A DRAMATIZACAO DOMITO
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RESUMO Costuma-se dizer que os espectadores das tragédias ja co-
nheciam os mitos nelas dramatizados. Mas o que conheciam real mente des-
sas histérias? As relagdes entre mito e tragédia sdo tdo lineares assm? O
presente artigo procura justamente questionar essa linearidade, evidencian-
do o tipo de adaptacdes, cortes e escolhas sofrido pelo material mitico na
sua passagem a cena. A tragédia restringe-se a certos segmentos do relato
mitico, aqueles que o poeta julga ser 0 momento em gue se concentra o
significado de todo o fato. A memdria de acontecimentos extraordinarios e
de grandes empresas transforma-se, entdo, em memoria de fortes emocdes, 0
gue condiciona fortemente nossa visao dos mitos gregos.
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ABSTRACT Itiscommonly said that spectatorsof tragediesalready knew
the myths enacted in them. But what did they really know of these stories? Are
therelations between myth and tragedy that linear? The presente articleaims
precisdly at questioning this linearity, by showing the kind of claims, cuts and
choices suffered by the mythical material on its way to the scene. Tragedy is
restricted to certain segments of the mythical tale, those the poet thinks to be
moments in which is concentrated the meaning of the whole fact. The me-
mory of extraordinary events and of great endeavors becomes then the me-
mory of strong emotions, which strongly determines our view of Greeks myths.
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“Feliz é a tragédia, dentre todas as poesias, se é verdade, antes de tudo, que os
relatos ja sdo conhecidos dos espectadores mesmo antes de que alguém fale, de
modo que o poetadeve s6 lembré-los. Quando eu falar de Edipo, elesjasabem tudo:
o pal, Laio, amae, Jocasta, quem sdo as filhas e os filhos, 0 que ele sofrera, o que
fez.."?

Mas as relacOes entre mito e tragédia sdo realmente té&o lineares, como
nos sugere o poeta cdmico? Bruno Snell fez do encontro do mito com atra-
gédia um momento muito importante da histéria do espirito:

“A tragédia ndo se atém rigidamente aos acontecimentos do mito, ndo os consi-
deraumarealidade historica como faz a épica, mas procura os motivos dos acon-
tecimentos na agdo humana e, assim, negligencia o fato puro. [...] Foi Esquilo o
primeiro a conceber a agdo humana como resultado de um processo interior e
desse processo notou (como costuma acontecer nas descobertas de carater fun-
damental) justamente seu ponto essencial; nas situagdes trégicas ele procura dar-
nos uma representacdo o quanto possivel clara da agdo humana em sua essén-
cia'?.

Essa pasagem pertence ao ensaio Mito e realidade na tragédia grega,
escrito em 1944 e que lemos na Entdeckung des Geistes, masja antes, nasua
pesquisa Esquilo e a acio dramética —publicada em 1928, mas que, como
Habilitationschrift, remonta a 1925— Snell escrevia:

“A novidade, a sintese se tem quando surge a consciéncia de ter diante de si a
acdo, de se encontrar no momento da decisdo. E essa sintese se exprime em sua
forma propria, no drama. Em Esquilo o problemati dréso; (“que devo fazer?’) é
posto no &pice de sua Ultima e méxima tragédia com toda a angustia de um homem
encurralado; e com isso 0 agir € compreendido em seu ponto mais profundo e
problemético. Somente com esse olhar no préprio futuro o homem capta o seu Eu
como interioridade real, ndo como simples Ele ou Tu, ao modo do épos ou da
lirica’s.

Aqui 0 eco de Hegel e das outras grandes vozes do debate romantico
sobre 0s géneros poéticos ainda ressoa com nitidez, e é justamente essa ro-
busta e consciente nervura tedrica o que confere fascinio a interpretacéo de
Snell e permite sua afirmac&o, pelo menos no ambito da cultura alemé, pois
fora da Alemanha Snell foi geralmente lido prescindindo do quadro de suas
referéncias culturais. Quando a Entdeckung foi divulgada ao vasto publico

1 ANTIFANES fr. 189, 1-8 KA (=Ateneu VI 222a-b). As tradugées dos autores gregos foram feitas levando
em consideragao tanto o original grego quanto a interpretacéo do autor do presente artigo [N.d.T].

2 SNELL, B., Die Entdeckung des Geistes. Studien zur Entstehung des europdischen Denkens bei den
Griechen, Hamburg 1933; trad. it., La cultura greca e le origini del pensiero europeo, Torino 1963, p. 159;,
trad. port. de Artur Moréo, A descoberta do espirito, Edigdes 70, Lisboa 1992.

