de Aquiles: e pedia em sua homenagem

uma das muito sofredores troianas. 95

De minha, de minha filha,

afastem isso, ancestrais, eu imploro!196

(EURIPIDES, 2010, p. 98 - 100)

ApGs a aparicdo de Polidoro, entre o Prélogo e o Parodo de Hécuba
encontramos a notavel monodia acima que descreve o sonho da personagem
titulo. Trata-se de uma composicdo cantada predominantemente em ritmo
anapesto (U U - U U -), mas com a inser¢éo de duas sequéncias em hexametros
(= U U), entre os versos 73 e 78, e 90 e 91. Sua forma e conteudo inusitados —
a repeticao de temas ja mencionados por Polidoro — fez despertar a desconfianca

entre os criticos'%’quanto a sua autoria. Todavia, entendemos que as ratificacées

105 Embora decidamos por transpor aqui o texto estabelecido por Matthiessen, por se tratar de
uma edicdo acompanhada de comentérios, optamos por transpor aqui a numeragao dos versos
utilizada por Bremer (1971, p. 235), por considera-la mais clara para o leitor.

106 Tradug&o nossa a partir da edicéo critica de Matthiessen (EURIPIDES, 2010, p. 98 - 100).
107 A partir da perspectiva de Wilamowitz-Moellendorf (1909), alinham-se a sua argumentacao
Bremer (1971) e Battezzato (EURIPIDES, 2018a). Por outro lado, seguindo a tradicdo de Murray
(1913), autores como Gregory (1999) e Mathiessen (2010) defendem sua autenticidade,
conforme veremos adiante.
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desse canto de lamentacao sédo essenciais ao desenvolvimento do enredo, bem
como sua forma é perfeitamente compativel com o projeto poético de Euripides.

Na abertura da peca (v. 1 - 58), Polidoro narra ao publico o que se passou
até entdo, descreve a situacdo presente e professa o que estd por vir,
destacando as consequéncias da guerra no ambito doméstico. Trata-se de uma
personagem morta que, ainda insepulta, paira entre os vivos. Sabemos, pelo
trabalho de Coulanges (1998), que a religido grega primitiva postulava que a
auséncia de sepultamento implicava auséncia de morada para a alma do
cadaver. Alids, é essa sua reivindicagdo central: “Pedi aos poderosos do
subterrdneo para ganhar um tdmulo e cair nas maos de minha
mae”1%8(EURIPIDES, 2010, p. 94). Por isso ele a visita: “Agora, sobre a amada
mae me lanco, tendo deixado meu corpo, voando no ar por trés dias”1% — o que
antecipa a imagem descrita no sonho de Hécuba.

A respeito da descricdo dos sonhos, Dodds (2002, p. 121) destaca que
eles “refletem padrdes de cultura tradicionais”. Nesse contexto, € importante
considerarmos, seguindo o autor, que as descricbes oniricas constituiam
experiéncias religiosas auténticas ainda no século V a.C. Assim, podemos
considerar que, além dos elementos propriamente poéticos que constituem a
migracdo de Hécuba, encontramos em sua descricdo importantes aspectos da
religido grega e um conjunto de crencas transmitido pela tradicao.

Em relacdo ao momento homérico, quando se fundou a tradicdo mitica
mais tarde explorada pelos poetas do periodo tragico, Dodds (2002) afirma que
as visdes percebidas em um sonho eram concebidas como formas
independentes do sonhador. Isto €, a entidade vislumbrada durante o sono, seja
um deus ou eidolon, como no caso de Hécuba, possui uma origem independente
e continuara existindo mesmo quando aquele que sonha passar ao estado de
vigilia. Além disso, Dodds aponta que era comum entre 0s gregos a noticia de
visita de um morto durante o sono trazendo informacdes privilegiadas do outro

mundo enquanto “se coloca a cabeceira da cama para transmitir sua mensagem”

108 Tradugdo nossa: Toug yap KaTtw oBévovtag éEnTnodaunv/ TUPRoU KUpfaal KAG Xépag INTPOg
Treoeiv, versos 49 e 50 (EURiPIDES, 2010, p. 94). A expressdo “poderosos do subterrdneo”
(katho sthénontas) € uma referéncia a Hades e Perséfone.

109 Traducdo nossa: viv &' UTép uNTPOG QiAng/ ‘EkAPNG dicow, oWu’ épnuwoag £uov,/ Tpitdiov
AdN @éyyog aiwpoUlpevog (EURIPIDES, 2018, p. 3, v. 30 - 32). Novamente, segundo Coulanges
(1998), trés dias era considerado o tempo que a alma (psikhé) permanecia junto ao cadaver.
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(DODDS, 2002, p. 110), como podemos depreender a partir da leitura do canto
de Hécuba.

A cancédo € uma monodia, literalmente, um canto solo, empregada com o
objetivo de salientar os aspectos emocionais de determinada personagem.
Conforme vimos anteriormente!?, a definicdo de monodia costuma ser bastante
ampla, uma vez que passou por significativas mudancas abrangendo uma
diversidade de metros ao longo dos séculos VI e V. Todavia, como explica Barner
(1971), € com Euripides que a monodia passa a ser associada ao luto,
incorporando elementos da linguagem dos lamentos (DUE, 2006). Isso
contrasta, por exemplo, com a cena do terceiro Episédio da peca, quando
Hécuba langca m&o de uma série de argumentos retéricos para persuadir
Agamémnon a auxilia-la em sua emboscada contra Polimestor. Nesse momento,
a discussao acontece em versos jambicos, cuja prosédia se aproxima mais a fala
cotidiana.

E assim, como destacou Aristéfanes em As Ras!!! (2014, p.105), o canto
solo tornou-se um elemento recorrente na obra do poeta tragico. Executado
sempre por grandes personagens, no mais das vezes, aponta Barner (1971), na
abertura ou encerramento das pecas, € recorrente sua localizacdo logo apés o
Prélogo, no qual costumeiramente desempenha a funcado de apresentar uma
personagem. Além de mobilizar sensa¢des que extrapolam a discursividade, o
canto solo reduz o foco dramatico sobre uma personagem, destacando a soliddo
e 0 abandono em que se encontra.

A monodia foi, originalmente, um género explorado por poetas arcaicos
como Arquiloco, Safo e Alceu. Entre esses poetas, segundo aponta Kirkwood
(1974), percebe-se gradativo aumento da pessoalidade do discurso por meio
dessa forma de poesia. Ademais, Kirkwood (1974) defende que a incorporacéo
dessa e de outras formas de poesia pela tragédia na segunda metade do século
V séo sintomas do declinio da poesia pessoal. Assim, o processo de individuacéo

possibilitado pela monodia torna-se um dos aspectos dentre outros tantos

110 Nas secOes 2.2 Cancdes para aulo e lagrimas em palco dionisiaco e 3.1 A elegia de
Andrémaca.

111 No verso 849 de As Ré&s, a personagem de Esquilo diz a Euripides: “Tu que colecionas
monodias cretenses e que introduziste na arte relagdes escandalosas” (ARISTOFANES, 2014,
p. 105). Cretenses, nesse caso, possivelmente seja referéncia ao canto acompanhado por danca
mimética, como descreve Dover (ARISTOFANES, 1993, p. 298).



125

manifestos pelo espetaculo tragico promovido por Soéfocles e, principalmente,
por Euripides.

Cabe ressaltar que, em sua Poética, Aristoteles ndo menciona a monodia
como uma das partes constituintes da tragédia. Apenas € possivel depreender a
referéncia a tal estrutura poética quando o fildsofo menciona as “partes liricas”
da tragédia (ARISTOTELES, 2004, p. 58). No entanto, Plat&o, no livro VI de As
Leis (1999, p. 246), cita-a entre as competicOes salutares indicadas aos jovens
cidadaos, no momento em que O Ateniense ensina Clinias sobre como escolher
0s magistrados adequados para julgar cada modalidade. Nesse momento,
encontramos a disting&o entre o canto coral e a monodia. Todavia, a mais antiga
critica relacionada as monodias de Euripides, especificamente em relagdo a
essa cancao selecionada de Hécuba, esta em Aristéfanes.

Na comédia As Ras (c. 405 a.C.), encontramos a famosa disputa entre
Esquilo e Euripides no Hades, em competicdo organizada por Dioniso em
pessoa, para definir quem fora o maior poeta tragico, digno de voltar a vida e
reestabelecer o apogeu do teatro ateniense. Nessa ocasido, a partir do verso

1331, a personagem de Esquilo parodia o estilo euripideano:

O sombras da Noite, da Noite obscura, que sonho tremendo
me envias do Hades invisivel, senhor de uma vida que de vida
nada tem, filho da negra Noite, terrivel, assustadora
visdo, de véus tenebrosos vestida, de olhar assassino, assassino,
de garras enormes (ARISTOFANES, 2014, p. 145)112,

Um dos motivos de riso dessa cena é a parddia do poliptéton, recurso
amplamente empregado por Euripides, que consiste na repeticdo de
determinado vocabulo em diferentes fungfes sintaticas em uma mesma frase —
assindetos, aliteracoes, repeticbes e metaforas. O que na obra do poeta tragico
presta-se a énfase em determinado elemento ou mesmo artificio retérico, na
comédia € apontado como um exagero estapafirdio do espetaculo tragico.
Exagero que funciona como recurso para o riso.

De acordo com o estudo realizado por Wilfried Barner (1971), a insercao
de géneros poéticos cantados dentro de pecas de teatro inicia-se com 0s

amoibaioi em Esquilo, sendo que a presenca de monodias é caracteristica das

112 Texto original: @ VUKTOG keAavo@arng/ 6p@va, Tiva pol/ ducTavov Svelpov/ TTéTTEIS [£€]
agavolg,/ Aida Trpduolov,/ wuxav ayuxov Exovia,/ pelaivag NukTog Taida,/ @pikwdn deivav
Syiv,/ yehavovekueipova,/ eovia eévia depkduevov,/ peydhoug dvuxag Exovia (ARISTOFANES,
1993, p. 181, v. 1331 - 1337).
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obras da segunda metade do século V, exploradas por Séfocles!!3. No entanto,
€ com Euripides que as monodias se tornam partes fundamentais no processo
de caracterizacdo e de sintetizagcdo em uma Unica cena, de diversos elementos
discursivos e mobilizacdo de emocdes. Boa parte das cancdes sobreviventes
sdo associadas ao luto e lamento pelos mortos, transmitindo momentos de
grande concentracdo dentro de um drama.

Embora homens também cantem, como o proprio Polimestor no Exodo de
Hécuba, as monodias femininas atingem dominios mais amplos (Barner, 1971),
uma excelente forma de explorar os anseios da alma humana por meio de
monodias femininas, uma forma de condensar emocoes. E a parte mais nova da
tragédia, introduzida a partir do amoibaion de Esquilo, em Sofocles ainda esta
no meio de amoibaion e em Euripides torna-se independente. Barner (1971)
destaca também que as monodias sado introduzidas por uma recitacdo em

anapestos:

&yer’, 0 TIAIdEG, THV ypadv TTPO dOHWY, V. 59
Gyer’ 6pBolaal TV 6UOGSoUAoY,

Tpwadeg, Uuiv, TPOoBe &’ dvacaoav:

AGBeTE PEPETE TIEUTTET’ AEIPETE YOU

yePaIBg xeIpOG TTpocAallpeval:

KAYW OKOAIQ OKIiTTwVI XEPOG

Olepeidopéva oTTelow PpadUTTouV

AAuciv GpBpwv TTpoTIBEiTa.

(EURIPIDES, 2010, p. 98)

Venham, criangas, levem essa velha para casa, v. 59
Venham, segurando essa que é escrava

como Vocés, troianas, antes eu era rainha:

levem, carreguem, orientem, e sustentem a mim,
segurem essa mao de velha:

e eu, apoiando-me no bastdo curvo da méo

apresso o passo lento das pernas

(EURIPIDES, 2018, p. 98).

Ao entrar em cena, Hécuba inicia sua fala em anapestos datilos recitativos
para logo em seguida, a partir do verso 68, assumir 0s versos anapestos liricos
(cantados). A introducdo salienta a condicdo modesta e vulneravel de Hécuba
que, visivelmente abatida, apoia-se na mao de uma serva para andar, em
posicdo notavelmente distinta daquela que sera desempenhada ao

encerramento do drama, quando a personagem executard sua vinganca por

113 O levantamento completo das monodias contidas no teatro classico encontram-se em
Barner (1971).
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meio das cativas troianas. Perceba-se que esse excerto constitui uma marcacao
cénica para a performance do ator que interpreta Hécuba e daquele que
interpreta sua serva. Ao afirmar que se apoia “no bastdo curvo de sua mao”, a
personagem faz referéncia a posicéo exata do braco que lhe serve de apoio, o
gue constitui um déitico para as encenacdes da peca, tanto a original no periodo
classica, quanto as incontaveis remontagens ao longo dos séculos.

Por isso, cabe aqui destacar a autocaracterizacdo da rainha como
“‘homadoulon”, isto é, “igualmente escrava”, o que a insere de maneira isondmica
a coletividade de mulheres. No entanto, a sensivel diferenca em seu estatuto
também é notada: “antes eu era rainha”, o que a diferencia entre as demais.
Assim, embora seja uma cativa de guerra, “aihmalotos”, € uma cativa que fora
rainha, o que possibilitara que lidere a vinganca infringida pelas mulheres sobre
Polimestor e seus filhos, assinalando mais uma vez, a violéncia feminina dirigida
ao masculino, conforme destaca Wohl (2015).

Apbs essa introducao, Hécuba canta sua monodia. A cancéo inicia com
uma imagem paradoxal ao referir-se a luz e a escuriddo, associados,
respectivamente, ao patriarcado de Zeus e o matriarcado da Noite'!4. Segundo
Wohl (2015), em Euripides as esferas masculina e feminina estéo
constantemente tensionadas. Também Segal (1993) aponta que aqui o conflito
sexual é projetado em termos espaciais: “Oh, brilho de Zeus, oh, Noite escura,
por que me afligem com assustadoras visfes noturnas?” (v. 59). Por outro lado,
Gregory (1999) defende que essa dupla invocacao é uma marca discursiva que
assinala o momento em que inicia a acao dramatica, tratando-se, portanto, de
referéncia ao raiar do dia, momento em que a luz e as sombras confundem no
ambiente!!®,

As invocag6es demonstram o carater ritualistico da cancdo, um aceno de
Euripides do campo estético ao religioso. Além disso, Segal (1993) destaca que
o dia e a noite sdo metéaforas recorrentes na literatura grega para referir-se ao
inicio e oo fim da vida humana. Tal interpretacdo € condizente com a premissa

de que a peca acontece em um intermezzo. Também a situacdo de Hécuba é

114 Esse alinhamento é depreendido a partir da leitura da Teogonia de Hesiodo.

115 Conforme salienta a autora (GREGORY, 1999), muitas pecas — como Agamémnon, de
Esquilo; Antigona, de Sdéfocles, Ifigénia em Aulis, de Euripides — iniciam instantes antes de o sol
nascer, o que poderia ser empregado como uma marca da posicdo de abertura dessas pecas
em relagdo as outras duas que compunham suas trilogias.
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transitoria, entre sua vida como rainha e a iminente escravidao. Analogamente a
essa dupla invocacgédo, no Parodo o coro sugere que Hécuba invoque “os deuses
do céu e os da terra” (v. 46 — 147), o que pode soar como uma busca de
Euripides de representar em suas pecas um panorama amplo da religiosidade
grega. Mas isso também salienta a desolacdo em que se encontra a
protagonista. Dessa maneira, a amplitude de sua suplica € um reflexo do
tamanho de sua desolacdo. Ademais, como destaca Meltzer (2006), a invocacéo
€ uma marca inicial da postura de suplica, dentre outras tantas que acontecerao
na peca.

Nos versos seguintes de sua monodia, a personagem da continuidade aos
aspectos religiosos dos sonhos, invocando a figura associada a Grande Mae,
como testemunha de que deseja libertar-se da visdo de mau agouro (BARNER,
1971): “Oh, Terra poderosa, mae dos sonhos de asas tenebrosas! Afasto essa
visdo noturna!” Visto que os sonhos eram concebidos como entidades
independentes que visitavam as pessoas, € natural que os poetas mobilizassem
certo deslocamento de sentido para traduzirem esse transito. Assim, desde o
Canto Il da Odisseia de Homero (2014), os sonhos sao representados como
agentes alados. Também em Esquilo e em outras pecas de Euripides, eles o s&o
dessa maneira'?®,

A expressao melanopterygon significa, literalmente, “de asas negras”. No
“negras”, entanto aqui apresentam o sentido de sinistras, por isso optamos pelo
uso do vocabulo “tenebrosas” em nossa tradugéo, como estratégia para conciliar
os dois sentidos. Wilamowitz-Moellendorf (1909) entende que Hécuba se refere
a figura de Polidoro, que teria aparecido no palco vestindo assas negras. No
entanto, tal apontamento € inconclusivo. Além disso, diferentemente da
Teogonia de Hesiodo (2013, v. 244), onde tanto os Sonhos quanto o Sono ndo
filhos da Noite, aqui os sonhos séo filhos de Khténos, outro nome para Gaia''’,
Terra, como explica o Prometeu de Esquilo (v. 212).

A cancao até aqui é construida em metro anapesto lirico (U U — U U -).

Porém, entre os versos 73 e 78 — bem como nos versos 90 e 91 — h4d uma

116 Em Agamémnon (v. 426), Ifigénia em Tauride (v. 571) e As Fenicias (v. 1545),
respectivamente.

117 Khthénos, segundo o LSJ (1992, p. 1991), possui correspondéncia com o sanscrito e o hitita,
apontando assim a uma origem indo-europeia, enquanto Gaia advém do dérico gé. A oracao de
Solon, segundo Loraux (1998, p. 71), invoca a Terra negra como mae de todos os deuses.



129

mudanca ritmica no poema, quando os versos seguem em hexametros (- U U —
U U). Essa estranha forma e seu conteudo inusitado fez com que essa sequéncia
de versos tivesse sua autenticidade questionada pela critica. A polémica teve
inicio com Wilamowitz-Moellendorf (1909), que descarta 0 excerto devido a
questdes métricas. Além disso, o autor alemao defende que a tradicdo do teatro
cladssico ateniense é apresentar ao publico um sonho com duas interpretacdes
possiveis, e assim nao vé sentido em Hécuba relatar dois sonhos. Desse modo,
retirando-se a sequéncia entre os versos 73 e 80, restaria apenas o contetudo
referente a morte de Polixena, uma vez que o exterminio de Polidoro ja havia
sido demonstrado no Prélogo. Dessa maneira, Wilamowitz-Moellendorf (1909)
defende que esse trecho € uma interpolacdo de atores para acentuar o
sofrimento. Wila também diz que a insercédo dos dois sonhos traz unidade para
a peca.

Nessa mesma direcdo, Bremer (1971) aponta que tais interpolacdes
permitiiam que a obra fosse representada em encenacgdes tardias de maneira
mais enxuta, com um ator a menos, por um famoso ator do século IV a.C. Assim,
as informacfes contidas nessa segunda parte do Prologo permitiiam que o
fantasma de Polidoro fosse dispensado de realizar a abertura. Bremer (1971)
também afirma que a descricdo detalhada do conteddo do sonho é
desnecessaria, pois 0 publico ja o ouviu no Prélogo. Além disso, o sonho prevé
um evento, ndo dois. Ou seja, se ignorarmos a sequéncia 73-78, 0 sonho se
refere apenas a Polixena, ndo a Polidoro. Dois hexametros raramente compdem
monodias. Além disso, o0 verso 72 se encaixa no 79.