3 SNELL, B., «Aischylos und das Handeln im Drama», Leipzig 1928, Philol. Supplb. 20, 1, p.32 s.; trad. it.,
Eschilo e I'azione drammatica, Milano 1969, p. 35.
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dos fil6logos europeus com a traducdo em inglés, sua idéia de tragédia foi
pormenorizadamente discutidat .

Mas € no inicio dos anos Setenta que Jean Pierre Vernant interroga-se
saudavelmente sobre o sentido das distingdes categoriais usadas quer por
Snell quer —principalmente— por seus criticos:

“Decisdo sem escol ha, responsabilidade independente das intengdes, tais seriam —
dizem-nos— as formas da vontade nos Gregos. Todo o problema € o de saber o que
os proprios Gregos entendiam por escolha e falta de escolha, por responsabilidade
com ou sem intencdo. Nem mais nem menos do que a de vontade, nossas nocles de
escolha e de livre escolha, de responsabilidade e de intencdo ndo sdo diretamente
aplicaveis a mentalidade antiga, onde elas apresentam-se com valores e segundo
uma configurac&o que corre o risco de desconcertar uma mente moderna”.

E ainda

“A vontade ndo € uma categoria simples; como suas dimensdes, suas implicacdes
sdo mltiplas’®.

Asjustificadas dlvidas categoriais de Vernant pode-se, talvez, acrescen-
tar alguma duivida sobre o préprio significado da expressdo que, para Snell, é
exemplar para a consciéncia de uma livre escolha do herdi trégico: ti draso;
(“que devo fazer?"). E Orestes quem a pronuncia, abrindo a breve esticomi-
tia, que preludia ao matricidio:

“Pilades, que devo fazer? Ter pudor (aidesthd) de matar minhamée?’ (Cho. 899).

Pilades replicaimediatamente—e é asuaUnicafaladetodaatragédia—
admoestando-o para ndo se opor a vontade dos deuses.

Mas é realmente uma pergunta a de Orestes? Se considerarmos as outras
aparicoes de ti draso; nas tragédias que é possivel ler, podemos ficar com
umaimpressdo diferente. As aparicfes ndo sao poucas. podemos contar quase
vinte, e em todas € evidente ndo a dlivida da escol ha entre duas agdes a empre-
ender, e sim afrustragdo de uma situacéo sem saida, de aporia, de amekha-
nia. A construgdo prevalente (8 vezes) €, com efeito, oimoi ti drdso;. Uma
vez (Tro. 793) esta associado ao homérico ti patho; (“que farei? que aconte-

4 Em 1953 aparece Discovery of Mind; na Italia a tradugé@o da primeira edi¢éo do livro aparece com um
titulo —pensava-se— mais apetecivel aos leitores italianos, principalmente ao publico da editora. Snell
resulta, todavia, bem mais importante na Italia do que em outros paises, como demonstram as tradugdes
de outras trés obras suas.

5 Citado em francés no texto [N.d.T]. VERNANT, J.-P., «<Ebauches de la volonté dans la tragédie grecque»
[1972], em Mythe et tragédie en Gréce ancienne, Paris 1973, p. 41 s. (citagdo, p. 48 e 47 respectivamen-
te).
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ceracomigo?’), uma outra vez (Or. 309) ndo é menos significativo: gyne ti
draso; (“mulher que sou, que posso fazer?')®. Snell, no entanto, ndo estava
errado em reconhecer nessas palavras uma expressao tipicamente trégica.
Confirma-o Aristéfanes, que a usa, pelo que podemos ler, pelo menos cinco
vezes e sempre com um tom paratragodico, como mostra a composi¢ao do
Verso, sendo a prépria situacdo cénica: Dicedpolis que macaqueia Euripides
(Ach. 466) ou o préprio Euripides as voltas com o guardido (Thesm. 1128)7.

A0 que parece, entdo, a expressdo de Esquilo torna-se propria dos mo-
mentos de maior tensdo tragica, marcando ndo a possibilidade de uma esco-
Iha e logo a liberdade de uma decisdo autbnoma, mas antes o desespero da
impoténcia. E assim para o Orestes das Coéforas? Eu creio que sim. Creio
gue Snell, mas ndo sO ele, tenha em alguma medida deixado de considerar
gue terrifico desgosto devesse provocar nos espectadores a ostentacéo de um
propésito matricida. Matar a propriamae, ainda que culpada, € uma enormi-
dade e, mesmo podendo encontrar em seguida uma espécie de explicacdo
teolOgica (Apolo nas Euménides), 0 ato em si, em sua verbalizacdo cénica
gue anunciaaexecucdo atras da cena, ndo pode ndo aparecer como horrendo
e repugnante. Orestes €, assim, obrigado aisso e enuncia a propriaimpotén-
cia diante daquela que é uma violagdo irremediavel da aidos.

N&o é casua que a cena sgja longamente preparada por uma série de
sugestdes simbdlicas. Clitemnestra executa 0 gesto materno supremo de
mostrar ao filho o seio que 0 amamentou; 0 gesto remete certamente ao de
Hécuba, descrito por Homero:

“Abriu a roupa e com a outra mao levantou o seio e, derramando l&grimas, disse
palavras certeiras: “Heitor, filho meu, tem respeito disto e tem piedade de mim, se
um diate ofereci 0 seio dissipador de afas” (I1. 22, 79-82).

Clitemnestra é sim méae, mas mae de monstros. E ela mesma que sonha:

“Pareceu-lhe que parira uma serpente
A maneira de uma crianca, colocou-a nas fraldas
Elamesma, no sonho, oferecera-lhe o seio

;&té gue no leite chupou um bolo de sangue” (Co. 527-533).

6 O unico contexto em que a pergunta dirigida pela personagem a si mesma coloca um efetivo dilema é o
de Hec. 737: Hécuba pergunta-se se deve jogar-se aos joelhos de Agamémnon ou sofrer em siléncio. Os
outros lugares sao: ESQUILO, Sept. 1057; SOFOCLES, Ai. 809, 920, 1024, Phil. 969, 1063, Oed. Col.
1254; EURIPIDES, Alc. 880, Med. 1376, Heracl. 419, 737, H. F. 1157, Hec. 419, Tro. 793, Phoen. 734,
1277,1310, 1615, Or. 1610.

7 Cf. também Nu. 844, Pa. 1252 e Eccl. 358.
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A onirica maternidade monstruosa de Clitemnestra € ent&o indicada jus-
tamente pelo seio que ela oferece a serpente parida e pelo sangue que dai
nasce. Orestes é profeta facil:

“Eu suplico entdo aestaterra e ao timul o paterno que esse sonho sejalevado acabo
por mim. Eu discirno-o de maneira aderente [a verdade]: se a serpente, como uma
crianga, saiu do mesmo lugar de onde eu sai, foi dotada de fraldas, pds na boca o
seio que foi instrumento de minha nutri¢do, e misturou com um bolo de sangue o
seu caro leite e ela, amedrontada, gemeu por tal sofrimento, jaque nutriu 0 monstro
assustador, deve morrer com violéncia, e sou eu [...] que vou maté-la, como narra o
sonho” (Co. 540-550).

N&o mae ou mée de monstros, Clitemnestra é, ela mesma, um monstro.
A imagem aparece duas vezes:

“0, Zeus, Zeus, —invoca Orestes— sé testemunha destes fatos; olhaaesti rpeorfada
aguiapai falecido nas dobras e nas contor¢des de uma tremenda vibora” (Co. 246-9).

Na cena de Esquilo do matricidio, do matricidio verbal na cena que pre-
cede o real atrés da cena, ha, assim, um jogo intenso entre os sinais tradicio-
nais da maternidade e os da monstruosidade que, enquanto aumenta a tenséo
dramatica, tempera, talvez, a repugnancia pelo ato que o deusimpbs a Ores-
tes e contribui atornélo de algum modo plausivel.

E 6bvio que aimediatez da cena requer critérios de aceitabilidade dife-
rentes dos de uma simples narragéo; as estratégias da dramatizacéo sdo, as-
sim, diferentes, ao repropor as narragdes tradicionals.

Umadiferencade grande relevo esta, por exemplo, harepresentacdo das
relacdes entre 0 homem e a divindade. Na narracéo épica deuses e herdis
dialogam entre si, as vezes até mesmo se ameagam e cacoam uns dos outros
reciprocamente. E o caso de Diomedes, que ndo so fere Afrodite, mas lhe
dirige abertamente palavras de escérnio:

“Vai emborg, filha de Zeus, do embate da guerra. N&o te basta seduzir mulheres
imbeles? Mas, se freqlientares a guerra, penso que tu temeras a guerra mesmo ou-
vindo falar [dela] delonge” (I1. V 348-451).