Embora Battezzato (EURIPIDES, 2018a) inclua a sequéncia em sua
edicdo, defende que se tratam de interpolacdes para criar pathos e destacar
aspectos do enredo. Ele critica especialmente o verso 77. Gregory (1995)
também questiona sua autenticidade, embora inclua-os em sua edicao.
Matthiessen (EURIPIDES, 2010) os entende como fundamentais para transmitir
o sofrimento de Hécuba. Brillante (1988) defende que o trecho é um
espelhamento do transcorrido na primeira parte do Prélogo. Nisso acreditamos,
pois € constante em Euripides a preocupacéo em expor determinado conflito sob
mais de uma perspectiva.

Segundo Barner (1971) e também Lourengo (2011), a insercdo de

hexametros em uma sequéncia de anapestos é plenamente aceitavel. Os versos
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73 e 74, unem-se em uma sequéncia de hexametro dactilo: —uu—-uu—-—-—-uu
— u u - " (BATEZZATO in: EURIPIDES, 2018a, p. 24). Além disso, segundo
Csapo (2004), os flautistas foram responsaveis por inserir variagées ritmicas
dentro de uma mesma cancao, na segunda metade do século V. O autor salienta
gue as monodias de Euripides se tornam gradualmente polimétricas, sendo que,
em suas ultimas pecas, encontram-se mais monodias sem estrofe. Aqui, nesse
inicio de virada, ainda ha a estrutura de resposta a uma estrofe. Csapo (2004)
sugere que as monodias sdo mais encontradas nos grandes papéis pois, dada
sua complexidade musical, exigem muito do ator. Entdo, um ator menor néo
conseguiria canta-la.

A grande dificuldade reside no verso 77. Para solucionar o problema
sintatico, deve-se excluir o eidon gar. Seguindo Bremer (1971), Battezzato (in:
EURIPIDES, 2018), o autor defende que eidon gar € interpolacdo, desnecessaria
para o sentido, e emathon é uma glossa'!® de edaen, ou seja, uma anotacdo que
explica o sentido do segundo termo. Como vimos na introducéo deste capitulo,
0S manuscritos medievais baseados nos bizantinos sdo especialmente
abundantes em relacdo a Hécuba. A edicdo que serviu de base para a maior
parte das apresentacdes do século XX é a de Murray em 1903 (EURIPIDES,
1913). Um desses manuscrito é o de Marciano, o grego, do século Xl e a de
Salamanticus, do século XIV, ambas repletas de correcdes e glosas. Isso da
margem a presumir que haja nesses textos interpolacdes tardias. Assim, a Unica
ressalva que fazemos é em relacdo ao verso 77. Os demais consideramos
auténticos.

Cabe ressaltar o verso 84 com seu poliptoto caracteristico do estilo
euripideano. Eksei ti mélos goerdn goerais, literalmente, “um lamento se somara
a outro lamento”. Trata-se de uma referéncia as duas mortes que Hécuba
enfrentard ao longo da peca. Destacamos a presenca da referéncia a géos, uma
forma de lamento espontaneo, segundo Alexiou, originada da ritualistica de
cancdo funeraria. Segundo a tese de Dué (2006), a referéncia ao género &
caracteristica da linguagem dos lamentos. Dessa maneira, ao enfatizar a escolha
pelo termo, o poeta mobiliza a memoéria de seus espectadores e relaciona a

cancao de Hécuba as cancdes funerarias e a manifestacéo de luto.

118 No sentido de glossério, nédo de glossa na poesia medieval lusitana (variagao).
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Em seguida, Hécuba invoca a presenca de seus dois filhos que possuem
o dom da premonicdo, Heleno e Cassandra. Como destaca Gregory (1999),
embora Cassandra ndo seja personagem da peca, sua presenca é fundamental.
E devido a seu estatuto de pallaké e sua relagdo com Agamémnon que este
concordara em ajudar Hécuba a realizar sua vinganca. Em Homero, ela é sO
bonita. Em Pindaro, como veremos adiante, ela passa a ser associada ao papel
de profetisa. Cassandra é referida diversas vezes ao longo de Hécuba, tanto no
sacrificio de Polixena quanto no momento de entrada do cadaver de Polidoro, e
também na profecia final de Polimestor.

Dando sequéncia ao seu canto, encontramos novamente Vversos
hexametros descrevendo a primeira das duas visdes tidas por Hécuba quando,
em 90 e 91, se refere a imagem metaférica de um lobo devorando um filhote de
gazela. Meltzer (2006) ressalta que a figura do lobo representa a bestialidade
dos guerreiros gregos e a selvageria da guerra. Sua imagem encontra
semelhanca com diferentes agentes envolvidos no enredo, seja Odisseu que
captura Polixena, Neoptdlemo que a executa, ou Aquiles que a solicita. Além do
mais, Lozanova-Stantcheva (2019), professora de Histéria Antiga na Bulgarian
Academy of Science, em seu artigo Wolves in dreams, defende que as duas
visbes sao simétricas a preocupacdo com os dois filhos relatada em 74 e 75.
Lozanova também defende que o lobo representa Polimestor — o que € coerente,
pois Aquiles é citado depois. Além disso, como ressalta Battezzato (2018),
Polimestor aparece no final, andando sobre quatro patas, como uma besta.
Gazela, elafos, é neutro em grego. Para Battezzato, pode ainda se referir a morte
dos filhos de Polimestor.

Lozanova interpreta o sonho como alegérico, ndo correspondendo
exatamente aos eventos acontecidos em cena. Battezzato (2013), por outro lado,
acredita que se refere as duas mortes. Para Lozanova, a tomada da gazela seria
descricéo do ritual de sfagia, dilaceramento de uma hecatombe em um contexto
dionisiaco. Por um lado, a iconografia da ceramica produzida ao longo do
periodo classico apresenta diversas cenas em que ménades rompem com suas
maos uma gazela. Por outro lado, no verso 70 de As Bacantes (c. 405 a.C.), as
seguidoras de Dioniso dao de mamar a um filhote de gazela. Lazanova (2019)
também informa que havia um templo a Dioniso na Trécia, segundo o escélio

1267 da peca. Finalmente, no drama conhecemos o nome do pai de Hécuba, da
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Tracia. Segundo Lazanova (2019), Kisseu é um nome para Dioniso. Nesse
sentido, a autora defende o carater fundamentalmente dionisiaco da peca.

Mas Hécuba refere-se ao segundo sonho. Desta vez, retorna aos versos
anapestos para descrever o pedido de Aquiles, que solicita uma dentre as
troianas, podendo esta ser outra que nao sua filha enquanto Polidoro, verso 40
e Odisseu, versos 305 e 390, dizem que tem que ser ela. Repeti¢cao de palavras:
emat emat: anadiplosis € carateristica do estilo lirico de Euripides, segundo
Gregory (1999).

Hécuba encerra sua monodia invocando aos ancestrais. Como vimos
anteriormente, os modos gregos produzem cangdes circulares e, assim, a
suplica marca o inicio e o fim de sua cancdo. O momento euripideano
compreende a transicao entre a concepcao de um sonho divino e uma percepcao
mais cética, como a defendida por Platdo. Ao descrever seu sonho em uma
cancdo, Hécuba potencializa seu sofrimento e mobiliza a comocdo do

espectador.

3.2 POLIXENA DECIDE MORRER?

MoAugévn

W Seva TTaBolo’, M TTAVTAGUWY, v. 197
® duoTavou udTep PIOTEG

oiav oiav al col Awpav

éxBioTav dppnrTav T’

WPOEV TIC DAIPWY;

OUKETI gol TTaTG GO’ oUKETI O

ynpea dciAaiw dciAaia
OUVOOUAEUOW.

oKUpvoV yap Y’ ot oUpIBpéTTav
pooxov delhaia deihaiav

... Eaouyn,

XEIPOG AvapTraoTav

o0¢ ammo Aaiudtopodv 1 Aida

y@¢ UttoTrepTTOPéVAY OKOTOV, EvBa VEKPIV PETA
TéAaIva Keigopal.

Kai 00U pév, parep, duaTdvou
KAaiw TTavoupToig Bprvolg,

TOV £UOV O¢ Biov AwBav AUpav T’
oU peTakAaiopal, GAAG Bavelv pol
EuvTuyia Kpeioowv ékUpnoev.
(EURIPIDES, 2010, p. 114 - 116).

Polixena
Oh, tdo sofredora, oh, miseravel v. 197
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Oh, mae, essa desgraca de vida

infame, detestavel, inexplicavel,

qual espirito te enviou?

N&o serei mais a filha, ndo mais

em tua velhice miseravel

compartilharei contigo a miseravel escravidao.
Como um filhote, uma novilha miseravel

da montanha, miseravel

me olhara.

de tua méo arrebatada,

degolada, para o Hades

enviada sob a terra escura, onde entre os mortos
infeliz repousarei.

E por ti, mae miseravel

que eu choro, com queixosos lamentos,

a minha vida de desonra e vergonha

é tarde demais para chorar. Pois morrer

€ o melhor destino que me pode acontecer.
(EURIPIDES, 2010, p. 114 - 116).

Em resposta aos gritos desesperados de sua mée, Polixena adentra o
palco com acentuada agitacdo em uma cena cantada, situada entre o Parodo e
o primeiro Episédio, versos 154 a 453, de Hécuba (c. 425 a.C.). Logo apds ouvir
a “novidade”, néos, eufemismo para assassinato (EURIPIDES, 2010, p. 112),
revelada por sua mée, a jovem entoa uma cancao de lamento em que marca a
postura da serenidade frente a morte. O género da cancao transposta acima é
controverso. Por um lado, autores como Bremer (1971) e Matthiessen
(EURIPIDES, 2010) defendem se tratar de uma monodia, ou seja, um canto solo
independente. Por outro lado, Cyrino (1998) e Battezzato (EURIPIDES, 2018a),
argumentam que se trata da antistrofe de outro canto entoado anteriormente por
Hécuba, entre os versos 154 e 176, isso porque, conforme aponta Battezzato
(EURIPIDES, 2018a), as canc¢des apresentam uma correspondéncia métrica,
constituindo, portanto, um amoibaion.

A solucdo para o impasse é apresentada por Popp (1971, p. 268) ao
defender que se trata de uma “monodia-amoibaistica™'®. Em seu artigo Das
Amoibaion, Popp (1971) propde uma ampla variedade onomastica dirigida a
diversas cancdes tragicas, resultando em um processo de subcategoriza¢ao tdo
complexo que acaba se revelando arbitrario. De qualquer maneira, como temos
visto em nossa pesquisa, os limites entre os géneros liricos adotados pela
tragédia sdo, muitas vezes, pouco claros. Isso torna a nomeacao dos géneros

poéticos, em alguns casos, irrelevante.

119 *Monodich-amoibaiische” (POPP, 1971, p. 268).
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O objetivo da presente secéo €, a partir da cancdo de Polixena, realizar
um estudo da personagem e reconhecer aspectos formais em sua cancgéo que
caracterizem a “nova musica” descrita por Csapo (1999, 2004). Segundo o autor,
foi nas ultimas trés décadas do século V a.C. que esse movimento estético viveu
sua ascensao e sua queda. Se, por um lado, encontremos em As Troianas (c.
415 a.C.) o exemplo mais emblematico do estilo musical, em Hécuba (c. 424
a.C.), por outro lado, identificamos algumas de suas tendéncias, como a
associacao entre a musica e o feminino, a variedade de padrbes métricos e a
autorreferéncia a elementos musicais.

A postura da jovem frente ao sacrificio é tradicionalmente interpretada
como um gesto de coragem e honorabilidade, a comecar pela reagcdo dos
soldados gregos, audiéncia interna da peca, que testemunha sua acdo antes
mesmo de ser narrada por Taltibio para Hécuba e para os espectadores do
teatro. Dessa maneira, a peca possui tem espectadores masculinos internos e
externos. Dentre os primeiros, encontra-se Taltibio, personagem homérico!?°
que descreve que, na hora da morte, era “linda como uma estatua”, apontando,
segundo Segal (1993) para uma autoconsciéncia de Euripides enquanto
produtor estético.

Antes de morrer, Polixena rasga sua roupa e mostra os seios, dando
sinais do erotismo que envolve o sacrificio de uma virgem (SEGAL, 1993).
Quando tomba, o faz com decoro, cobrindo o corpo desnudo com as vestes
rasgadas. Ao esconder o corpo, chama a atencéo para violacéo sexual, da qual
as outras mulheres ndo escaparao. A peca traz dois tipos de violéncia sexual: o
sacrificio de Polixena e o concubinato imposto a Cassandra, ambas citadas no
Prélogo. Nesse sentido, segundo Segal (1993), a guerra transforma a energia
erética em violéncia. E importante ressaltar que, no momento de sua morte,
quando é acolhida pelo exército, Polixena se encontrava na condi¢ao de cativa
de guerra, incapaz de qualquer escolha diferente. Assim, ela torna-se uma vitima
ideal, pois se dirige ao sacrificio sem resisténcia, nobre como um guerreiro.

Diferente das demais cativas troianas — Hécuba, Andrémaca, Cassandra

ou mesmo Helena —, Polixena ndo é citada por Homero. No entanto, sua morte

120 Taltibio € um personagem menor em Homero, no Canto | da lliada (v. 320) é enviado por
Agamémnon, juntamente com outro mensageiro, Euribates, para tomar Briseida de Aquiles
(CAMPOS, 2010, p. 49).
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é referida em outro poema do Ciclo Epico, 0 Saque a Troia ou llius Persis:
“Depois de queimarem a cidade, os gregos sacrificaram Polixena sobre o tumulo
de Aquiles™?! (EVELYN-WHITE, 1982, p. 522). Além dessa referéncia, o escélio
ao verso 41 da peca (SCHWARTZ, 1887) informa que o tema também fora
abordado em outro poema épico, a Cipria, que inicia com a o julgamento de
Péaris. A mencao a Polixena, porém, ndo sobreviveu a passagem dos séculos.

Ademais, o escolio ao verso 1 de Hécuba (SCHWARTZ, 1887) informa
que o tema da peca também fora explorado por Séfocles em sua Polixena'??. A
peca, segundo reconstrucdo proposta por Calder Il (1966), também representou
o sacrificio de Polixena e contou com a presenca do fantasma de Aquiles como
personagem. Dessa maneira, o fantasma de Polidoro e a peca de Euripides
como um todo seriam uma resposta, uma expansao do nucleo de enredo
proposto por Sofocles. A julgar pelo estilo sofocliano, sua obra certamente nao
contou com a pluralidade de temas e assassinatos apresentados por Euripides.
Segundo o estudo realizado por Calder 11l (1966), a data de representacao da
Polixena de Sofocles é incerta, provavelmente anterior a Antigona (c. 442 a.C.)
e teve sua estreia por volta de 450 a.C.

Inicialmente, cabe ressaltar que a cancdo de Polixena € uma resposta as
mas noticias trazidas por sua mde. Como vimos anteriormente, a peca inicia com
o fantasma de Polidoro, irméo de Polixena, anunciando os eventos passados e
futuros, prevendo inclusive a morte da irma — entre os versos 43 e 48 do Prélogo
(EURIPIDES, 2010, p. 94). O evento também foi sugerido por meio da descricdo
do sonho de Hécuba em sua monodia de abertura, como vimos na secao
anterior, e foi formalmente apresentado ao publico pelo Coro no Parodo (v. 98 -
53); mas é a prépria mae quem da a noticia a jovem em primeira mao.

No Parodo que antecede o encontro entre mée e filha, o Coro anunciou a
decisdo dos argivos em derramar o “sangue fresco”, haimati khlordi
(EURIPIDES, 2010, p. 104), verso 126, sobre o timulo de Aquiles. O vocabulo

khloréi € um adjetivo e designa a cor verde, associado a doenca das virgens,

121 Tradugdo nossa: “€meita éumproavieg TV oAV MoAugeivny agayidfouciv €mmi 1OV 100
AxIMEwg Tadgov” (EVELYN-WHITE, 1982, p. 522).

122 A peca € uma dentre as centenas do periodo classico que ndo sobreviveram ao tempo e
cegam a nés através de fragmentos esparsos. Sua datacdo € incerta, mas, ao que tudo indica,
fora representada alguns poucos anos antes de Hécuba. Falaremos mais sobre ela na segunda
subsecao deste capitulo.
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uma dentre as enfermidades atribuida as mulheres identificadas pelo cédigo
hipocratico (KING, 1998)!23. Assim, uma traducdo ao pé da letra para a
expressdo utilizada pelo Coro seria “sangue verde” e, por extensdo e
deslocamento de sentido, “sangue virgem”, denotando a “pureza” necessaria
para a realizacéo do ritual.

Além disso, nesse mesmo Péarodo, o Coro aponta para 0 importante
aspecto de animalizagcdo da vitima, correspondente a visdo de Hécuba
apresentada na monodia de abertura, em que descreve seu sonho. Informa o
Coro: “Odisseu vira em breve para arrastar a potra de seu seio e arranca-la de
seu velho brago™?4. Conforme ressaltou Loraux (1988) no periodo classico, o
sacrificio humano era algo distante da realidade ateniense'?®. Por outro lado, o
ritual do sacrificio de animais era amplamente executado em diferentes ocasifes
religiosas e essencial para a vida na polis, conforme destacou Marquardt (2007).
Inclusive, desempenhava um papel essencial na abertura das Grandes
Dionisiacas, quando um bode era consagrado ao filho de Zeus (JEANMAIRE,
2003).

Segundo defende Loraux (1988), a animalizacdo das vitimas sacrificiais é
uma maneira de solucionar a tenséo entre a presenca do sacrificio humano no
imaginario e sua auséncia no plano real. Outras compara¢des com animais estdo
presentes na pec¢a, como a transformacdo de Hécuba em cachorra ou o andar
quadrupede de Polimestor depois de ter sido atacado por “cadelas sanguinarias”,
verso 1173 (EURIPIDES, 2010, p. 234), em referéncia as mulheres do Coro. No
entanto, as menc¢bes a Polixena compreendem um grupo animal distinto,
associado a imagens frageis que transparecem candura:

MoAugévn
paTep paTeP T Bodg;, Ti véov v. 177

KapUgao’ oikwv Y’ wWaT’ 6pviv
BduBel TOD' £CETTALAC;

123 Helen King (1998) destaca que, no cddigo hipocratico, a virgindade pés-menarca era
considerada um fator desencadeador de uma doenga, a “doenga verde”. Segundo a autora, a
medicina grega — e, posteriormente, a romana — concebia que o himen era responséavel pela
retencdo do sangue menstrual no organismo, o0 que, por sua vez, ocasionaria um desequilibrio
organico e psiquico no sujeito. Ver ainda: Hippocrates, 2018.

124 Tradugdo nossa: figel 6’ 'Oducels 6oov oUK fdn, / TTWAOV GQEAEWVY oV &TTO HaCTOV/ K TE
YEPAIAC XepOGS 6puAcwy (EURIPIDES, 2010, p. 106).

125 Embora diversos casos de sacrificio humano tenham sido narrados por Herddoto, todos os
registros advinham de “fora” da Grécia, como aponta Hughes (2003). Representacbes de
sacrificios como de Zeus Lykaion ou de Akphora sdo antes tidos como alegdricos, conforme
explicou Marquardt (2007).
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‘ExapBn
OipoI TEKVOV.
(EURIPIDES, 2010, p. 112)

Polixena

Mae, mée, o que grita? Qual novidade v. 177
assustadora me faz sair de casa

como um passaro amedrontado?