Helena também alterca com Afrodite antes de ser obrigada a ceder, e o
tom do didlogo ndo se apresenta diferente de uma desavenca entre duas mu-
[heres:

“«Desgragada, por que me enganas e me seduzes? Aindame levarés maislonge nas
populosas cidades da Frigia ou da améavel Mebnia, se ai também te for caro algum
dos homens mortais?»
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A elairada respondeu a resplendente Afrodite: «N&o me provoques, miseravel, a
que eu, irada, te deixe e, quanto até aqui te amei, tanto te odeie e desencadeie entre
ambos, Troianos e Danaos, 6dios lutuosos, e tu morrerasde sinaruim»” (11. 111 399-
402; 413-6).

O aedo pode permitir-se isso porgue 0s acontecimentos que ele conta
pertencem a um outro tempo, a um tempo remoto. O poeta épico frisa com
énfase a disténcia que separa 0 her6i, 0 homem do passado longinquo, do
homem de seu tempo:

“E ele, ofilho de Tideu, pegou uma pedra, grande empresa, que nem dois homens,
COMO agora sao 0s mortais, carregariam, mas que ele, até mesmo sozinho, facilmen-
te sacudia’ (I1.V 302-4).

O confronto com o presente serve ao aedo para sugerir a imagem dos
heréis, extraordinérios e irrepetiveis. Mas os heréis, por sua vez, quando
evocam o proprio passado, ndo se comportam de maneiradiversado aedo. O
velho Nestor em Tréia relembra os tempos de sua juventude distante e os
guerreiros com gque combatera, guerreiros em luta com os centauros sobre 0s
quais no fina triunfaram:

“A eles entdo eu me uni, vindo de Pilo, de uma terra distante; foram eles que me
chamaram e eu combati por minha conta, mas com eles nenhum dos mortais que
hoje estéo sobre aterracombateria’ (I1. 1 269-272).

O efeito de duplicacéo decerto ndo é proposital; é apenas um sinal da
necessidade que o aedo tem de pensar —e fazer suas proprias personagens
pensar— 0 tempo em termos de extraordinariedade irrecuperavel.

A representacdo dramatica opera de maneira contréria porque deve su-
gerir ailusdo de que os acontecimentos se desenrolam diante do publico e
gue as personagens, deuses e herdis, agem no presente. Muitas vezes essa
contemporaneidade ficticia &, por assim dizer, reiterada até mesmo verbal-
mente, como que aindicar que o espectador é chamado a assistir justamente
ao momento crucia do inteiro acontecimento, no dia em que a histéria do
her6i chega ao seu ponto determinante. “Nesse dia...”, “num dia s0...” sdo
expressdes que podemos encontrar nas palavras de quem, deus ou adivinho,
ja conhece 0s acontecimentos e adverte o protagonista®.

A teofania tragica também tem regras proprias, muito diferentes das da
narracao épica. O deus ndo se mistura com os herdis, e 0s herdis sdo repre-
sentados nos limites da propria humanidade, ndo porque eles e suas vicissitu-

8 Cf. SOFOCLES, Ai.756, O.R.438, EI.1363; EURIPIDES, Alc.20, Hipp.22 etc.
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des sejam areproducdo cénicadavidacotidiana, mas porque as relagdes com
0 deus aparecem rigorosamente disciplinadas. Eles ouvemn os deuses e lhes
obedecem sem discutir; e os deuses, quando aparecem, permanecem em um
plano visualmente bem distinto, a saber, na mekhané ou no theol ogeion.

Sabemos que ja a épica opera processos de ressemantizagcdo. Muitas ve-
zes os fatos que 0 aedo deve contar ou as figuras que entram em seus relatos
n&o sdo facilmente compreensiveis para o publico e paraele mesmo, de modo
gue devem ser replasmados segundo diferentes critérios de credibilidade, que
interpretem ou substituam crengas e rituais ja em desuso: Tersites, Dolon, o
préprio Ulisses sdo um claro testemunho disso®.

Os mathoi, ou sga, as historias tradicionais, sdo, de resto, continuamen-
te revisitados, repropostos em circunstancias e com modalidades de execu-
¢ado diferentes, procurando toda vez torna-los compreensiveis segundo o0s
diferentes cddigos expressivos, procurando oferecer deles uma interpreta
¢do, isto €, umajustificagdo.