Hécuba

Oh, minha filha!

(EURIPIDES, 2010, p. 112)

Observemos que as virgens sacrificiais formam um grupo coeso dentro do
arcabouco mitico das tragédias. No entanto, dentro desse grupo é possivel
tracarmos algumas diferencas. Notavelmente, a grande expoente entre essas
jovens é Ifigénia, filha de Agamémnon, sacrificada em Aulis dias antes de se
iniciar a guerra em Troia. A morte de Ifigénia foi primeiramente narrada por
Esquilo em Agamémnon (c. 458 a.C.) e posteriormente desenvolvida por
Euripides em Ifigénia entre os tauros (c. 412 a.C.) e Ifigénia em Aulis (c. 406
a.C.). Conforme defendem Loraux (1988) e Larson (1995), Ifigénia constitui o
grande paradigma do sacrificio da virgem, ao entregar-se para a morte sob o
pretexto de fazer um bem a comunidade, no caso, impulsionar 0os navios gregos
direto a Troia.

Em muitos aspectos, os sacrificios Ifigénia espelham um ao outro. A morte
de Ifigénia € necessaria para iniciar a guerra e a de Polixena para encerra-la.
Dessa maneira, as mortes assinalam dois pontos ndo de um circulo, mas de uma
espiral de violéncia conduzida pela guerra. Em ambas ocasifes, as jovens sao
atraidas para a morte por Aquiles, o mais brutal guerreiro entre 0s gregos.
Ifigénia dirige-se a Aulis sob o falso pretexto de um casamento as pressas com
o filho de Tétis e Peleu, enquanto Polixena é solicitada por ele apds a morte
como uma homenagem, kharis, uma vaidade em sua memoéria. Nesse sentido,
cabe salientar essa diferenca crucial entre as duas mortes. Enquanto Ifigénia se
disp&e ao sacrificio em nome da Hélade, Polixena o faz por questdes muito mais
subjetivas, seja pela exigéncia de Aquiles articulada por Odisseu, seja pelo
proprio impulso da moga em escapar de uma vida dolorosa.

Além disso, nas duas situacdes, a aproximacao entre 0 casamento e a
morte é evidente. Ifigénia cumpre o sacrificio com o vestido de acafrdo, veste

tipica das noivas e sera oferecida em casamento ao proprio Hades. Polixena,
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por outro lado, ao subir para o altar de sacrificio € conduzida pela méao por
Neoptélemo. A aproximacdo entre o casamento e a morte, como Vimos
anteriormente, é uma constante na literatura grega. Ambas sdo descendentes
de uma poderosa aristocracia e realizam o que pode ser considerado como
sacrificio voluntario. Porém, enquanto Ifigénia € atraida por uma promessa de
casamento, Polixena esta consciente de sua iminente degradacéo.

De qualquer maneira, analogamente a aporia que surpreendeu Polixena,
Ifigénia também se viu impossibilitada de tomar qualquer atitude senédo aceitar o
sacrificio, diferentemente de Macéria, a filha de Héracles em Heraclidas
(EURIPIDES, 2000). Representada originalmente por volta de 430 a.C., a peca
encena a saga dos refugiados descendentes do semideus, que vagam em busca
de asilo. Ao chegarem a Atenas, Demofonte, filho de Teseu, antigo companheiro
de Héracles, concorda em ampara-los, lutando contra as tropas argivas lideradas
por Euristeu, que perseguiam os filhos Héracles.

Antes de se dirigirem ao combate, os intérpretes dos oraculos alertam
Demofonte que s6 obteriam éxito na batalha se, antes, sacrificassem uma
donzela a Koré, filha de Deméter. O lider ateniense descarta a possibilidade de
ofertar uma de suas filhas ou a de qualquer um de seus cidadaos. Nesse
momento, Macaria oferece sua vida em defesa da vida de seus irm&os. Note-se
gue, no caso de Macaria, ndo houve qualguer determinacdo em relacdo a seu
nome; em meio a multiddo, ela se oferece. Cabe destacar que, em Hécuba
(EURIPIDES, 2010), ainda que em sua monodia de abertura a rainha tenha
afirmado que o fantasma de Aquiles pediu uma dentre as cativas troianas muito
sofredoras, no Prologo, Polidoro nomeara a irmé, assim como o Coro no Parodo.
Entao diferente de Macaria que sofre o sacrificio deliberado, a Polixena nao resta
outra opgao senédo aceitar a morte.

Loraux (1988) destaca a similaridade no grupo encabecado por Ifigénia,
mas que conta ainda com Macaria, em Heraclidas, e as filhas de Erecteu, em
tragédia homodnima fragmentéria. De acordo com Larson (1995), o sacrificio das
virgens originou seu culto em associacdo a guerra. Dessa maneira, os soldados
rendiam sacrificios a essas virgens protetoras antes das batalhas. E assim, o
sacrificio humano, no contexto do pensamento grego, se torna equivalente a

morrer pela cidade. Nesse contexto, a personagem de Polixena é exemplar. Se,
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por um lado, o sacrificio de Ifigénia € necessario para iniciar a guerra, a execucao
de Polixena é necesséria para encerra-la, conforme aponta Larson (1995).

Em estudo detalhado sobre o sacrificio humano no mundo grego, Hughes
(2003) salienta a diferenca entre essa pratica e o assassinato ritual, mais
abrangente. Enquanto o assassinato ritual consiste na execucédo de determinada
vitima por motivos variados, como vinganga ou retaliacédo, o sacrificio € sempre
dirigido a determinada entidade, seja ela um deus ou um daimon. Segundo
Hughes (2003), o sacrificio de Polixena esta inserido no campo dos sacrificios
funerarios, cuja referéncia literaria mais antiga encontramos nos cantos XVIII e
XXIII da lliada de Homero (CAMPQOS, 2010), quando € narrado o sacrificio de
doze prisioneiros troianos em honra a Patroclo, por ordem de Aquiles.

Via de regra, na tragédia, virgens sdo sacrificadas, conforme destaca
Loraux (1988), que complementa apontando que o sacrificio “oculta o
assassinato” (LORAUX, 1988, p. 65). Nesse sentido, é relevante para nossa
investigacdo a diferenciacdo proposta por Hughes (2003) quanto aos termos
gregos relacionados ao sacrificio, principalmente de animais, e por outro lado ao
assassinato. No primeiro campo semantico, estdo palavras como
sphagiazdomai, sacrificar, e thyein, oferecer através do fogo, e seus correlatos
enquanto termos como kthanein, ektein, apokteinen s&o relacionados a
assassinatos. Hughes (2003) destaca que a escolha das palavras revela a
concepcao que determinada personagem tem sobre determinada morte.

A partir disso, podemos observar ao longo de Hécuba (EURIPIDES,
2010), diferentes perspectivas sobre a morte de Polixena. Na primeira referéncia
ao fato feita por Polidoro, o fantasma utiliza prosphagma, no verso 41
(EURIPIDES, 2010, p. 91). Em sua monodia de abertura, Hécuba usa a palavra
sphazomena, como vimos na secao anterior. Também o coro utiliza sphagio,
assim como Odisseu. No entanto, a partir da entrada de Odisseu, Hécuba deixa
de usar termos relacionados ao sacrificio e passa a empregar palavras no campo
semantico do assassinato, como kthanete, verso 278 (EURIPIDES, 2010, p.
124), éktein, verso 1051 (EURIPIDES, 2010, p. 222). Curioso ainda salientar que
Polimestor utiliza sfagés, verso 1037 (EURIPIDES, 2010, p. 220) para referir-se
a morte de seus filhos. Isso enquadra a morte deles como um assassinato ritual.

Seguindo a perspectiva de Hughes (2003), no imaginario grego o

sacrificio humano constitui um subgrupo dentro do assassinato ritual. O autor
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destaca que os sacrificios como o de Polixena sdo baseados na crenca de uma
vida post mortem, assim como Segal (1993), que afirma que a morte de Polixena
€ consequéncia da crenga de uma continuidade da vida apds a morte. Hughes
(2003) também ressalta a necessidade de assentimento das vitimas, assim
como nas hecatombes de animais!?®. Dessa maneira, conforme defende Loraux
(1988), a animalizacdo das vitimas é uma alternativa para a tensao existente
entre o real e a ficcao.

A passagem de canto solo entoada por Polixena € parte de uma cancéo
maior iniciada por Hécuba. O canto de Polixena é a antistrofe da estrofe cantada
por sua mae. Imediatamente antes da entrada da jovem em cena, ouvimos 0

lamento de Hécuba:

‘EkaBn

ol éyw peAéa, Ti TTOT” ATTUOW; v. 154
Toiav &xw, TToiov 6dUpUoY,

delhaia deIhaiou yrpwg,

doulciag Ta¢ oU TAATAG,

TG OU QePTAC; Oijol.

Tic AuUvel pol; Troia yévva,

Troia 8¢ TTOAIG; Ppoldog TTPETRUC,
@poUdol TTaIdEG.

Troiav A TauTav i Keivav

oteixw; Tmol &’ fjow;t 1ol TIg Be®V

1A daipévwvt Emapwyog;

W KAK' éveykolaal,

Tpwadeg O KAK' éveykoloal

TPAT, ATTWAEoOT WAECAT': OUKETI ol Biog
AyaoTOG €V QAEL.

W TAdpwv dynoai pol Toug,

aynoai 1¢ ynpaid

TTPOG TAVS' AUAAV: () TEKVOV, (0 TTOT,
dUOTAVOTATAG MATEPOG — ECEND’ EEEND’
oikwv — die patépog aldav.

O TEKVOV WG €idfic ofav oiav

aiw @dauav Tepi odg Wuxdg
(EURIPIDES, 2010, p. 108 - 110).

Hécuba

Oh, desprezivel, o que vou cantar? v. 154
Qual grito, qual lamentacdo

miseravel em minha miseravel idade?

A escravidao insuportavel

que nao posso aguentar? Coitada de mim!
Quem me protege? Qual familia?

Qual cidade? O velho se foi,

se foram as criancas.

Qual caminho devo seguir? Este ou aquele?

126 Antes de realizar-se o sacrificio de um animal, costumeiramente eram lancados sobre sua
cabeca alguns grdos de cevada. O balancar de suas orelhas subsequente era lido como o
consentimento da vitima (HUGHES, 2003).
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Onde encontro algum deus

ou espirito protetor?

Oh, trazem maus

troianas, trazem maus pesares

para mim, destruida, destruida, ndo mais
admiro viver sob a luz.

Oh, meu pé cansado, conduza

conduza essa velha

para a tenda. Oh crianga, oh filha,

sua mae esta acabada, saia, saia

de casa, e ouca as palavras de sua mée.
Oh, crianca, para saber qual, que

noticia eu tive sobre sua vida.
(EURIPIDES, 2010, p. 108 - 110).

Conforme assinala Dué (2006), essa passagem entoada por Hécuba é um
exemplo perfeito de cancéo de lamento de uma mulher cativa. As perguntas
retéricas ja& foram apontadas por Alexiou (2002) como caracteristica da
linguagem de lamento, como também o emprego do adjetivo phroGdos, “ido”,
que traduzimos por “se foi”. Ademais, segundo Csapo (1999) a autorreferéncia
a musicalidade — “O que vou cantar?” — é parte do estilo da nova musica. Assim,
percebemos uma aproximacao entre a tendéncia musical do final do século V
a.C. e a incorporacao de elementos ritualisticos.

Além disso, na passagem de Hécuba, chama-nos a atencéo a presenca
do poliptoto deilaia deilaion, “miseravel... miseravel”’, formula que sera repetida
na antistrofe de Polixena, proporcionando um efeito sonoro reiterado,
salientando que a estrofe e sua resposta sdo separadas por uma sequéncia de
20 outros versos cantados entre a mae e a filha. Segundo Justina Gregory
(1999), essa apresentacdo € Unica em toda a tragédia grega. A estrofe de
Hécuba termina com o chamamento da filha para entrar no palco, ou seja, por
meio da musica hd o estabelecimento de uma marcacdo cénica. Essa
teatralidade da cancdo, juntamente com a efeminacdo dos atores, constitui o
cerne do novo estilo pora que aderiu Euripides.

A cancao de Polixena na abertura de nossa secdo é o recorte de um
dueto, amoibaion, em que ela e a mae se despedem. Assim como a estrofe de
Hécuba, o canto de Polixena é executado em versos anapestos intercalados por
docmiacos (U — — U —). Como aponta Gregory (1999), as duas passagens solo
sdo equivalentes metricamente. Na cancdo, observamos afirmar que prefere
morrer. Segundo sugere Gregory (1999), ao tomar essa resolugéo, a jovem se

apodera de sua morte e, ao fazer isso, apodera-se de sua vida. Ao romper 0s
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limites da vida, liberta-se da escraviddao e assim constréi uma imagem heroica
de si mesma. Nao deixa de ser uma ironia euripideana, segundo Loraux (1988),
pois 0s grandes guerreiros viris precisam do sangue de uma virgem para voltar
para casa. Com sua morte, de acordo com Dué (2006), ela se torna uma heroina
gue passara a ser cultuada.

Nos primeiros versos de seu canto solo, Polixena dirige-se a mée, por
meio do vocativo “oh... mae” e lamenta a condigdo da progenitora,
caracterizando-a como “deina pathods”, “tdo sofredora”. Alias, ao longo de toda
sua parte lirica, a preocupacédo dirigida a Hécuba é superior a dedicada a si
mesma. Somente mais tarde, a partir do verso 344, Polixena falara sobre si. Em
sua monodia, reconhecemos recursos poéticos, como o poliptoto, que serao
marcas do estilo euripideano e também da nova musica. Além disso,
encontramos a justaposicao de oracdes, a parataxe.

Nos versos seguintes, utiliza-se a férmula discursiva recorrente em
Euripides: “ndo serei mais”, como em Alceste, com o sentido de “deixarei de
existir’, ou seja, “morrerei”. Além disso, novamente desta a sua figura como uma
projecdo da imagem da méae, syndouleuson, lembrando que Hécuba disse ao
Coro que era syndoule, também escrava. “Nao serei mais a filha, nao mais em
tua velhice miseravel compartilharei contigo a miseravel escravidao”. Entéo,
engquanto Hécuba alinha-se as escravas compartilhando com elas seu destino,
Polixena se diferencia das demais.

Entdo, ela compara-se com uma novilha, méskhon, que caminha para o
sacrificio. Como ressalta Loraux (1988), é preciso que seja animalizada para ser
sacrificada. No entanto, como aponta Hughes (2003), somente 0s animais
domésticos sao sacrificados. O fato de ela comparar a si mesma a uma novilha
da montanha a torna uma anomalia. “Como um filhote, uma novilha miseravel da
montanha, miseravel me olhara de tua mao arrebatada, degolada, para o Hades
enviada sob a terra escura, onde entre os mortos infeliz repousarei”.

E licito ressaltar também a autorreferéncia ao canto de lamento. “Choro,
com queixos lamentos”, klaino pandyrtois thrénois. Conforme salienta Csapo
(2004), a presenca de elementos de autorreferéncia musical € caracteristica da
nova musica, desenvolvida ao final do século V a.C. Por outro lado, Alexiou

(2002) afirma que tais referéncias sdo caracteristicas da linguagem ritualistica
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de lamento. Assim, € possivel depreender que a incorporacdo de elementos
rituais participagdo da constituigcdo do estilo musical euripideano.

Na abertura da peca, mae e filha cantam um amoibaion que revela o
inevitavel. Diferentemente da abordagem heroica da atitude de Polixena,
Lawrence (2010) ressalta que, na verdade, nada havia de livre na posicao de
Polixena, pois, uma vez designado, seu sacrificio ocorreria inevitavelmente. Sua
morte, assim, esta em consonancia com a necessidade, ananke, que encerra o
altimo verso da peca.

Conforme apontaram Gregory (1999) e Mathiessen (EURIPIDES, 2010),
0 canto entre as duas personagens insere-se entre o Prélogo e o primeiro
Episédio, representando uma nova forma poética desenvolvida pelo poeta. O
amoibaion que abrange o excerto destacado é iniciado por Hécuba e cantado
em versos anapestos. Em continuidade a monodia inicial de sua mae, a cancéo
lamento de Polixena faz com que ela propria seja continuidade da progenitora.
No entanto, em um processo de distor¢do das canc¢fes funeréarias tradicionais,
agui é Polixena, que em breve morrera, quem lamenta a sorte da méae que
continuara viva. Tal inversao é um recurso utilizado pelo poeta, que continuara
a ser desenvolvido, e perceberemos também nas cancfes encontradas em As
Troianas (c. 415 a.C.)
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4 AS TROIANAS

Xopog B

auei poi “lAiov, w

podoa, Kaivwv Guvwv

asioov év 0akpUoIC widAV ETTIKAOEIOV:
viOv yap péAog é¢ Tpoiav iaxnow.
(EURIPIDES, 2018b, p. 88)

Coro:

Canta para mim a respeito de ilion, 6

Musa, com novos hinos

uma ode funebre acompanhados de lagrimas
Pois agora um melos para Troia lancarei.
(EURIPIDES, 2018b, p. 88)

As Troianas é uma peca chave para a compreensdo dos motivos ndo sé
euripideanos, com dos textos tragicos como um todo. Representada
originalmente cerca de dez anos apés as duas primeiras pecas de nossa tese,
As Troianas sintetiza em seus versos uma variedade de tensdes identificaveis
nos demais textos tragicos: o abandono dos deuses, as desmedidas da guerra,
a coercdo e a crueldade dos opressores. Conduzido por Hécuba,
permanentemente em cena como uma espécie de regente, o séquito de
mulheres troianas entoa suas cancdes de lamento. Disso resulta um quadro
complexo do comportamento humano. Como recurso estético encontrado por
Euripides para desenvolver esses temas, as can¢cfes se revelam um recurso
metonimico para transmitir o sofrimento humano, sob a perspectiva feminina.

Sua primeira encenacao foi provavelmente no ano 415 a.C., no contexto
da Guerra do Peloponeso; alguns meses apés a invasao ateniense da ilha de
Melos, confronto que envolveu a execucdo de homens e a escravizacdo de
mulheres e criancas. Esse fato, apontado pela primeira vez por Adolf Schall
(1839), foi fundamental para o desenvolvimento da leitura da pe¢ca como uma
alegoria para os eventos acontecidos em Melos. No entanto, conforme destaca
Kovacs (EURIPIDES, 2018b), a invasdo ateniense ocorreu em meados do més
de dezembro, e a peca estreou nas Grandes Dionisiacas do ano seguinte, entre
marco e abril, estreito prazo que impossibilitaria a montagem de uma peca que,
lembremos, contava com um coro de amadores. Dessa maneira, preferimos

alinharmo-nos a posi¢cdo de Matronarde (2010), que entende que a peca faz,
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sim, referéncia ao expansionismo militar ateniense, mas em relacdo a outros
eventos anteriores a Melos.

Por outro lado, Kovacs (EURIPIDES, 2018b) questiona a leitura do
conteudo antibelicista da peca por diversos motivos, como, por exemplo, o fato
de as montagens teatrais serem atos civicos atenienses, financiados por demoi,
familias diretamente interessadas nos lucros decorrentes das expedicdes
militares. Além disso, o autor defende que a visdo de que um poeta tensiona
modificar o comportamento de seus espectadores € demasiadamente romantica
e incoerente com as praticas artisticas na antiguidade. Para legitimar sua
perspectiva, Kovacs (EURIPIDES, 2018b) salienta os elogios tecidos a cidade
de Atenas pelo Coro na peca, por exemplo no verso 803, luminosa Atenas”
(EURIPIDES, 2018b, p. 92).

Nesse contexto, vale ressaltar que o drama de maneira geral ndo reproduz
um ponto de vista exclusivo, mas é por exceléncia um género polifénico, no
sentido bakhtiniano. Além disso, seguimos Barthes, que propde que o sentido de
um texto sé se completa no leitor. Assim, entendemos que, embora de fato ndo
se apresente um contetudo antibelicista explicito, tal leitura é plenamente
inferivel, dados os inUmeros prejuizos da guerra sofrido pelas personagens que
os abordam em diferentes perspectivas. Em nossa discussao, gostariamos de
salientar elementos de performance, como o0s lamentos executados na peca,
bem como o papel de destaque reservado as mulheres, o que a torna um espaco
privilegiado para pensar o feminino na Antiguidade, especialmente por meio da
relacdo desse com a morte.

No presente capitulo, apresentaremos inicialmente o estado de arte da
peca como um todo, no que diz respeito principalmente a marcas discursivas do
género feminino. Para isso, partimos das duas hipéteses conservadas que
ilustram a critica desempenhada entre escoliastas da Antiguidade. Em seguida,
examinamos com mais vagar a participacdo das personagens de acordo com as
seguintes subsecdes: Hécuba; Cassandra, Andrdmaca e Polixena; Helena; O
coro; personagens masculinos. As hipoteses referentes ao teatro do século V,
trazem, de modo geral, informacdes sobre os concursos que primeiro acolheram
as pecas, sejam tragédias ou comédias. Além disso, sdo comuns
esquematizacdes do enredo, bem como contextualizagées mitologicas e, em

alguns casos, encontramos criticas literarias que, como vimos no caso de
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Andrébmaca, acabam se tornando decisivas para recepc¢dOes posteriores dos
dramas.

Em sua introduc&o a As Troianas, Kovacs (EURIPIDES, 2018b) resgata o
fragmento de Claudio Eliano, autor romano que viveu entre o século Il e o lll da
era comum, que estabelece a datacao da representacéo original no ano da 912
olimpiada e é quem aponta as demais pecas que acompanharam a trilogia
original de As Troianas'?’, que encerrou a trilogia: Alexandro e Palamedes.
Cassandra desempenhara um papel determinante em Alexandro, peca
fragmentéria que foi a abertura da trilogia original que engendrou As Troianas. A
primeira peca aborda um tema anterior a guerra e conta com a presencga de
Cassandra. A segunda trata de uma querela entre Odisseu e a personagem titulo
incidente no acampamento grego durante a guerra. A terceira esta focada no
desfecho da guerra.

Em As Troianas, representa-se o sofrimento das mulheres cativas
troianas imediatamente apds a queda da cidade. A peca € a terceira da trilogia
composta ainda por Alexandre, Palamades e pelo drama satirico Sisifo, dos
quais chegaram a nos apenas fragmentos. O drama tem uma estrutura inusitada,
muitas vezes lida como episddica. Apds o Prélogo apresentado por Poseidon e
Atena, Hécuba, a vilva de Priamo, permanece em cena juntamente com o coro,
enquanto o séquito de mulheres troianas reveza-se no palco, aguardando a
designacédo de seus destinos enquanto espolios de guerra em cada um dos
Episédios, Cassandra, sua filha virgem e profetisa, seguida de Andrdmaca, a
vilva de Heitor, e Helena, a adultera. A permanéncia em cena de Hécuba aponta
sua imobilidade, segundo Matronarde (2010).

Cabe salientar, nesse proémio, a Hip6tese Primeira, datada
provavelmente do século Il d.C. Diferentemente de outas hipéteses, ela néo traz
elementos cénicos, mas fica restrita a contextualizar o enredo e resumi-lo de
maneira esquematica, como é comum nessas formas de catalogo. Com ela,

gostariamos de adentrar o terreno semovente de interpretacédo da peca.

Meta v ‘IAiou TT6pONnoIv €dogev "ABevd Te Kai Mooedvi TO
TV Axai@v oTpdTteupa diapOeipal, To0 Yév elvoolvTog T TTOAEl O1a TRV
kTiowv, Tiig 8¢ pionodong Toug "EAANvag S1a Tiv Aiavtog eic Kaagdvdpa
UBpIv. oi 8¢ "EAANVEG KANPWOGHEVOI TTEPT TOV AiXAAWTOV YUVAIKOV TAG
év aClwpactv €dwkav 'Ayapéuvovi pév Kaodavdpav, 'Avdpoudxnv O
NeorTOAep®, MoAutévnv &8¢ "AxIAAEL. Tautnv pév olv émi TAg Tol

127 Aelianus (1858).
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"AxiIAéWS TaehAg Eopatav, "AoTudvakTa OE atd TV TelXWv Eppiyav.
‘EANévNV B¢ wg amokTevidv Mevéhaog fiyayev, Ayapéuvwv 08 TRV
XPNOPWOOV  évuppaywynoev. ‘EkdBn o0&  TAg pév EAévng
KaTnyoprioaca, Toug avaipeféviag o€ katodupauévn Kai... kndevoaaoa,
TPOg T0G 'Oducoéwg fxBn oknvdg, ToUTw Aatpevelv doBeioal?s
(EURIPIDES, 1937, s.p)

Depois do saque a Troia, Atena e Poseidon decidem frear o
exército Aqueu, ele, pois quer bem a cidade desde sua fundacao, ela
porque odeia os gregos como resultado da violéncia (hybrin) de Ajax
sobre Cassandra. Entdo os gregos estdo distribuindo as mulheres
cativas (aichmaloton) de acordo com a classificacdo mais alta de seus
generais: Cassandra para Agamémnon, Andromaca para Neoptélemo,
Polixena para Aquiles. Essa ultima foi oferecida como sacrificio sobre
o timulo de Aquiles, e Astianax foi langado do alto das muralhas.
Menelau encontra Helena com intencdo de mata-la enquanto
Agamémnon pretende desposar a profetiza. Quanto a Hécuba, lanca
acusacdo contra Helena, e lamenta os mortos e presta-lhes
homenagem. Finalmente, é conduzida a tenda de Odisseu a quem é
concedida como escraval?® (EURIPIDES, 1937, s.p).

Trés pontos nos chamam a atencdo na hipotese acima, para além da
descricdo esquematica do enredo. O primeiro é o encontro entre duas divindades
e seus desdobramentos de sentido. O segundo ponto é a hybris de Ajax ao raptar
Cassandra. O terceiro ponto é a condi¢do de aichmalotos das mulheres troianas.
Segundo Hall (2010), Poseidon ¢é a personificacdo da cidade de Troia e encontra-
se, como essa, desolado. Se considerarmos a premissa de William Allan (2001),
de que a representacdo das mulheres troianas é uma figuracdo metonimica de
todas as mulheres em todas as guerras, podemos considerar que Poseidon é a
personificacao de todas as cidades vencidas e destruidas.

Paralelamente as questfes politicas imbricadas em seu enredo, outro
aspecto que faz de As Troianas (EURIPIDES 2018b) um exemplo notavel é a
inovacdo estética contida em suas cancdes. Eric Csapo (1999) destaca as
implicacdes politicas e sociais do novo estilo musical utilizado na peca. Além de
seu aspecto fortemente mimético, a nova musica propagada por Euripides e
outros poetas apresenta o incdmodo traco de ser dirigido as massas (CSAPO,
1999). Em 415 a.C., o estilo ja popularmente apreciado passa a ser também
defendido abertamente no discurso civico da tragédia, como podemos identificar

no excerto do terceiro estasimo transposto no inicio desta secao.

128 Texto grego editado por Murray (EURIPIDES, 1937).
129 Tradugédo nossa.
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Em estudo pioneiro, Walther Kranz (1933), aluno de Wilamowitz,
interpreta o mote “canta uma nova musica”, como um manifesto do novo estilo
das monodias de Euripides. O coro afirma que sua cancéo € nova por causa da
dor. Note o verbo epikedeion. Segundo Battezzato (2005), a tragédia € um
género abrangente que incorpora outros géneros, além de incluir narrativas
sobre suas origens.

Anteriormente, observamos o alerta de Platdo, citando Damon, de que a
mudanca em um estilo musical provoca a mudanca em uma sociedade. No
entanto, em As Troianas temos uma distorcéo dessa prerrogativa ao assistirmos
o colapso de uma civilizagéo levando a uma mudanca em seu estilo musical.

Elinor Wright (1986) defende que, por sua estrutura, a peca é toda um
lamento feminino, o que, segundo Sutter (2003), soluciona a secular querela
acerca da unidade da peca ou auséncia dela. Sutter (2003) ainda defende que,
embora a politica oficial ateniense impusesse forte restricdo aos lamentos
funerarios, a peg¢a demonstra que havia outros tratamentos concedidos aos
cantos funebres em Atenas no século V. Ainda nesse sentido, Battezzato (2005)
defende que a chegada da musica frigia a Grécia é o grande tema unificador da
peca.

Conforme destacamos inicialmente, a peca tem uma estrutura
considerada episodica pelos parametros aristotélicos. Assim, cada cena €
relativamente independente e justaposta as demais. No Prologo da peca (v. 1 -
97), as divindades Poseidon e Atena encontram-se para acertar detalhes do pos-
guerra. Afirma o senhor dos mares e dos cavalos entre os versos 23 e 28: “Eu
deixo a robusta Troia e os meus templos, quando a maligna dominacao assola
a cidade, o deus doente ndao quer ser honrado”. Destacavel € o emprego da
metafora “nosel ta ton thedn”, o deus fica doente, ou “o divino adoece”, como
opta por traduzir Christian Werner (EURIPIDES, 2004, p. 78). Destaca Biehl
(EURIPIDES, 1989, p. 106) que a metafora também é empregada em Ifigénia
em Aulis (v. 1403) e Andromaca (v. 548). A divindade abandona a cidade apo6s
sua queda e nao antes disso. Em segundo, a guerra afeta a salde dos deuses.
Ou seja, os homens sdo capazes de prejudicar o divino, algo comparavel a
querela entre Prometeu e Zeus, mas, considerando que 0 primeiro ndo era um

ser humano, temos aqui um demonstrativo da abordagem euripideana. Nao sé
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os homens podem deixar furiosos os deuses, como descreveu Homero, mas
também podem fazé-los adoecer.

O Prélogo em trimeros jambicos inicia com um mondlogo de Poseidon, e
Atena entra em cena no verso 48, quando relata a ofensa cometida por Ajax, que
invadiu seu templo e capturou Cassandra. E essa violéncia em territério sagrado
que mobiliza a deusa em sua vinganca sobre 0s gregos, até entdo seus
protegidos. A licdo acordada entre os deuses tera continuidade no discurso de
Cassandra ao afirmar que “a mais bela guerra é morrer por sua cidade”, nos
versos 38 e 388 (EURIPIDES, 2018b, p. 83). A presenca dos deuses no inicio
da peca informa a audiéncia a respeito de uma tempestade que acometera os
gregos depois do fim. Curiosamente, os fatos abordados no Prélogo ndo séo
exatamente os fatos que acontecerdo ao longo da peca. Euripides apresenta um
novo tipo de Prélogo, aquele que fala de coisas que acontecerdo apds o drama.

Papadopoulous (2000) destaca os trés niveis temporais abordados nesse
Prélogo. O presente, o passado glorioso dos troianos e o futuro que reserva a
desgraca para os gregos. De maneira semelhante ao encontrado em Hécuba, o
Parodo (v. 98- 229) de As Troianas contém uma monodia da rainha decaida,
seguida de um amoibaion entre a rainha e o Coro de prisioneira. O seu canto de
apresentacao, conforme veremos em nossa segao 5.1, apresenta elementos
caracteristicos de uma canc¢éo de lamento.

Hécuba executa um epirrhematik amoibaion em dueto, primeiramente
com o Coro (v. 172 - 231) e em seguida com Taltibio (v. 232 - 292), o mensageiro.
Na primeira parte da cancao, a heroina lamenta com o grupo de mulheres cativas
a iminéncia de seus diversos destinos como escravas sexuais e domésticas na
Grécia. Na segunda parte, € informada pelo mensageiro do destino das mulheres
de sua familia (oikos). Cassandra serd enviada como concubina, pallaké, de
Agamémnon em Argos. Polixena sera imolada sobre o timulo de Aquiles.
Andrbmaca sera escrava sexual, pallaké, de Neoptdlemo, filho de Aquiles, na
Ftia. Ela, Hécuba, sera enviada a itaca como escrava de Odisseu, e sua nora
Helena voltara a Esparta acompanhada do primeiro marido, Menelau.

No primeiro Episodio da peca, a jovem Cassandra, de cabeca baquica,
executard ndo um lamento, mas um canto epithdlamos (v. 341 - 390), de
celebragdo nupcial. A alegria neurasténica da virgem contrasta com a ambiéncia

funebre da peca. O modo como Euripides expde outra face da religido grega
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reservada as mulheres, a celebracdo do casamento (gamos), deixa atbnito o
leitor contemporaneo. Cassandra canta entusiasticamente diversos temas
importantes do ambito sagrado. Ela danga e incita as mulheres troianas a
celebrarem a unido sexual que se aproxima. Em nosso estudo, o epithdlamos de
Cassandra funcionara como contraponto aos demais lamentos funerarios.

O primeiro Estasimo (511 - 567), de onde extraimos nossa epigrafe, narra
a origem da poesia épica e da citarddia, além de encenar a apropriagdo da
musica frigia pelos gregos. Conforme destaca Battezzato (2015), a discusséo
sobre a musica e a danca frigias é central em As Troianas. Segundo o autor, 0s
personagens vinculam a ruptura das tradicdes musicais frigias e o colapso de
sua civilizacao a chegada dos gregos e sua musica. Nesse primeiro Estasimo, o
Coro narra como as tradicdes musicais gregas substituiram a tradicdo frigia.
Battezzato (2005) ainda aponta que os termos “troianos” e “frigios”, embora
distinguiveis em Homero, ao longo do século V a.C. passam a ser utilizados
como sindénimos. O termo “frigio”, além de designar alto requinte, também era
utilizado com o sentido de “efeminado”. O tema da ruptura é representado nos
fatos narrados e nas referéncias musico-poéticas. Kranz, por sua vez, classifica
0 estasimo como ditirambico.

No Segundo Episddio da peca, Hécuba acompanha Andrbmaca na
execucdo de um kommds em que a jovem vilva lamenta o marido morto, a
cidade caida, sua casa e o filho que acredita que vai sobreviver para acompanha-
la na escravidao. O canto antifonal inicial (v. 575-606) evolui e assume a forma
de uma stikomithia (v. 609 - 633). Segundo Alexiou (2002, p. 137), a estrutura
dialégica de stikomithia, amplamente utilizada pelos trés grandes didaskalos do
século V, é justamente uma evolugédo do lamento funebre antifonal. De acordo
com a autora, essa dialogicidade dos lamentos funerarios gregos indica uma
dimenséo coletiva do processo de luto feminino. Ou seja, as mulheres sofrem
em grupos.

No ultimo Episodio de As Troianas (v. 860 — 1059), Helena é a derradeira
mulher da nobreza a dividir o palco com Hécuba. Na ocasido, Menelau adentra
a cena com o objetivo inicial de conduzi-la de volta a Argos. Todavia, a rainha
Heécuba solicita a morte da nora, como punig¢ao pela série de prejuizos que afilha
de Leda imputou a seu povo. Menelau deseja simplesmente arrastar Helena as

naus argivas, mas, a pedido da rainha, escuta o que a esposa tem a dizer em
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defesa prépria. Assim como em Hécuba, aqui a rainha lanca mao de recursos
retdricos. Assim como na situacdo com Odisseu, aqui ela perde, e Helena volta
para Argos com Menelau.

E licito relacionar a exigéncia de Helena por escuta com seu discurso,
dentro de um contexto de produgcdo como a democracia ateniense, que
depositava no uso da palavra um de seus pilares imprescindiveis. Nesse sentido,
a solicitacdo para a fala aloca a personagem em uma relacdo metonimica com
os cidaddos que compunham sua audiéncia. Tal gesto também exerce o papel
de propaganda das condi¢des citadinas daqueles que sediavam 0 concurso
trdgico. Em Atenas, todos os cidaddos sdo ouvidos, parece-nos dizer Helena.
Mas, mais do que isso, ao rememorar seus interlocutores de que é dotada de
l6gos, parece dizer: “Observa minhas palavras”, sképsai l6gon, com o sentido de
“acompanha meu raciocinio”, e entdo ela convence Menelau de que fora vitima
dos designios de Afrodite e da acdo de Péris Alexandre e consegue ter sua
integridade fisica garantida.

Elogio-te, Menelau, se matares tua esposa. v. 890
Mas escapa de vé-la, que ndo te agarre com o anseio.
Pois agarra o olhar dos homens, arrasa cidades,
gueima casas; assim é seu charme130

(EURIPIDES, 2004, p. 121 e 122).

A descricdo apresentada aqui condiz com a realizada por Hesiodo em
relagdo ao belo mal, kalén kakdn, identificAvel em seus dois poemas. Ao
construir a metafora em que desloca o suposto comensalismo dos zangdes em
relacdo as abelhas para a caracterizacdo das mulheres como um todo, o aedo
alerta seus interlocutores para o potencial parasitismo das mulheres do 6ikos
sobre o trabalho agricola dos homens. Antes disso, quando apresenta os dotes
concedidos pelos deuses a Pandora, o poeta destaca a aparéncia sedutora do
agente feminino. Assim como Helena em As Troianas (EURIPIDES, 2018b), a
primeira mulher, embora seja um “assombro a visdo”, como vemos entre 0s
versos 575 e 581 na Teogonia (HESIODO, 2013, p. 122), é “parceira de feitos

aflitivos”, érgon argaléon, v. 601.

130 Tradug&o de Christian Werner (EURIPIDES, 2004, p. 121 e 122).
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Outro aspecto que merece nossa atencao € a autodefesa de Helena,
realizada entre os versos 914 e 965 de As Troianas. A personagem inicia sua
prédica apontando que o que dira a seguir pode ser bem ou mal interpretado:
“kan eu kan kakos doxo légein”, v. 914 (EURIPIDES, 2018b, p. 101). Essa
referéncia a ambiguidade contida em seu discurso aproxima-a mais uma vez de
Pandora. Ao destacar a dualidade interpretativa de seu gesto, a personagem
transfere a responsabilidade da agc&o para seu interlocutor. Dando inicio a seus
argumentos, Helena dirige a Hécuba a culpa pelo aniquilamento de milhares de
vidas. Pois foi a rainha que gerou Paris, o verdadeiro responsavel pela guerra.
Desse modo, a autoria dos infortinios cabe ndo a Helena, mas a outra mulher.
Entdo, embora se exima da responsabilidade sobre o conflito, esta recai
igualmente sobre uma mulher.

Em seguida, como segundo argumento, Helena atribui aos deuses a culpa
de suas agOes. S&o Eros e Afrodite as divindades apontadas pela personagem
como responsaveis por sua debilidade ante os encantos de Paris Alexandre.
Embora a deusa tenha sido apagada na concesséo de dadivas a Pandora em
Teogonia (HESIODO, 2013), é ela que esparge graca sobre o castigo de Zeus
em Os trabalhos e os dias (HESIODO, 2012), acrescentando, nos versos 65 e
66, “penoso desejo e inquietagdo que devora os membros”. No entanto, para
Hécuba, tais referéncias ndo passam de um discurso ardiloso e falso, como
condiz ao espirito racionalista do século quinto. De tal forma, semelhante a
Epimeteu, mesmo alertado tanto por Hécuba quanto pelo Coro, Menelau cede e
conduz Helena de volta para casa.