Mas por que os mitos devem ser explicados? Ou, paracolocar apergunta
mais claramente: por que histérias que sdo as vezes de dificil decifragdo de-
vem ser retomadas e recontadas? Nao é aqui minha tarefa, nem esta em mi-
nhas possibilidades, enfrentar de maneira satisfatéria o conjunto de questées
tedricas que comporta a simples pergunta “o que é um mito?’ ou diversa-
mente formulada, “0 que é o mito?’. Sao questdes que, como recentemente
Cristiano Grottanelli® mostrou bem, remetem inevitavel mente a reflexdes e
pontos bem mais gerais: tem sentido contrapor mito arazéo, mito a historia,
mito a linguagem etc.? Deixo, entdo, de lado tais perguntas ndo porque ndo
nos digam respeito, mas porque penso que sejapossivel dizer algumas coisas
mais circunscritas e, entretanto, historicamente fundadas, sem dever previa-
mente resolvé-las. Esta claro, por outro lado, que qualquer pessoa que se
ocupe de poesia grega jafez, ainda que de maneirainconsciente, op¢des que
condicionam teoricamente seu préprio operar. N&o € dificil, de resto, enten-
der como todas essas questdes pressupdem como crucia o antigo problema
da origem do mito: como ele nasce, quando, por qué? Eu preferiria, pelo
Menos Nisso, 0 ponto de vista de Walter Burkert: ndo interessa como o mito
nasce, interessa antes como e por que é guardado e trasmitido. Burkert suge-
re naturalmente uma primeira resposta que pode, talvez, parecer um tanto
guanto genérica, mas que vale a penalembrar:

9 Remeto aqui, inclusive para a bibliografia, ao exame critico de BERTOLINI, F., «Societa di trasmissione
orale: mito e folclore», em CAMBIANO, G.- CANFORA, L. - LANZA D. (a cura di), Lo spazio letterario della
Grecia antica, | 1, Roma 1992, p. 47 s.

10 GROTTANELLI, C., «Problemi del mito alla fine del Novecento», Quaderni di Storia 46 (1997), p. 183.
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“O mito € uma narracdo tradicional com uma referéncia secundaria, parcial, aago
gue tem importancia coletiva’.

Mais recentemente, Jan Assmann reiterou que namemaoriasocial de um
grupo se guarda o que serve paragarantir seu sentido de identidade'?. Muitas
das observacdes de Assmann sobre o0 mundo grego ndo me parecem felizes,
inclusive porque a sua visao da Grécia é inevitavelmente mediada por um
determinado milieu filol6gico, 0 deméo, com o qual a sua pesquisa tedrica
na verdade ndo tem muito a ver. Mas isso ndo é importante. Acredito que
sgja, ao contrdrio, muito Util 0 que suas paginas sugerem implicita ou expli-
citamente, a saber, que a investigacdo sobre o mito —seja qual for a defini-
¢do que preferimos dar do mito— deva ser revista no interior de uma consi-
deracdo mais ampla e geral sobre amemoria cultural de uma sociedade.

I sso ndo significaque osrelatos transmitidos fossem imedi atamente pers-
picuos, mas da conta da preocupacao de torna-lostais por parte de quem —o
poeta, em primeiro lugar— é del egado socialmente & sua conservagdo etrans-
missdo. Mas o0 que implica essa conservacdo? Estou ciente do fato de a per-
gunta poder arrastar-nos em uma controvérsia abusada: os Gregos acredita-
vam ou ndo acreditavam em seus mithoi, acreditavam ou ndo acreditavam
em seus deuses e em seus her6is? O perigo pode, todavia, ser evitado: memo-
ria social ndo &, com efeito, fé em acontecimentos ocorridos, consciéncia
hist6rica como nés comumente entendemos, mas partilha lembrancas signi-
ficativas, continuidade com um passado em que se reconhece o sentido forte
dapropriaidentidade. E aconfiancano fato de o passado, tal como é lembra-
do, ser agarantia suprema do que somos, ou melhor, do achamos que somos.

Se 0 mito é, entdo, parte dameméria social, esta claro que a suadrama-
tizac8o, isto €, o repropb-lo ndo como passado remoto, mas como presente,
ainda queficticio, pode colocar algum problema. E, de fato, o mito natragé-
dia aparece de modos e segundo |6gicas diferentes.