O encerramento do drama guarda ainda uma cena comovente. Depois de
as demais mulheres da aristocracia troiana ja terem sido levadas a seus destinos
na escravidao, Hécuba permanece no palco para receber o cadaver de Astianax,
seu neto, cruelmente executado por Neoptélemo, filho de Aquiles. A mae da
crianga ja partiu rumo a Ftia, onde a encontramos em Andrémaca (c. 425 a.C.).
Em uma distor¢&o do funeral trdgico, como defende Battezzato (2005), Hécuba
responsabiliza-se pela execu¢do do lamento com o auxilio do Coro para o neto
gue repousa sobre o0 escudo de Heitor. Sua cancéo final possui uma estrutura

antifonal.

‘Exdpn
i ya TpOQIYE TOV POV TEKVwY. 1302
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Xopdg

ExaBn
W TéKvVA, KAUETE, HAOETE HATPOC AUDAV.

Xopbg
ioAéuw TOUG Bavévrag ATTUElG.

‘EkaBn
vepaid y’ €¢ Tédov TIOEToa PéAEA Kai
XEPOI yaiav kTuttoUoa SIoodic.

Xopog

d1adoxa gol yovu Tionui yaia
TOUG €uoU¢ kaholoa vépBev
aBAioug akoitag.

(EURIPIDES, 2018b, p. 114)

Hécuba

16, terra, cuidadora de meus filhos

Coro

Eh, eh!

Hécuba

Oh, criancas, ou¢am, aprendam a ouvir a mae
Coro

Com lamento invoca os mortos

Hécuba

Coloco os velhos membros sobre o chéo

E golpeio a terra com as duas méos

Coro

Te seguimos, colocamos os joelhos sobre a terra,
chamando |4 de baixo aos nossos

miseraveis maridos.

(EURIPIDES, 2018b, p. 114)

Ao verem sua cidade transformada em uma imensa tocha funeraria, as
mulheres prostram-se em lamentacéo. Nessa passagem final, a variacao ritmica
€ acentuada. O verso 1302, por exemplo, € composto pela justaposicao de trés
diferentes pés: um baquico (U — —), um crético (U UU), seguido de um jambico
(U-U-) (LOURENCO, 2010, 244). Em vao tentariamos associar cada pé a uma
determinada significacdo, tamanha a pluralidade ritmica encontrada, marca
inegavel de um estilo audacioso e desafeito a convencgoes.

Em toda passagem final da peca, verso 1216 e seq., ouvimos a
mimetizacdo de um lamento. A estrutura antifonal apontada por Alexiou (2002)
esta presente, representando os dois pontos de vista da ocasido funeraria. Nos

versos anteriores da canc¢ao (1216 — 1259), essas duas vozes representadas por
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Hécuba e o Coro eram contratantes, mas nessa cena final ambas se alinham,
unificando a lamentacgdo. Entre os tracos caracteristicos da nova musica a qual
adere Euripides, reconhecemos pela prostragcdo dos atores sobre o solo o
mimetismo que sera condenado por Aristételes (2004). Ademais, ho momento
em que lemos as menc¢des aos golpes aplicados ao solo, podemos ouvir, no
“teatro de nossa mente” (TAPLIN, 2005), as batidas de seus punhos no chao,

referéncia ritmica e sonora a um novo tipo de cancgao.

4.1 A NOVA MUSICA DE HECUBA

‘EkaBn

TPQPAl VAWV, WKEIAIG v. 122
“INiov igpav ail KWTTAIG

oI’ GAa TTopPupoEIdEQ Kal
Aipévag ‘EANGDOG U6pUOUG
aUAQV <oUv> TTaidvi oTuyv@I
oupiyywv T’ €0@BOYYwV Quwval
Baivouaai, TTAekTav, AiyUTITOU
Taideiav £€nptricacB’, <aiaf>,
aiai, Tpoiag é&v KOATTOIG

Tav MeveAdou petaviodueval
aTuyvav aloxov, Kaatopl Awpav
T® T EUpwTal duokAcgiav:

a oQadel Yev

TOV TTEVTAKOVT ApOTApa TEKVWV
Mpiayov, £ué Te peAéav ‘EkdBav
£C TAVD’ ECWKeIN’ GTav.

Wuol, BAakou¢ oioug Bdoow,
oKNvaic £pédpouc Ayaueuvoviaig.
doUAa &’ ayopai

ypalg €€ oikwv TrevOrpn

KpdT ékTTOPONOEIT” OiKTPIG.
AN QO TGOV XaAKeyXEwv Tpwwyv
Ghoyol péleal,

Kai koOpal, dUGVUPGOI> vUu@al,
T0QeTal “IANIOV, QiGdWEV.

MaTNPE O Waoel TITavoig KAayyav
Opvig, £€APEw 'YW POATIAY,

oU Tav alTav oiav ToTé O
oknATITpwi MNpiGuou digpeidopévou
000G Apxexdpou TTANyaic Ppuyioug
€UKOMTTOIG £ERpXOV BeoUG.
(EURIPIDES, 2018b, p. 73 - 74).

Hécuba

Proas de navios com remos v. 122
velozes para ilion sagrada

pelo mar plrpura

dos portos-seguros da Grécia

com detestaveis peds de aulos
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misturados ao som de melodiosas flautas
vieram, o produto trancado

do Egito baixaram, ai ai

ai ai, na baia de Troia, para recuperar

a detestavel amante de Menelau, vergonha de Castor,
ingléria de Eurotas,

gue matou

0 patriarca de cinquenta filhos,

Priamo, e mim, a miseravel Hécuba,
afundou-me nessa desiluséo.

Ai de mim, me sento neste assento,

junto a tenda de Agamémnon,

conduzida como uma escrava

velha para fora de casa, enlutada,

com a cabeca tristemente raspada.

Mas ah, vocés, miseraveis esposas

dos troianos de lancas de bronze,

jovens, noivas sem noivado,

flion arde em chamas, choremos.

Como a mée passaro por seu filhote alado
lancarei meu grito de lamento, uma cancao
N&o a mesma que um dia,

Priamo acompanhava batendo o seu cetro,
junto com as confiantes batidas frigias

do pé do lider da danca

era langada aos deuses.3!

(EURIPIDES, 2018b, p. 73 - 74).

ApoOs as palavras iniciais de Poseidon e seu didlogo com a deusa Atena,
a rainha Hécuba revela-se no palco e inicia a conducdo da peca. Como uma
espécie de spalla de orquestra, a rainha permanecera em cena até o derradeiro
momento, quando sera conduzida aos navios gregos juntamente com Coro para
a escravidao. Por si s0, essa constancia de uma personagem no palco ao longo
das mais de duas horas de apresentacdo representa um diferencial de As
Troianas (c. 415 a.C.) em relacéo as demais producdes cénicas do século V a.C.
Mas o canto de Hécuba reserva ainda algumas idiossincrasias.

Naturalmente, a leitura da cancdo acima causa estranhamento dada sua
complexidade sintatica e a pluralidade de imagens metaféricas condensadas em
periodos longos de frases justapostas. A partir dessa complexidade identificada
no texto original grego, buscou-se apresentar ao leitor de lingua vernacula a
complexidade do trecho que resume em si temas abrangentes e 0s apresenta
através do que podemos chamar de uma linguagem de lamento (DUE, 2006).

Trata-se de uma cancdo em versos anapestos que dao continuidade a

apresentacao da rainha, iniciada alguns versos antes, conforme veremos a

131 Tradug&o nossa a partir do texto editado por Kovacs (EURIPIDES, 2018b, p. 73 - 74).



156

seguir. A monodia de Hécuba demonstra certo virtuosismo de Euripides na
pratica de compor um novo tipo de cancao e de inseri-las em uma peca de teatro.
Tornou-se uma marca de seu estilo a presenca de algum tipo de monodia, canto
solo, entre as palavras iniciais do Prologo, que ambientam e contextualizam ao
espectador ou leitor fatos do enredo que irdo se suceder, e o Parodo, primeira
apresentacao do Coro.

De acordo com Eric Csapo (2004), Euripides foi um dos compositores
responsaveis por desenvolver em Atenas, na segunda metade do século V, um
novo tipo de musica. Caracterizada justamente por sua complexidade e pela
incorporacao de elementos musicais concebidos como originados na Frigia. Tais
elementos séo identificaveis especialmente no primeiro Estasimo de As Troianas
(EURIPIDES, 2018b), conforme apontado por Csapo (2004) em estudo que teve
continuidade com Battezzato (2005) e Fanfani (2018). O objetivo da presente
secdao é identificar os elementos da “nova musica” (CSAPO, 2004, p. 207) nessa
monodia de Hécuba, apresentando a andlise de seus versos.

Em relacdo a monodia referida, Kovacs (EURIPIDES, 2018b) a
compreende como terceira parte do Prélogo. Por outro lado, Biehl (EURIPIDES,
1989) a vé como parte inicial do Parodo, uma vez que introduz o elemento
musical e 0s versos anapestos. Dadas as recorrentes referéncias musicais que
encontramos na monodia, bem como nos versos recitativos que a antecedem,
consideramos o trecho mais préximo do Parado que do Prologo. Na verdade,
tudo indica que tanto os versos de preparagdo quanto a propria cancao
constituem uma nova parte da estrutura da tragédia, agrupada por Aristételes
em sua Poética (2004) sob a categoria de anapestos, como pudemos observar
anteriormente.

Se em Hécuba (c. 425 a.C.) a rainha adentra o palco curvada e amparada
pelo bragco de uma serva, como vimos no capitulo anterior, aqui seu abatimento
€ acentuado. Ela inicia a peca prostrada junto ao chdo e, por meio de sucessivos
déiticos, podemos acompanhar a movimentacado da personagem em cena. Da
opressao fisica demonstrada por Hécuba, depreendemos a opressdo moral que
a acomete. Pouco antes de iniciar o canto, ja em versos anapestos, a
personagem introduz a linguagem metamusical através de perguntas que,

segundo Wright (1986), caracterizam as cancdes de lamento:
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‘Ekapn

Ti pe Xpn oiyav; Ti 6¢ pn oyav; v. 110
Ti 8¢ Bpnvioal;

duoTnvog éyw TiA¢ Bapudaiuovog
apBpwv KAioEWS, Wg dIAKEIUAl,
VT’ &v oTEPPOIG AéKTpOIaI TABETT’.
oiyol KeQaAfg, oiJol KpoTaPwY
TAEUpGV O’, (G POl TTOBOG eiAigal
kai Siadolval vitov dkavedav 1’

€ic AUQOTEPOUG TOIXOUG, MEAEWV
1Tl TOUG aiel dakpUwV €Aéyoug.
poloa 6¢ xalTn Toig dUaTVOIS
dtag keAadeiv axopeUTOUG.
(EURIPIDES, 2018b, p. 72 — 73)

Hécuba:

O que devo calar? O que nao calar? v. 110
O que lamentar?

Desgracada como esse pesado fardo

Que inclina minhas articulagdes, que situacéo!

Com as costas esticadas nesse chéo duro.

Ai, minha cabega, ai, minhas témporas,

e minhas costelas, que vontade de rolar minhas costas
a bombordo e a estibordo,

enquanto choro e lamento sem parar.

Isso é musica para os desgracados

Cantarem suas ruinas sem dancas.

(EURIPIDES, 2018b, p. 72 — 73)

Alexiou (2002) aponta que a hesitacdo em relacdo a escolha das palavras
certas para expressar suas emocdes demonstra a ansiedade do enunciador e
costuma ser encontrada em diferentes géneros poéticos associados ao luto'®?,
As perguntas retdricas, a repeticao de palavras (“calar”... “calar’), bem como a
autorreferéncia ao ato de lamentar-se, threnésai, sdo apontadas por Wright
(1986) em seu riquissimo estudo sobre as formas de lamento na tragédia como
caracteristicas dessa forma de expressdo. Tal recurso adquiriu especial
notoriedade nas pecas de Euripides, a ponto de a autora considerar As Troianas
um sO lamento como um todo, dirigido ao cadaver de Astianax exposto ao
encerramento do drama. Sutter (2003) também salienta que o questionamento
inicial, se deve cantar ou ndo, € uma marca discursiva dos versos associado aos
cantos funebres. Além disso, a reincidente elocucdo de gemidos inarticulados
(oimoi) introduzem o espetaculo da dor.

Segundo Battezzato (2005), os movimentos de Hécuba séo
acompanhados pela dor e sao a substituicdo dos alegres movimentos de danca.

Em vez de dancar, Hécuba rola no chdo de um lado para o outro. Segundo o

132 Alexiou (2002, p. 161) refere-se a thrénos, hinos, encomios e epitafios.
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autor, a alegre sonoridade do passado € substituida por uma nova Musa, soturna
e melancdlica.

Ao tomar a palavra, a partir do verso 97 (EURIPIDES, 2018b, p. 72),
Hécuba encontra-se no solo, e do solo vém suas palavras. Sutter (2003) sugere
gue a posicao adotada pela personagem € semelhante a de um cadaver. Pouco
a pouco, porém, ela se move, estendendo lentamente seu corpo sobre o solo.
Ressalte-se que o enredo se desenvolve logo apds a queda da cidade. Assim,
essa € primeira vez que a rainha se dirigira a sua populacdo em seu novo
estatuto de escrava. Aqui iniciam as referéncias a metaforas nauticas que terao
continuidade em sua monodia. Ao referir-se a seus membros abatidos, Hécuba
emprega o termo toikhos, que em grego designa as paredes de uma
embarcacao, conforme aponta Kovacs (EURIPIDES, 2018b, p. 147), a metafora
do navio tera continuidade quando Hécuba iniciar sua cancao.

As Ultimas palavras pronunciadas antes da cancgdo referem-se a uma
forma musical desprovida do acompanhamento de movimentos de danca,
akhoreutos. De tal sorte, a personagem canta sua imobilidade reforcada pela
sutileza dos movimentos do ator. Battezzato (2005) reforca que, em substituicdo
a alegre danca de outrora, Hécuba agora move sua carcaca sobre o chéo,
“‘enquanto choro e lamento sem parar”. Assim, a alegre musica € substituida por
uma “nova musica”, dolorosa e plangente, como defende Csapo (2004, p. 207).
Essa nova tendéncia desenvolvida por Euripides, entre outros'3?, serda também
identificavel na monodia.

A monodia de Hécuba se inicia com os motivos de seu pesar, ou seja, 0S
navios gregos que tao depressa chegaram a Troia. Salientamos anteriormente a
complexidade e extensdo desse periodo de abertura. Intencionalmente,
posicionamos o verbo principal do periodo, bainousai, em posicdo
correspondente ao original grego, ou seja, sete versos abaixo de onde se iniciou
o periodo. Entre o sujeito (“Proas de navios...”) e o verbo, encontramos
sucessivas imagens poéticas que constroem um quadro em movimento do
momento em que as primeiras embarcacdes gregas chegaram para sitiar Troia.

De acordo com Csapo (2004), os periodos longos séo a caracteristicas da nova

133 Csapo (2004, p. 207) afirma que, além de Euripides, também Agatéo foi adepto a incorporagao
do estilo a tragédia, enquanto Frinio, Melanipide, Kinesias e outros poetas liricos incorporaram-
no ao ditirambo.
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musica. Segundo o autor (CSAPO, 2004, p. 225), a sintaxe da nova musica pode
ser considerada aglutinativa, afastando-se da fala, com longos periodos
acompanhados pelo aulo. O instrumento, constituido por duas flautas de
espessuras distintas tocadas ao mesmo tempo, €, por principio, um instrumento
polifénico, o que o associa a pluralidade discursiva e o confirma com instrumento
popular — prevaléncia do efeito musical sobre a adequacdo gramatica.

Nessa primeira imagem, encontramos a importante referéncia a
elementos musicais que, além de carregarem uma sonoridade belicista, iniciam
a narrativa que explica a sonoridade das cancdes de lamento da peca.
Battezzato (2005) salienta que, nos navios gregos, o aulo é responsavel pela
marcacao do ritmo aos remadores. Assim, a chegada da sonoridade sombria do
aulo perturba as alegres cancdes troianas e servem de prenuncio aos males que
viriam a seguir. Battezzato (2005, p. 10) ainda comenta que esse inicio de
cancao € um “pastiche” do estilo homérico com expressdes como “llion sagrada”
e “mar purpura’ — ecos das palavras do aedo. O aulo, como vimos, é o
protagonista de uma revolu¢cdo em curso em Atenas, no qual a nova musica
policordia e polifénica infiltrava-se no estado tradicional, o sopro da mudanca
chegava ao palco. E assim, os terriveis peas se sobrepdem as lindas cancdes.

Ainda no mesmo periodo, Hécuba constréi nova imagem ligada a nautica,
ao afirmar que os navios gregos “o produto trancado do Egito baixaram, ai ai, ai

ai, na baia de Troia”. Ou seja, Hécuba relembra quando os navios atracaram e

[N

lancaram suas ancoras. Na verdade, a expressao original empregada
“‘Aegyptou plektan paideiam”, literalmente, “a cultura trangcada do Egito” —
referéncia as cordas navais de origem egipcia, feitas a partir do papiro, segundo
Kovacs (EURIPIDES, 2018b, p. 150). Note-se que 0 momento em que 0S
primeiros navios gregos aportaram na baia de Troia foi extremamente marcante
para a personagem, pois determinante para a derrocada posterior da cidade. Por
iss0, essa imagem de sua lembranca é entrecortada com os gritos de dor “ai ai...
ai ai”.

Em seguida, Hécuba menciona a nora Helena, seu grande desafeto, a
guem responsabiliza pelas sucessivas perdas que |lhe acometerem: a queda da
cidade, a morte do marido dos filhos, a perda do poder e do estatuto de rainha.
No terceiro Episédio da peca, as duas encontrar-se-ao frente a frente, e Hécuba

tecera uma acusacdao formal contra a filha de Leda, entre os versos 969 e 1032,
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salientando os aspectos de “Pandora” lasciva e perfidia de Helena que segundo
a rainha, foi quem matou Priamo. Como vimos, € um termo associado ao
sacrificio. Entdo € como se Helena tivesse sacrificado Priamo para si mesma.

O ator que até entdo se encontrava no solo, agora senta-se sobre algum
tipo de banqueta: “sento neste assento”, “thdkos hoious thasso”, com a
sonoridade caracteristica de uma cancdo, aliteragdo e assonancia, a
personagem constroi a movimentagdo cénica por meio do discurso. Segundo
Csapo, a repeticdo de sons € caracteristica da linguagem musical ritualistica,
especialmente a dionisiaca, tipica da nova musica.

E mais ainda especifica o cenério: “junto a tenda de Agamémnon”,
“skenais efédrous Agamamemnonias”. A palavra skené, usada para designar
uma locacéao, tenda ou barraca, € também parte do jargéo teatral para designar
a “cena” ou “cenario”. Assim, a partir da afirmagdo de Hécuba, € possivel
depreender que a tenda de Agamémnon é parte da cenografia da peca. Popp
(1971) destaca que as monodias de Euripides vao incorporando cada vez mais
elementos miméticos. Entdo, os déiticos em uma cancdo representam uma
tendéncia da nova masica.

Em seguida, ha uma referéncia a condicdo de enlutada que legitima a
escolha estética de sua cancao associada aos lamentos funerarios. Como vimos
anteriormente, o cabelo cortado € instituido como uma peniténcia aqueles que
perdem um ente querido, desde tempos imemoraveis na Grécia. O cabelo curto
também € um elemento de caracterizacdo. Perceba-se o contraste com a
caracterizacdo de Helena no terceiro episddio da peca. No verso 1.026, Hécuba
chama-lhe a atencédo por nao ter cortado os cabelos em sinal de luto. A referéncia
a cabeca raspada também faz parte dos gestos ritualisticos associados as
ocasifes funerarias, conforme salienta Alexiou (2002).

Segundo Kovacs (EURIPIDES, 2018b), o verso 143 marca a entrada do
Coro: “Mas ah, vocés, miseraveis esposas dos troianos de lancas de bronze,
jovens, noivas sem noivado, ilion arde em chamas, choremos”. Segundo Sutter
(2003), essa convocacgao por meio do vocativo € marca discursiva do lamento.
Aqui também encontramos um exemplo de poliptoto: “dysnymfoi nymfai”
(EURIPIDES, 2018b, p. 74), recurso que, segundo Csapo (2004), é caracteristico
do novo estilo musical adotado por Euripides. Ressalte-se ainda o convite para

cantarem seus ais: aiazomen, verbo na primeira pessoa do plural do subjuntivo,
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que optamos por traduzir no imperativo, pois entendemos que, ao invocar as
mulheres do coro, Hécuba incita-as a cantar. Tomamos tal posicdo apesar de
Kovacs (EURIPIDES, 2018b) afirmar que esse Ultimo termo é, na verdade,
corruptela de “aidzo — mén”, i.e, “entdo eu choro”. No entanto, como ressalta
Csapo (2004), a nova musica possui maior liberdade sintatica, sua estrutura
permite desvios gramaticais. O trecho também contém um neologismo
encontrado somente aqui xaAkeyxéwv, formado pelo radical khalk — (bronze) e
enkeon, langa.

Finalmente, Hécuba refere-se a imagem da mée passaro enlutada, tao
cara ao imaginario tragico de Esquilo até Euripides. Alexiou (2002), cuja tese de
1974 a respeito dos lamentos funerarios gregos norteia os estudos na area até
hoje!34, salienta que a imagem do passaro associado ao pranto dos enlutados é
recorrente ndo s6 no material folclérico do mundo grego antigo como também
em outras culturas mediterraneas. Além disso, Loraux (1998) salienta que o
pranto associado a um passaro permite a leitura como algo ameacador. Assim,
o pranto revela-se mobilizador de sentimentos incOmodos e temerarios

Nesse contexto, Loraux (1998) destaca o mito de Procne como um
paradigma. Sofocles compbs uma pecga sobre o mito, da qual restaram apenas
fragmentos, que provavelmente se chamava Tereu. Procne era irma de Filomela,
filha do rei de Atenas, e casou-se com Tireu, rei da Tracia. Com saudades da
irm&, Procne pede ao marido para ir busca-la. Mas, quando ele a vé, a estupra
e amputa sua lingua para que ninguém soubesse o0 ocorrido. No entanto,
Filomela tece um manto, contando 0 que aconteceu e envia a irma, que a
resgata. Na Tracia, Procne mata seu filho itis e o oferece como refeicédo a Tireu.
Procne é transformada pelos deuses em rouxinol, Filomela em andorinha e
Tereu em uma poupa. Assim, 0 canto do rouxinol tornou-se sinbnimo das
cancdes entoadas pelas maes enlutadas.

Dessa maneira, no encerramento de sua monodia, Hécuba canta uma
nova cancao, diferente da que cantara outrora. Em um passado recente, a
musica era alegre e acompanhada por dancas. Agora, a nova musica € triste.
Hécuba usa a palavra “eksarzo”, i.e, inicia a cantar, conduzir uma cangao, que

traduzimos como “lancgarei”.

134 A autora estabeleceu a diferenciacdo entre géos, lamento espontaneo, thrénos, lamento
ensaiado, e kommas, lamento em dialogo incorporado pela tragédia (ALEXIOU, 2002).
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Hécuba:

Como a mée passaro por seu filhote alado
lancarei meu grito de lamento, uma cancao
N&o a mesma que um dia,

Priamo acompanhava batendo o seu cetro,
junto com as confiantes batidas frigias

do pé do lider da danca.

(EURIPIDES, 2018b, p. 74)

Conforme salienta Battezzato (2005), a personagem de Hécuba revela a
consciéncia da substituicdo da antiga tradicdo musical frigia pela estética grega.
A musica frigia era concebida como inovadora, ousada e arrojada, adequada a
emocgOes frenéticas e selvagens. Nesse contexto, a nova musicalidade é
associada ao aulo, assim como os gritos. A cancdo de Hécuba revela que, a
partir de entdo, todas as cancdes troianas serdo de lamento.

Eric Csapo (1999, 2004) defende que a nova musica incorpora elementos
teatrais, em uma influéncia do teatro para a mausica instrumental e para o
ditirambo, que, por ser por esséncia mais musical que o teatro, sofreu maiores
inovacdes. Segundo o autor, com a expansao do teatro nas ultimas trés décadas
do século V a.C., pela primeira vez o entretenimento publico ultrapassou a
performance restrita aos ambientes aristocraticos e alcangou esferas populares.
Nesse momento de popularizacdo, os auletes ganham notoriedade. A
versatilidade do aulo permite novos recursos poéticos como a quebra da
correspondéncia exata entre cada silaba e determinada nota musical,
ocasionando uma ornamentacao inédita por meio de formulac¢des fragmentadas
com diversas quebras ritmicas dentro de uma mesma cancdo. A novidade
musical resultou em mudancas poderosas no estilo musical, com a incorporacao
de musicistas virtuoses e, consequentemente, mudancas nos géneros poéticos.
A critica de Platdo em sua Republica (2001) mostra como era ameacadora,
feminina e béarbara.

Segundo Battezzato (2005), em sua monodia Hécuba esta teorizando
sobre uma mudanca na musica troiana. Hécuba e o coro desaprendem suas
velhas canc¢bes e anunciam uma nova tradicdo grega. Battezzato (2005) afirma
gue a musica frigia chegou a Grécia por meio de mussitas incorporados com a
profissionalizacdo proporcionada pela expanséo do teatro no fim daquele século.

Conforme destaca o autor, Hécuba demonstra consciéncia da transformacéo das
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cancoes alegres aristocraticas em cancgdes de lamento. E sabe, também, que as

alegres cancdes da frigia se foram para sempre.

4.2 EVAN, EVOE! O HIMENEU BAQUICO DE CASSANDRA
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(EURIPIDES, 2018b, p. 80 - 82)

Cassandra:

Levanta! Segura! Dai-me a luz, eu venero: E acendo —
veja, veja —

essa luz sagrada. Oh senhor Himeneu!
Bem-venturado seja 0 noivo,

bem-venturada seja eu, que no leito soberano
desposada serei em Argos.

1% O simbolo t refere-se as passagens cuja autenticidade s@o questionadas por Kovacs
(EURIPIDES, 2018b).
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Himen, o senhor Himeneu!
Por que tu, mée, com lagrimas
e murmdrios a morte de meu pai e de tua pétria
amada lamenta?

Eu mesma de meu casamento
acendo a tocha de fogo

com brilho, com luz

Ofertada a vOs Himeneu,
ofertada a Hécate, a luz,
virgem sobre o leito,

como pede a cangéo.

Bate o pé! Conduz a danca etérea, — ant. 325
evan, evoé —

como nos momentos mais felizes com meu pai.
Oh, danca sagrada!

Conduza agora tu, Apolo, entre louros para ti
no palécio eu amolo.

Himen, oh Himeneu, Himen!

Dancga, mée, levanta! Gire para |4 e para c4,
Segura 0 mais amado passo.

Grita pelo Himeneu, 6,

com canc¢des abencoadas

e chora pela noiva.

De pé, 0 frigias de bonitos trajes,

Dancem, cantem pro meu casamento,

para o leito ofertado

0 noivo se dirige’%®. V. 341

(EURIPIDES, 2018b, p. 80 - 82).

O poema acima € a representacdo de um epitalamo, uma cancéo nupcial
ritualistica tradicional, adaptada para o palco tragico em As Troianas (c. 415 a.C)
de Euripides. A ambiéncia da peca é predominantemente soturna e pesarosa, e
a cancao que tradicionalmente apresenta um carater festivo é contrastante com
as experiéncias vividas pelas personagens. Tamanha discrepancia aponta para
o deslocamento de Cassandra em relacdo a realidade percebida pelas demais
personagens, a0 mesmo tempo que salienta uma ironia tragica por meio da
distorcdo de uma cancdo tradicional. A jovem denomina a si e a Agamémnon
como noiva e noivo, quando, na verdade, o que se lhe vislumbra é a relacdo de
pallakeia, i.e, escraviddo sexual, concubinato. O que para uma jovem do periodo
Classico, talvez ndo fossem algo tao diferenciado.

A presente sec¢édo busca revistar o mito de Cassandra, conduzido por seu
baquico himeneu. Nesse caminho, problematizamos as relagfes entre o formato
de texto escolhido pelo poeta e os significados produzidos a partir de sua
presenca em uma tragédia. Apontamos como hipotese inicial que a opgao por

136 Tradug&o nossa a partir do texto grego editado por Kovacs (EURIPIDES, 2018b, p. 80 - 82).
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um género poético festivo em meio a ambiéncia de pesar predominante na peca
se deve a caracteristica insanidade, mania, atribuida a Cassandra. Como
resultado parcial de nossa investigacdo, reconhecemos um ponto de contato
entre a ideia de casamento e a ideia de morte, como elemento de
autocaracterizacao da personagem feminina em Euripides.

Cassandra €, em primeira analise, uma personagem de Homero. E ela
quem primeiro avista o cadaver de Heitor sendo carregado por Priamo, entre 0s
versos 698 e 706 do canto XXIV da lliada (CAMPOS, 2010, p. 481), logo apés o
embate fatal com Aquiles. Nessa ocasido, a beleza da jovem é comparada com
a de Afrodite pelo narrador homérico. E ela quem anuncia aos berros (gégone)
ao povo troiano a morte do herdi. Prontamente, entéo, toda a populacao se dirige
ao alto das muralhas para testemunhar o espetaculo horrendo. Tal atitude da
populacao é destacavel visto que a incredibilidade que lhe é caracteristica ainda
néo fora delimitada pelo aedo. Tal elemento tampouco é referido no Canto Xl da
Odisseia (2014), quando o itaquense nharra aos feacios sua descida ao mundo
dos mortos. No Hades, entre tantos outros eidolons, Odisseu encontra
Agamémnon, que lhe descreve sua morte pelas méaos de Egisto e Clitemnestra.
Na ocasido, entre muitos companheiros assassinados, Agamémnon, recorda
que a seu lado estava Cassandra, igualmente vitima de Clitemnestra.

Contemporaneamente a Homero, o Fragmento 1 de Saque a Troia
(EVELYN-WHITE, 1982, p. 520), lliou persis, atribuido a Arctino de Mileto*?,
narra 0 momento em que Ajax retira com violéncia Cassandra em pranto do
templo de Atena. Assim, o0 aedo insere a personagem na teia narrativa construida
pelo rapto de mulheres, que nos remete ao mito de Perséfone, discutido
anteriormente38. Aproximadamente dois séculos mais tarde, encontramos na Xl
Pitica de Pindaro (FINGLASS, 2007) a aluséo a loucura de Cassandra, tema que
serda mobilizado tanto por Esquilo quanto por Euripides. Todavia, segundo
Mazzoldi (2001), que apresenta um levantamento completo de todas as

participacdes da personagem desde Homero até o periodo helenista, argumenta

137 Evelyn-White relaciona os oito poemas épicos da escola jonica a seis diferentes aedos.
Anderson (1997), por outro lado, prefere ndo os vincular, uma vez que tal associada é bastante
duvidosa.

138 Segdo 1.1 Isto ndo é um ritual: Euripides em As Tesmoforiantes.
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gue os dois temas prevalentes associados a personagem sao sua condi¢cado de
virgem e de profetiza.

No poema dedicado ao jovem atleta tebano Trasideos, Pindaro se refere
a relacéo entre Orestes e Agamémnon como exemplar, pelo o orgulho que um
filho vitorioso desperta em seu pai. Com incrivel capacidade de sintese, em
pouco mais de 60 versos, Pindaro resume toda a série de eventos desenvolvida
na Oresteia de Esquilo. E assim, no verso 33 (FINGLASS, 2007), refere-se a
mantin kéran, a mais antiga associagao entre a jovem e o dom da profecia. Ainda
em Pindaro encontramos uma segunda referéncia a Cassandra em seu Pean
VIl a®* (RUTHERFORD, 2001). Apesar de o poema encontrar-se em forma
fragmentada, reconhecemos nele uma voz que pressagia a ruina de que se
aproxima Troia com a chega de Paris. Além disso, o fragmento contém a primeira
descricdo do sonho de Hécuba, quando ainda gravida do filho, vislumbrou-se
dando & luz um ticdo em brasa. Novamente uma voz atribuida a Cassandra
interpreta o0 sonho da rainha. Conforme aponta Rutherford (2001), a
incredulidade ja é aqui associada as visfes de Cassandra, uma vez que Paris
sera acolhido em seu retorno ao palacio de Priamo.

O ceticismo com que sédo recebidos os prenuncios de Cassandra também
se faz presente na obra de Esquilo. A escolha por Cassandra para mobilizar uma
rede de temas complexos inaugurada por Pindaro servird de fonte para o
desenvolvimento da personagem em Agamémnon (c. 458 a.C.)*°. No entanto,
€ o tragediégrafo quem ira condensar na jovem a violéncia sexual, sugerida na
lliou Persis (EVELYN-WHITE, 1982), a premonicdo e a incredulidade. Assim
como em As Troianas de Euripides (2018b), na Oresteia (2004) Cassandra
introduz a si mesma por meio do canto. No entanto, enquanto na pec¢a mais
antiga ela o faz com um canto antifonal, na peca euripideana ela se caracterizara
por meio do canto solo.

A morte de Cassandra € prenunciada por ela mesma no quarto Episodio
de Agamémnon, entre os versos 1072 e 1330 (ESQUILO, 2004, p. 176 - 195),

139 O pea é uma forma poética cantada, normalmente entusiastica e celebrativa, originalmente
associada a Apolo. Etimologicamente, pean quer dizer “curador”, podendo ser associado a
qualquer divindade (RUTHERFORD, 2001). O fator que leva a classificacdo deste fragmento
especifico com um pean é o tema da profecia, tradicionalmente associado ao género
(RUTHERFORD, 2001).

140 Primeira peca da Unica trilogia completa que sobreviveu até nosso tempo, Oresteia, que
inclui ainda Coéforas e Euménides (ESQUILO, 2004).
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guando é recebida por Clitemnestra e pelo Coro. Na ocasiao, ela ainda anunciara
a sucessao de fatos futuros envolvendo a vinganca de Orestes, abordados na
sequéncia da trilogia, antes de ser “possuida” por Apolo (v. 1256). Assim, é
através de Esquilo que se perpetua a sua relacdo com o deus. Em Esquilo,
Cassandra narra como trapaceou o deus e como ele, ndo podendo retirar-lhe o
dom da profecia, agraciou-lhe com a incredulidade.

Ha diferentes versbes sobre a origem de capacidade prenunciadora. Em
Apolodoro, temos a verséo de que a jovem e seu irmao gémeo, Heleno, foram
lambidos por serpentes piton, no tempo de Apolo, e ganharam tal forma de
inteligéncia. Segundo Esquilo, o dom foi-lhe oferecido como barganha pela
obtencado do corpo da jovem; havendo em seguida a recusa, Apolo castigou-a
com a descrenca alheia. De qualquer forma, Apolo é o responsavel pela
concessao de sua principal caracteristica, a primeira sibila, isto é, a porta-voz
dos oraculos do filho de Zeus.

A origem etimologica de seu nome é incerta, sobretudo por se tratar de
um nome proprio. Segundo Frisk (1960, p. 798), a hip6tese mais provavel é que
0 vocabulo seja, de fato, uma criacao literaria compartilhada entre as diferentes
comunidades de aedos do periodo arcaico. Todavia, o filélogo destaca que a raiz
kas-, mesma de Kastor, possui origem indo-europeia, coOmo noO Sanscrito
$asaduh, com significado de “proximo a”, “iminente”, “notavel”’. Essa hipotese
condiz com os elementos de caracteriza¢do acionados pela personagem tanto
em Esquilo quanto em Euripides. Embora no primeiro ja seja identificavel o
aspecto frenético associado a loucura em seu pensamento e sua fala, € em
Euripides que a personagem ganha contornos mais selvagens e incontrolaveis,
perceptiveis em sua cancao.

Nesse sentido, Dodds (2002) apresenta um quadro panoramico do
desenvolvimento da ideia de loucura entre os periodos arcaico e classico. Em
Homero, a loucura é fundamentada como figura literaria e consiste em um
processo de intervencdo psiquica sobre o sujeito; a personificacdo da figura

mitol6gica de Ate!4! atua como um daimon que intervém sobre o timo de

141 Segundo Liddel and Scott (1992, p. 270): bewilderment, infatuation, caused by blindness or
delusion sent by gods: perplexidade, paixdo, causada pela cegueira ou ilusdo enviada pelos
deuses.
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diferentes personagens. Ja no periodo classico, como no Fedro de Platéao, por
exemplo, a figura da mania recebe subclassificagdes ancorada na distingéo entre
processos organicos e possessodes. De acordo com Dodds (2002, p. 77), a
Cassandra de Esquilo é uma manifestacéo da loucura profética — unido que
possui, segundo o ator, raizes indo-europeias. De tal sorte, podemos reconhecer
que sua figura apreende elementos miticos que se desenvolverdo nas figuras
religiosas e sociais da Sibila e da Pitonisa de Delfos. Se, por um lado, o oraculo
€ a manifestacdo da voz de Apolo; por outro, o transe da sacerdotisa possui
aspectos do dionisismo.

Conforme vimos anteriormente, Cassandra j4 estivera em cena em
Alexandro (KARAMANOU, 2017), peca de abertura da trilogia apresentada por
Euripides para concorrer no festival de teatro de 415 a.C. Segundo a
reconstrucdo proposta por Karamanou (2017), Cassandra apareceria em dois
momentos da peca em que sua caracteristica de profetisa seria enfatizada. De
acordo com a autora, na primeira das ocasides, ela anunciaria a chegada de
Paris e, na segunda, seu papel enquanto responsavel pelo desastre. Kovacs
(EURIPIDES, 2018b), por outro lado, defende que essa caracteristica se mostra
ja no primeiro Episédio, quando teria anunciado para Hécuba profeticamente em
uma monodia que seu irmdo, Péris Alexandre, seria o0 responsavel pela
destruicdo de todo o seu povo. Provavelmente detalhou sua histéria com Apolo.
E mais tarde, antes do reconhecimento de Paris como filho legitimo de Priamo.

Karamanou (2017) defende a existéncia de uma cena de loucura em que
Cassandra teria anunciado sua profecia, como um espelho da cena de As
Troianas (EURIPIDES, 2018b). No Fragmento 20 de Alexandro (KARAMANOU,
2017), Cassandra é associada a um “espirito baquico”, como ocorrera na ultima
peca. A esse respeito, Papadopoulous (2000) defende que os aspetos
dionisiacos de Cassandra consistem em uma invencado euripideana. Assim, o
aspecto de éxtase com que a personagem € caracterizada no Fragmento 20 de
Alexandro (KARAMANOU, 2017, p. 108) ecoa entre os versos 408 e 410 de As
Troianas (EURIPIDES, 2018b, p. 84) na fala de Tatibio.

Jeicrikouc’ €moc |
Blakxevel ppévalc
(KURUMANOU, 2017, p. 108)

Ela ouviu a palavra
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baqueoul*? seu espirito.

€i un o’ ATTOAAWV £EeBAKXEUEV PPEVACG,
o0 1av &uIeBi Toug éuouc aTpaTnAdTOg
TOIATO0E PrUaIG EEETTEUTTEG GV XOOVOG.
(EURIPIDES, 2018b, p. 84).

Se Apolo néao tivesse baqueado teu espirito,
ndo expulsarias de graga meus generais
dessa terra com maus pressagios.
(EURIPIDES, 2018b, p. 84).

Papadopoulous (2000) ressalta que tanto as mulheres de Troia quanto 0s
homens gregos ignoram os infortdnios que acometeram esses Ultimos em seus
retornos a suas casas. Somente Cassandra conhece os designios dos deuses.
Por isso, € a Unica que possui razdes para comemorar. A autora destaca que
Cassandra tem consciéncia de que a alegria pela vitéria € um estagio temporario
entre os gregos. Sua fala confirma a certeza da punicao divina prenunciada no
Prélogo de As Troianas (EURIPIDES, 2018b), acontecimentos que, no entanto,
sao deixados de fora da peca.

No dialogo travado entre Poseidon e Atena na abertura da peca, o deus
dos mares e dos cavalos caracteriza a profetiza com dois aspectos. Ela é virgem,
parthénon, no verso 41, e corredora selvagem, dromada (EURIPIDES, 2018b, p.
70). Conforme apontamos anteriormente, o Prélogo da peca ndo constitui um
prenuncio do que sera encenado a seguir. Antes disso, retoma eventos passados
e alerta para acontecimentos futuros posteriores ao encerramento do drama,
qguando enfim os gregos pagardo por seus delitos. O que mobiliza os deuses
para essa punicdo é o evento narrado alguns séculos antes na llius Persis
(EVELYN-WHITE, 1982), ou seja, o rapto de Ajax a Cassandra dentro do templo
de Atena. Dessa maneira, a personagem da virgem é um dos elementos
coesivos do drama. A violéncia de que foi vitima é anterior ao inicio do enredo,
esta presente no Prologo e sera participante dos eventos que ocorrerao apos o
fechamento da pecga.

No contexto interno de As Troianas de Euripides (2018b), o discurso de
Cassandra marca um contraponto. Isso porgue, em meio a ambiéncia carregada

de pesar decorrente da queda da cidade, a jovem entoa um canto festivo em

142 O sentido do verbo, aqui e na passagem seguinte, & “tornou baquico”. Embora nao seja esse
o sentido do vernaculo “baqueou”, optamos pela utilizagdo do termo por ser vocabulo corrente
em Lingua Portuguesa.
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celebracdo ao casamento. Enquanto as outras personagens mimetizam
diferentes formas de lamento funerério, em seu primeiro momento Cassandra
canta a celebracdo de suas nupcias — na verdade, serviddo sexual — com
Agamémnon com um entusiasmo*® que Papadopoulo (2000, p. 13) denominou
como “irdnico otimismo”. Pois somente nos versos 460 e 461 (EURIPIDES,
2018b, p. 86), apds cantar um epitafio (WERNER, 2002), Cassandra revelara
que a felicidade se deve a certeza de que sua presenca em terras estrangeiras
contribuira para o exterminio dos atridas.

Ademais, considerando as pecas Euripides representadas nas ultimas
trés décadas do século V a.C., a presenca da cancdo também é contrastante
com o restante da obra, uma vez que as cancdes de lamento sao visivelmente
predominantes. De qualquer modo, a alegria de Cassandra € viabilizada pelo
elemento da loucura como constitutivo de sua personagem. Nesse sentido,
concordamos com Battezzato (2005) ao afirmar que, em sua monodia, 0s
padrées musicais sdo distorcidos, e a musica de casamento ocupa o lugar de
uma cancdo de lamento. Essa contradicdo também é apontada por Biehl que
ressalta o “absurdo” dos pensamentos da jovem em comparagdo com a
realidade em que se encontra (EURIPIDES, 1989, 177) — ambiguidade que,
segundo o autor, é refletida na estrutura da cancao.

Por se tratar de um canto solo, a can¢éo € enquadrada dentro do género
de monodia, o qual, como vimos anteriormente!44, admite um amplo leque de
subgéneros, entre eles a adaptacdo de um himeneu. Em seus versos, o0 poeta
alterna padrbes ritmicos docmiacos e jambicos, conforme apontam Biehl
(EURIPIDES, 1989) e Kovacs (EURIPIDES, 2018b). Também denominado de
epitdlamo, o himeneu é um formato de cancéo celebrativo enunciado
tradicionalmente, principalmente por mulheres, familiares da noiva, em ocasides
religiosas. Conforme aprendemos com Herington (1985, p. 14), a sociedade
grega desenvolveu ao longo da Antiguidade uma “cultura do canto”. Isto €, a
execucado de cancdes, acompanhadas ou ndo por instrumento musical, era

pratica corrente em suas diversas praticas sociais, entre elas o casamento.

143 No verso 365, a personagem se descreve como tendo o “deus dentro de mim”, éntheos mén
(EURIPIDES, 2018b, p. 83).
144 1.3 Cancdes para aulo e lagrimas em palco dionisiaco.
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Porém, de acordo com a argumentacdo apresentada por Rush Rehm
(1994), encontramos na literatura grega volumosas referéncias a aproximagao
entre o casamento e a morte, uma vez que, ao se casar, uma etapa da vida da
noiva fica para trds ao abandonar o lar e a religido paterna, como afirmou
Coulanges (1992), e ser incorporada a familia e religido do marido. Dessa
maneira, mesmo sendo predominantemente entoada em tom festivo, todo
epitadlamo guarda noticias dessa ruptura entre a vida da virgem indomada e sua
introduc@o a uma nova vida junto a seu novo senhor.

Em seu canto, Cassandra invoca Himeneu, poder divino necessario para
celebracdo do casamento. A palavra € himeneu € um adjetivo, originado de
hymen, sua personificacao (FRISK, 1960). Por outro lado, Papadopoulou (2000)
defende que originalmente Himeneu designava a cancdo de casamento em si e
s6 mais tarde foi personificado, segundo uma lenda 6rfica'*®, como uma entidade
propiciatéria, representado como um jovem carregando uma tocha, instrumento
ritualistico associado a purificacdo. Além disso, embora tenha sua origem
associada a praticas religiosas, o himeneu também foi um género bastante
explorado por poetas liricos como Safo, Estesicoro e Alcmenon. Tanto na lirica
quanto na religiosidade, o himeneu € tradicionalmente um canto dirigido aos
noivos, diferente do que encontramos em As Troianas (EURIPIDES, 2018b),
onde € a propria noiva quem entoa sua cancao nupcial, distorcendo, em mais
um aspecto, a formato usual do género poético.

O Episédio em que esta inserida a cancdo de Cassandra inicia com a
chegada do mensageiro Taltibio, responsavel pela divisdo do espdlio, ou seja,
conduzir cada uma das mulheres troianas, agora escravas, aos novos senhores
a que foram designadas. Assim, uma a uma vao tendo seus destinos
designados, quando o mensageiro enxerga um principio de incéndio onde estédo
reclusas as troianas. Entéao a profetiza adentra o palco empunhando duas tochas
e inicia sua monodia com o acompanhamento de passos de danca, conforme
aponta Biehl (EURIPIDES, 1989).

A presenca das tochas € polissémica. Elemento fundamental em diversas

ocasifes religiosas, as tochas aqui sdo carregadas pela propria noiva que

145 Segundo a narrativa Orfica, esse jovem teria sido assassinado no dia de seu casamento.
Desde entéo, passou a ser invocado para trazer protecdo (PAPADOPOULOU, 2000).
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assume o papel de condutora dos festejos, uma vez que sua mae e as demais
prisioneiras ndo compreendem o que ha para comemorar. A efusiva alegria de
Cassandra, além de parecer incoerente, é ofensiva para as demais. Como
apontamos anteriormente, a presenca das tochas € associada a purificacdo. A
manipulacdo do fogo € exigida em praticas como os funerais, rituais dionisiacos
e, como informa Karamanou (2000), nos cultos a Hécate!#6. Além disso, as
tochas também simbolizam a destruicdo da cidade incendiada, como no
Fragmento 20 de Alexandros quando Hécuba sonha que dara a luz a um ticao
que destruira a cidade.

Cassandra inicia sua monodia, nos versos 308 e 309, com dois verbos no
modo Imperativo, porém com transitividades distintas, conforme destaca Kovacs
(EURIPIDES, 2018): Anekhe, parekhe: o primeiro, levanta, o segundo, segura,
ou melhor, abre caminho. Biehl (EURIPIDES, 1989) destaca a formalidade do
chamado, incitando as mulheres a sustentarem a tocha. Ademais, 0S recursos
sonoros sdo amplamente explorados: phos phér, 6 sebo; phlégo/ idou idou. A
transcricdo permite reconhecer a aliteracido em “f” transportando foneticamente
a presenca do fogo para as demais palavras. Além disso, a justaposicédo e a
repeticdo de palavras constroem uma sonoridade incomum, caracteristica das
can¢bes da nova musica (CSAPO, 1999, 2004; BATEZZATTO, 2005). Ainda
nesse contexto, a repeticao de palavras é empregada para salientar determinada
expressdo. A marcacao ritmica desses primeiros versos € descrita a partir de

Lourenco (2010, p. 235):

Uuuuuu-uuu-uU-

A-ne-khe, pa-re-khé, phos phér, 6 se-bo; phlé-go

Uu-u-

i-dod i-dou

O primeiro verso consiste em duas sequéncias do verso docmiaco e o

segundo verso é jambico. Mesmo o leitor que desconhece conhece a lingua
grega € capaz de perceber visualmente que a can¢ado apresentada na abertura
desta secdo apresenta uma pluralidade métrica. A liberdade ritmica que seréa

parodiada em As aves de Aristéfanes, como vimos anteriormente, é uma das

146 Coulanges (1992) ressalta a imprescindibilidade do fogo nas praticas da antiga religiao
familiar. Conforme ensina o autor, todas as residéncias gregas possuiam uma chama
permanentemente acessa em honra aos lares, espiritos ancestrais que protegiam sua vida
cotidiana.
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marcas da nova musica que ganhou popularidade nas ultimas trés décadas do
século V a.C. e que em 415 ja ocupava lugar de destaque tanto nas
apresentacoes tragicas quanto nas de ditirambos.

Biehl (EURIPIDES, 1989) defende que tod’ hieron seja traduzido como
“neste lugar sagrado”, sugerindo que a personagem acredita estar dentro de um
templo. No entanto essa traducdo € contestada por Kovacs (EURIPIDES,
2018b), que chama a atencdo de que os casamentos gregos ndo aconteciam
dentro dos templos. Ademais, aponta Kovacs (EURIPIDES, 2018b), os versos
329 e 330 nao indicam que Cassandra estaria dentro de um espaco. Dessa
maneira, Kovacs sugere que o tdd’ concorda com fés, e teriamos assim, “com
tochas eu faco brilhar a luz sagrada”.

Apos invocar Himen, a personificacdo do casamento, Cassandra celebra
0S Noivos, com a expressdo makario: makarios ho gametas, makaria d’egé: bem-
venturado noivo, bem-venturada eu. O makarismo é uma expressao de boa sorte
formular, empregada ndo sé em cangdes nupciais, como em diversos outros
géneros poéticos*’. O makarismo também é encontrado no hino homérico a
Deméter. Nesse contexto, Claude Calame (2009) defende que a formula é
originalmente associada aos mistérios de Eleusis e, assim, a bem-aventuranca
no post mortem aos iniciados.

Finalmente, na segunda estrofe de seu epitdlamo as avessas, a a partir
do verso 325, Cassandra marca o ritmo da danca e assinala sua associacdo com
Dioniso. Coerente com o Fragmento 20 de Alexandro (KARAMANOU, 2017, p.
108) assinalado acima, aqui a prépria personagem confirma essa aproximacao.
O vinculo entre Cassandra e Dioniso ja havia sido apontado por sua mae, a
rainha na pecga euripideana encenada dez anos antes de As Troianas
(EURIPIDES, 2018b). Em Hécuba, verso 676, a personagem titulo caracterizara
a filha com tendo uma “cabecga baquica” (EURIPIDES, 2010, p. 176). Naquela
ocasido, a rainha questionava sua Serva a respeito da identidade do cadaver
gue acabava de ser exposto em cena. Mas diferentemente de sua suspeita, ndo

era o corpo de Cassandra, mas de seu filho Polidoro que jazia a sua frente.

147 Provavelmente, para o leitor moderno, o mais reconhecivel uso dessa formula poética resida
no “sermao da montanha”, em Mateus, 5, no Novo Testamento. Ao encerramento de As Troianas,
no verso 1170, a férmula sera retomada por Hécuba no momento de lamentacéo sobre Astianax,
ao questionar o que €&, afinal, considerado viver em bem-aventuranca.
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Eric Csapo (1999) ensina que a nova musica popularizada nas ultimas
décadas do século V é um reencontro entre a tragédia e o ditirambo, sendo que
essa ultima consiste em um género de performance principalmente musical e
elementarmente ligado a Dioniso. Seguindo a linha de pensamento de Csapo
(1999, 2004), nessa reaproximacao entre os dois géneros, a tragédia levou seu
mimetismo ao ditirambo e o ditirambo levou a musica e a danca dionisiacas de
volta para a tragédia. Desse modo, a nova musica, que em 415 a.C. ja era uma
forma consagrada de expressao artistica, conscientemente faz referéncia a
matriz ritual e dionisiaca, o que faz de Cassandra, a profetisa em éxtase, a
intérprete perfeita para o novo género. Sua participagdo permite algo ainda mais
ousado como a mescla entre elementos de uma cangéo nupcial e um lamento
funerario, transgressao que so é possivel em um contexto puramente dionisiaco.
Por isso, € imprescindivel que a personagem invoque o deus por meio dos gritos
de éxtase: “evan, evoé”!

Conforme salienta Battezzato (2005), Cassandra demonstra nao
estabelecer a distincdo entre as antigas cancdes alegres da Frigia e a
lamentacdo das cancdes gregas do presente. Além disso, Cassandra aponta
uma continuidade entre as antigas dancas e a atual. A profetisa age como uma
substituta de Hécuba, incitando o coro a participar e a Hécuba a cumprir o ritual.
Mas o coro responde em versos trimetros, pedindo a Hécuba que impeca a
jovem, enquanto Hécuba solicita as demais mulheres cativas que retirem as
tochas de sua méo. Apés o epitalamo, no verso 352 da peca, a rainha Hécuba

clama:

¢0QEPETE TTEUKOG, OAKPUA T  AvTaAAdEaTe
TOig 100 PEAEDI, Tpwadeg, yapnAiolg.
(EURIPIDES, 2018b, p. 82)

Levem as tochas para dentro, troianas,
e respondam com lagrimas as canc¢des nupciais.
(EURIPIDES, 2018b, p. 82)

Além de consistir em um déitico para as ac¢des dos atores, provavelmente
dois coadjuvantes extras, segundo Kovacs (EURIPIDES, 2018b), Hécuba sugere
gue as mulheres respondam ao canto de Cassandra com lagrimas. No entanto,

a profetiza diz que isso é um erro.
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E notavel o carater contraditorio da cancéo. Nela, as sensacdes de dor
condensam-se na invocacdo do Himeneu, poder divino necessario para
celebracdo do casamento. Em uma distor¢ao da cancao tradicional, quem canta
€ a propria noiva, ndo sua mae. A loucura de Cassandra se opfe a normalidade
que é o luto. Por outro lado, em muitos sentidos, a cancdo de Cassandra €
considerada um eco da cena de abertura da peca entre Poseidon e Atena, uma
vez que, assim como a profetiza, os deuses conhecem o fim que aguarda os
gregos. Necessidade divina.

Ela esta localizada no primeiro Episédio (v. 230 - 510) da pec¢a, entre 0s
versos 308 e 341, e realiza a fungéo de introduzir em cena a filha de Priamo,
primeira dentre as mulheres da aristocracia troiana a reencontrar Hécuba, na
manha seguinte apos a queda de Troia. No entanto, na monodia de Cassandra
reconhecemos alguns elementos do epitalamo ou cancdo nupcial. Essa
dissonancia discursiva manifestada na performance da profetiza acentua o seu
carater disfuncional de sua personalidade, alocando-a a esfera da
irracionalidade e, segundo a tradicdo, a loucura.

Cassandra (v 427-43) coloca-se a si mesma entre Circe (K, 488, M, 37-
140) e Tirésias (L, 100-137) da Odisseia, antecipando o discurso desses dois.
Cassandra, segundo a leitura de Battezzato, € uma versao feminina de Tirésias.
Depois invoca Hécate, tia de Perséfone, quem informou Demeter sobre o local
de desaparecimento de sua filha, como vimos anteriormente.

A jovem Cassandra, filha de Priamo, é uma personagem feminina do ciclo
de Troia que mobiliza temas extremamente vividos em nossa
contemporaneidade. Um amplo leque de autores, desde a Antiguidade até os
tempos hodiernos, mobilizou, por meio dela, uma série de temas ligados ao
universo feminino, em que se destaca, de maneira geral, a opressao cometida
pelos homens contra a “raga das mulheres”'#8, em termos hesiédicos. Mais do
gue isso, o mito de Cassandra carrega consigo o dom da profecia, elemento
fundamental para religiosidade humana. Finalmente, a jovem é aquela que
recusa entregar seu corpo a um deus, Apolo, que lhe pune com a dadiva da

incredibilidade.

148 Em Os trabalhos e os dias, o aedo Hesiodo institui o paradigma dominante que concebe as
mulheres como o Outro no imagindrio grego. A esse respeito ver: Zeitlin (1992, Playing the other)
e Loraux (1990 Sur la race de femme).
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CONSIDERACOES FINAIS: O CANTO DAS ENLUTADAS

O espaco temporal que se interpde entre nOs e 0s antigos gregos nao é
suficiente para dirimir a vivacidade de sua arte. A tragédia foi um evento literario
com implicacdes religiosas, politicas, sociais e estéticas impossiveis de
mensurar em nossa cultura secular. No entanto, algumas de suas contribuicdes
assustadoramente ainda nos dizem respeito, € por mais que nos inclinemos
sobre esse material h4 mais de 2 mil anos, continuamente descobrimos novos
fatos e nos redescobrimos a partir desses textos. Entdo, como uma nota musical
lancada ao infinito, o teatro dionisiaco atravessa o tempo da Historia e nos
observa atentamente quando diz: evoé!

O poeta tragico Euripides (c. 480 - 406 a.C.) destaca-se por trazer ao
palco formas arrojadas de composicdo, costurando géneros literarios que
despertam efeitos sinestésicos potentes no espetaculo teatral. Ao tensionar 0s
limites das convencdes teatrais de seu tempo, 0 poeta encontra em personagens
femininas o material mitoldgico adequado para empreender um projeto de
insurreicdo estética. Além de representarem mulheres, suas protagonistas séo
escravas e estrangeiras, vindas de Troia ou da Frigia, como chamavam o0s
contemporaneos do poeta aquele territorio situado para além do Helesponto,
mas tao préximo deles mesmos.

Andrémaca (c. 425 a.C), provavelmente a Unica peca representada
originalmente fora de Atenas, foi estigmatizada pela critica como um drama
secundario, talvez por revelar demais o que se passava dentro do otkos!*?, talvez
por frustrar os que esperaram por um heréi redentor. Em Hécuba (c. 424 a.C.),
assistimos a violenta reacdo da vitima para quem a opressdo se torna
insuportavel. Enquanto, em As Troianas (c. 415 a.C.), a matriarca recém-
destituida assiste a dissolu¢cdo de sua cidade e sua familia. As trés pecas
registram a escravizacdo de mulheres em trés diferentes momentos apés a

guerra de Troia, misto de acontecimento histérico e mitolégico. Todas as

149 Residéncia, familia, propriedade.
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mulheres representadas cantam para traduzir seus estados emocionais, exceto
Helena.

Recorrentemente apontada como a motivadora da destruicdo*®°, espécie
de “bode expiatorio”, Helena ndo demonstra o sentimento necessario para o
canto, ndo corta seus cabelos ou manifesta qualquer sinal de luto. Além disso,
Helena é grega, mulher de um homem livre, e € a Unica que tem a possibilidade
de se dirigir a Grécia mantendo sua posic¢ao junto a nobreza. Essa reniténcia do
poeta com a personagem sera dissolvida alguns anos mais tarde, quando, em
Helena (c. 412 a.C.), finalmente escutaremos Helena chorar e aprenderemos
que tudo ndo passou de um grande mal-entendido, ela nunca quis deixar
Menelau e ela nunca pds os pés em Troia.

Andrémaca (EURIPIDES, 1984) se passa alguns anos apds a queda de
Troia, quando na Ftia a personagem titulo, escrava sexual de Neoptdlemo, &
ameacada de morte por Hermione, a esposa legitima, durante a auséncia do
marido. Por sua vez, a acdo de Hécuba (EURIPIDES, 2010) transcorre alguns
dias apods a destruicdo da cidade enguanto 0s havios gregos aguardam os ventos
propicios para seu retorno na regido da Tracia. Nessa espécie de intermezzo
entre a guerra e o retorno, a rainha que agora € escrava entrega sua filha
Polixena ao sacrificio, recebe o cadaver brutalmente assassinado de seu filho
Polidoro e vinga-se com o auxilio das demais cativas troianas do traidor
Polimestor. Por outro lado, As Troianas (EURIPIDES, 2018b) acontece na
manha seguinte ao incéndio de Troia, quando sdo designados os destinos das
mulheres sobreviventes como escravas na Grécia. Na peca, Hécuba permanece
em cena do inicio ao fim enquanto, a cada Episodio, € visitada por uma a uma
das mulheres de sua corte, que receberdo cada uma o seu quinhao.

O estado de luto, penthos, é um sentimento compartilhado por aquelas
gue recorrem ao canto solo ou antifonal nas trés pecas assinaladas. Aprendemos
com Marcel Eliade (1992), Walter Burkert (1991) Nicole Loraux (1994), Rush
Rehm (1994), Margaret Alexiou (2000) e Casey Dué (2006) que existe uma
relacdo entre a mulher e a morte anterior a sua representacao na literatura. Na
ritualistica mortuaria grega, as mulheres desempenhavam a funcéo de preparem

0 cadaver para as exéquias e permanecerem junto ao morto até seu enterro ou

%0 Andromaca, versos 595 e 1112 (EURIPIDES, 1984, p. 56 e 77); Hecuba, verso 275
(EURIPIDES, 2010, p. 88); As Troianas, versos 998 e 1065 (EURIPIDES 2018b).
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cremacao. Nessas ocasifes, pelo menos desde o periodo arcaico, século XVIII
a.C., as mulheres entoavam cancdes de lamento que incluiam gritos de dor e
autoflagelagao.

Na literatura antiga, essa aproximacdo entre as mulheres e a morte
aparece no mito das duas deusas, Deméter e Coré/ Persefone, cuja separacéo
e reencontro sé@o celebrados nas Tesmoforas e em Eleusis, respectivamente, no
inicio do inverno e na entrada da primavera. A narrativa, que possui inimeras
referéncias literarias, € apresentada canonicamente no Hino a Deméter
homérico (EVELYN-WHITE, 1982). Como mito cosmogdnico que explica a
realidade (LEVI-STRAUSS, 1982; VERNANT, 1990), a narrativa homérica
associa a origem da vida e a passagem para a morte ao feminino em uma
perspectiva ciclica da existéncia.

Por feminino, compreendemos o conjunto de caracteristicas que uma
determinada sociedade atribui em determinada época as mulheres. Existe, pois,
em nosso debate, uma clara distingdo entre a mulher, o sujeito histérico que se
identifica enquanto fémea humana e o feminino como conjunto heterogéneo e
variavel de tracos que orbitam em torno desses sujeitos. E assim, na literatura,
tais atribuicbes sdo empregadas como mobilizadoras de temas ligados direta ou
indiretamente aos individuos.

A literatura grega demonstra que a pratica mortuaria, incluindo a
enunciacado de lamentos, embora ndo seja exclusivamente desempenhada por
personagem mulheres, € predominantemente representada por elas. Assim,
atividades discursivas relacionadas a encomendacédo de cadaveres como o
canto necessario para que sua alma, psykhé, cruze o rio Aqueloo e adentre o
mundo dos mortos tornam-se elementos constitutivos do que a sociedade grega
antiga entendia como feminino. Ao representar mulheres em suas pecas de
teatro, Euripides emprega a pec¢a chave do lamento mortuario como recurso para
expressar o feminino.

Nesse contexto, € importante salientar a ressalva de John Herington
(1985, p. 14) para nossa discussao, com a contribuicdo do entendimento de que
a sociedade grega se desenvolveu sobre uma “cultura do canto”. Isto €, ndo sé
no teatro e nos funerais cantavam 0s gregos, mas em uma ampla série de
atividades sociais, politicas, religiosas, esportivas, médicas, cancbes eram

constantemente entoadas. Além disso, Herington (1985) destaca a tradicédo
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propriamente literaria em meio a esse vasto cancioneiro, sinteticamente
delimitada pelas denominacfes melos ou ndémos, ambas traduziveis por
“cancgao”. Assim, Herington (1985) dirige sua argumentagao para a constatacéo
de que os lamentos tragicos se filiam antes a tradicdo da literatura presente,
principalmente nas ocasifes dos simposios, do que a tradicdo ritualistica
religiosa.

A contribuicdo de Herington (1985) também aceitamos com ressalvas. E
verdade que a literatura € uma instituicdo independente e o consumo da arte por
si s6 ndo exige o compartilhamento de conhecimentos externos. Mas, por um
lado, e assim justificamos nossa afirmagéo inicial, a sociedade grega convivia
com os elementos do ambito sagrado de maneira incomensuravel para nés.
Além disso, a referéncia a praticas religiosas, com sua solenidade e
gestualidade, € justamente uma das caracteristicas mais marcantes daquela que
foi a maior revolucdo estética do século V a.C. (CSAPO, 1999), a nova musica
(CSAPO, 2004; BATEZZATTO, 2005; FANFANI, 2017).

A nova musica foi um movimento cultural realizado nas trés ultimas
décadas do século V a.C. e consistiu na renovacdo de diferentes praticas
artisticas por meio da incorporacao de elementos musicais estrangeiros e de um
direcionamento desse material artistico as massas populares. A nova musica
marcou o reencontro entre o ditirambo, performance essencialmente musical
ainda necessariamente presidida pelo deus Dioniso, e a tragédia, formato de
teatro solene que, desde sua institucionalizacéo por Pisistrato e Clistenes no
final do século VI a.C., tornou-se cada vez mais formal. Assim, enquanto o
ditirambo devolvia a tragédia seu aspecto selvatico e popular, a tragédia levava
ao ditirambo seu mimetismo e teatralidade.

Nesse contexto dionisiaco, cabe salientar a contribuicdo do professor
José Trabulsi no livro Dionisismo, poder e sociedade (2004), acerca da
modificacdo iconografica do filho de Zeus entre o periodo arcaico e o helenistico.
Trabulsi (2004) demonstra que, conforme nos aproximamos do século IV a.C.,
um aspecto do deus passa a ser acentuado. A ceramica estudada por Trabulsi
(2004) passa a representar um Dioniso efeminado. E é exatamente essa
caracteristica que sera apontada como o grande defeito da nova musica por

aqueles que a condenaram.
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Alias, dois aspectos, efeminacdo e mimetismo, serdo mobilizados por
Aristofanes para ridicularizar os aspectos da nova musica e seus adeptos. Em
diversas pecas, como Acarnenses (c. 425 a.C.), As aves (c. 415 a.C.) e As ras
(c. 405 a.C.), o poeta cbmico ri, e rimos com ele, do novo estilo musical
extravagante e de sua métrica incompreensivel acompanhada constantemente
pelo som do aulo. Mas é em Tesmoforiantes (c. 411 a.C.) que Aristéfanes
relaciona os dois aspectos a fidalguia e a promiscuidade. O problema é que a
critica encontrara eco na Republica (c. 370 a.C.) de Platdo, que associa os dois
aspectos da nova musica a degradacédo moral daqueles que a praticam, inclusive
com consequéncias graves para a seguranca nacional de Politeia. Aristoteles,
por sua vez, na Poética (c. 325 a.C.), utilizara o mimetismo da efeminacao para
atribuicdo de valor estético a determinada obra poética.

N&do por acaso, sdo as mulheres que celebram as Tesmoféras, as
escolhidas por Aristofanes para “matar” Euripides. Na vida real ateniense, todas
as mulheres casadas, e somente elas, participavam da celebracao de despedida
entre as duas deusas no inicio do inverno. Conforme aponta Pinheiro (2007),
entre as diversas etapas da festa que se estendia por trés dias, as mulheres
entoavam lamentos funerarios e choravam pela separacédo entre as duas deusas
e si mesmas, isto &, por aquela parte de suas vidas que morrera no dia em que
foram dadas em casamento — condicdo reconhecida metaforicamente no mito,
uma vez gue a unido entre a jovem Coré e seu esposo Hades foi, na verdade,
um rapto que a levou para o0 mundo dos mortos, deixando a matriarca ctbnica
Deméter enlutada e indspita ao longo de todo o inverno. Assim, todas as que
celebram as Tesmoféras sdo mulheres enlutadas. Em um caminho mimético que
vai da narrativa a pratica religiosa, a celebracao das Tesméforas também contém
encenacdes do rapto de Perséfone.

Euripides encontrou na representacédo de mulheres uma forma de dirigir-
se as massas populares. E o mimetismo e a efeminacéo ja explorados por outros
poetas como Timoteo, por exemplo, adequaram-se perfeitamente a seu projeto
poético. Froma Zeitlin (1994) nos ensinou que por meio da tragédia praticou-se
— e ainda se pratica — a alteridade. E pela representacio do Outro que
revisitamos a n0s mesmos, explica a autora. Assim, em uma escalada na busca
de revelar a simesmo por meio da representacdo do Outro, Euripides estabelece

como protagonistas da maior parte de suas pecas que chegou a nés mulheres
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tragicas. Mas do que isso, nas trés pecas que residem no centro de nossa
investigagdo, encontramos mulheres, escravas e estrangeiras. Andromaca,
Hécuba, Polixena e Cassandra vinham de Troia, regido que os contemporaneos
do poeta chamavam de Frigia.

E é de la que veio o instrumento responsavel pela revolucédo sonora do
teatro grego no final do século V a.C. O aulo é, por exceléncia, o0 instrumento
polifénico e assim sera associado a diversidade de pensamento propagada pela
nova musica. Wilson (1999) apontou a contraposicdo entre a lira, um instrumento
considerado de prestigio e associado a aristocracia, e o aulo, instrumento
popular de origem estrangeira, condenado por Aristételes por, sendo um
instrumento de sopro, ndo permitir que o musico fizesse uso da palavra.

A musica de Euripides é essencial para a compreensao de sua proposta
poética. Nas trés pecas, a musicalidade é empregada em momentos ficcionais
de extrema angustia das personagens como recurso para traduzir o sofrimento
dessas mulheres tragicas em situacdes limitrofes. A elaboracédo dessa série de
cancdes sO é possivel se atentarmo-nos ao papel preponderante atribuido as
mulheres reais na tradicdo mortuaria grega de lamentos funerarios. Isto &, as
canc¢des encontradas na tragédia sédo derivadas de cantos que acompanhavam
praticas funerarias.

Entre o periodo arcaico e o classico, podemos perceber variados graus
de misoginia nas diferentes sociedades que comp8em o mundo grego antigo.
Todavia, discursos e nas performances ritualisticas realizados em ocasifes
funerarias — embora encontremos na literatura manifestagcdes de discurso
emitidos por homens — sdo marcadamente associados ao feminino. Assim,
embora tolhidos pela pdlis ateniense a partir da lei de Sélon, os lamentos
funerarios séo vozes de resisténcia do discurso feminino.

Quando, na segunda metade do século V a.C., a cidade de Atenas
vivenciou mudancas em sua democracia, ampliando os dominios do Estado,
também testemunhou profundas transformacdes estéticas em seu teatro e sua
musica. Ao passo que o estado democratico avancava, aumentava também a
exclusdo de mulheres, e ao passo que eram excluidas da vida social, passavam
a ser mais representadas em cena. Tanto no ambito da musica quanto no da
literatura, mudancas nas praticas funerarias e a incorporacdo de recursos

musicais com novas concepc¢des sobre a teoria musical permitiram que uma



182

nova Musa fosse sintetizada na cena euripideana, dando origem a uma tradicao
de representacdo do género feminino por meio de cancdes de lamento. Assim,
a forma das cang¢des possui implicacées em seu sentido.

Como observamos, na perspectiva de Loraux (1994), a Lei de Sdlon
limitou a realizacdo das praticas mortuarias, restringindo-as aos espacos
privados. Ademais, Péricles limitou ainda mais a lamentacao e o pranto. Os gritos
de dor e o autoflagelo deixaram de ser bem-vistos aos olhos da polis. Assim, o
contexto diminui o espaco publico discursivo reservado as mulheres, que
passam a ser representadas com cada vez mais versos no teatro ateniense. No
entanto, conforme defendeu Derrida (1970), toda representacdo € uma auséncia.

A tristeza € subversiva na Atenas democratica. Assim, também é
subversiva a incorporacao de instrumentos e sonoridades estrangeiros, pois,
como ensinou Damon, a mudanca em um estilo musical é capaz de destruir uma
sociedade e, por isso, toda ousadia deve ser banida da polis de Platdo. No inicio
do século IV a.C., o novo estilo musical ja perdera sua robustez e as tradicionais
formais solenes que encontramos em Esquilo e Séfocles voltavam a ser
buscadas, mas dessa vez sem a pungéncia que tiveram em seu nascedouro. A
tragédia classica encontrava seu fim. A partir de entdo, muitos poetas dramaticos
se sucederam, referenciando e reverenciando o teatro que um dia existiu.

Euripides foi um extremista. Levou ao palco mulheres em situacdes
limitrofes, que em gritos mostravam sua dor e sua interioridade. E evidente o
abismo que separa as mulheres tragicas das mulheres reais daquele tempo. Os
atores cantores que subiram ao palco naquele periodo proporcionaram a
audiéncia uma experiéncia sensorial tdo densa que nela se revelavam também
as presencas sagradas de Dioniso e Deméter, que emprestaram sua musica
para mobilizar emocdes anteriores a discursividade.

A melopoiia realizada naquelas performances, o elemento mais prazeroso
do teatro segundo Aristoteles, ficou para tras, e toda tentativa de reproducéo em
gue incorrermos, por mais técnicas e tecnologias empregadas, sempre
aparentardo ter algo faltando, mas também a leitura de uma tragédia sempre
contera algo familiar, algum elemento poético que faz com que reconhecamos a
nos mesmos nesses textos. O canto da enlutadas, as canc¢des de lamento que
encontramos em Andrémaca, Hécuba e As Troianas, cruzam o tempo da historia

e nos trazem de volta a nés mesmo agora.
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GLOSSARIO!

- Aikhmalotos (aixuaAwTtoct®?): mulher espdlio de guerra.

- Amoibaion (auoifdiov): lamento ritualistico de estrutura antifonal.

- Auletés (aUANTAG) musico responsavel pelo manuseio do aulo.

- Aulos (aUA6g): instrumento de sopro constituido por tubos de diametros
distintos, com o timbre semelhante a um oboé moderno.

- Areté (apetn): exceléncia, virtude.

- Damar (dauap): senhora do palacio, esposa legitima.

- Didaskalos (&16aokaAog): autor e diretor de tragédias no século V;
dramaturgo; tragediografo.

- Doule (doUAn): escrava doméstica.

- Ekkyklema (ékkUkAnua): espécie de plataforma circular utilizada no
Teatro para representar cenas no ambiente interno dos palacios.

- Epirrhematik (€mppepdrik): “costurado”, estrutura de canto antifonal
constituido pela emissdo de enunciado cantada e a resposta em versos
simplesmente recitados.

- Epithalamos (¢mBdaAauog): cangao nupcial.

- Ethos (R80¢): carater, esséncia.

- Hédnon (€dvov): dote.

- Hetairai (£Taipail): cortesds, acompanhantes sexuais.

- Gamos (yauog): casamento, unido terrena.

- GoOos (y60¢): lamento funebre espontadneo, murmurio, pranto.

- Kedeia (kednia): Vigilia e exposigao publica do cadaver.

- Kommés (koppég): lamento antifonal constituido pelo dialogo em versos
liricos.

- Kyrios (kUp10g): senhor, patriarca.

151 A transliteragdo dos diversos termos gregos utilizados nesse projeto segue o padrdo adotado
pela Sociedade Brasileira de Estudo Classicos (SBEC).

152 A apresentacdo dos textos gregos e suas traducGes seguem o Greek-English Lexicon with a
revised supplement, de Liddel, Scott e Jones (1994).
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- Mekhangé (pexavr): espécie de elavador utilizado para entradas e saidas
de atores, normalmente relacionadas ao ambito divido, como no Exodo de
Medeia, por exemplo.

- Melopoiia (peAotrolia): melodia; elemento melddico apontado por
Aristételes como constitutivo do tragico.

- Mousiké (pouaoikn): unidade integral entre poesia, musica e danga,
desenvolvida ao longo do periodo Classico.

- ofkos (oikog): domicilio, residéncia, familia, conjunto de propriedades
familiares.

- Pallaké (TTaAAakn): concubina, escrava sexual.

- Pathos (1maB0¢): sofrimento individual ou coletivo.

- Parthénos (TTapBévog): virgem, donzela.

- Pénthos (1mévBog): estado de luto.

- Pornai (Trépvai): prostitutas, baixo meretricio.

- Stikomithia (oTikopuTia): forma de dialogo rapido em uma dinamica de
pergunta e resposta, amplamente encontrada no corpus tragico do século V.

- Thélamos (BdAapog), quarto de nudpcias, alcova, unido terrena,
casamento.

- Thrénos (Bpfivog): lamentos funerarios previamente ensaiados, originais
da Era do Bronze e sofreu modificacBes formas entre o Periodo Arcaico e o
Classico.

- Xenia (Eevia): relacao arcaica entre héspede e hospedeiro.

- Khéra (xfpa): viuva.
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ANEXO A: Tumulo de Mnesistratel%3

Tdmulo de Mnesistrate. Andnimo. Meados do século IV a.C.

153 O’DONNELL, 2015, p. 322.
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ANEXO B: A carruagem de Medeia'>*

£ 4

Calix crater de figuras vermelhas. Atribuida ao pintor de Policoro. Século V a.C.

154 Disponivel em: https://www.clevelandart.org/art/1991.1#