Devemos considerar, antes de tudo, a histéria que é tomada como maté-
ria da dramatizacgo. Ou melhor, 0 segmento de histéria, ja que a tragédia
limita-se sempre a dramatizar um pedaco de um relato mitico, aquele que o
poetajulga ser seu ponto crucial, o momento em que o préprio significado de
todo o acontecimento parece concentrar-se: o nato de Agamémnon, a
descoberta de si mesmo feita por Edipo, aloucura de Héracles, o revelar-se
do eidolon de Helena etc. Todo segmento dramatizado, por outro lado, pres-

11 BURKERT, W., Structure and History in Greek Mythology and Ritual, Berkeley 1979, p.23; trad. it., Mito e
rituale in Grecia, Laterza Bari 1987, p. 38.

12 ASSMANN, J., Das kulturelle Gedéchtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identitat in friihen Hochkultu-
ren, Minchen 1992; trad. it., La memoria culturale. Scrittura, ricordo e identita politica nelle grandi civilta
antiche, Einaudi, Torino 1997.
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supde um antes e um depois, e ndo é, como pretende Aristételes, um hdlon,
um todo auténomo que bastaasi mesmo. Pressup8e-se que o que precede e 0
gue sucede sgjam, sim, ja conhecidos do publico, masisso ndo exime o poeta
de relembré-los, as vezes com muita insisténcia, na tragédia. Os coros de
Agamémnon reconstréem, pode-se dizer, ainteira saga dos descendentes de
Tantalo, os intensos did ogos de Edipo Rei recompdem pedago por pedaco o
complicado mosaico de uma histéria desconhecida do protagonista, e em
Ifigénia em Tauris, em ocasi6es draméticas diferentes, sdo evocadostodos os
reveses da estirpe de Tantalo e Pélops até a futura purificacéo de Orestes.

Trata-se de simples recapitul agdes informativas dos acontecimentos? Nao
parece: o ir além dos limites da agdo cénica faz parte, ele mesmo, do ritmo
dramatico; torna-se, ele mesmo, vetor emotivo. E assim como haarecupera
¢a0 do passado, ha também o anincio do futuro posto na boca de deuses e
adivinhos. O ingresso das Erinias apaziguadas na prospera vida da Atica, a
volta de Filoctetes entre os homens, a metamorfose de Hécuba em cadelasdo
todos prolongactes, emotivamente necessarias, do que diretamente se passa
na cena.

O mito representado pode expandir-se ndo apenas no que antecede e o
gue sucede. Pode-se ter as vezes aquilo que poderiamos definir como uma
expansdo tangencial, ou sgja, quando, no curso da acdo dramatica, € feita
alusdo a acontecimentos que ndo pertencem nem ao que antecede nem ao que
sucede a agdo representada, mas cuja memoria esta tradicionalmente ligadaa
uma das personagens presentes em cena. Trata-se, por exemplo, das remis-
sbes ajuventude do velho Peleu em Andrémaca, da estadiade Egeu em Tre-
zene em Medéia e, naturalmente, da histéria completa das peregrinactes de
|0 evocada por Prometeu.

H&, ademais, uma outra possibilidade de lembrar ou evocar relatos que
nado tém diretamente a ver com a agdo dramética nem com nenhuma de suas
personagens. E uma evocacao que se pode definir como anal dgica: um mito
totalmente diferente € evocado para marcar a situacéo ou o estado em que se
encontrao her6i datragédia. E o caso do mito de Niobe, evocado por Antigo-
na antes de desaparecer da cena e davida

“Ouvi como muito miseravelmente morreu no pico do Sipilo aestrangeiradaFrigia,
afilhade Tantalo, que, como heratenaz, domou o rochoso arvoredo; e a€ela, consu-
mida pela chuva—como os homens dizem— nunca a neve abandona, e dos cilios
sempre lacrimosos | he banha oslados. A mim, que sou em tudo semelhante aela, me
abate 0 demdnio” (Sofocles, Ant. 822-832).

E o caso dos mitos de Danae, de Licurgo e dosfilhos de Fineu, relembra-
dos pelo coro logo depois do desaparecimento de Antigona:
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“O corpo de Dénae também sofreu por trocar a luz do céu por um aposento de
bronze, e, subtraida aos olhares, foi encerradaem um tdlamo sepulcral. N&o obstan-
te, erade altalinhagem, 6 filha, e guardavaem si 0 sémen de Zeus, chuva dourada.
Mas é tremenda a poténcia do destino; nem riquezas, nem armas, nem fortaleza,
nem naus escuras batidas pelas ondas podem dela proteger.

Foi subjugado o iracundo filho de Driante, o rei dos Edonios, pela sua ultrgjante
colera, por parte de Dioniso, amarrado na prisdo de pedra; agora a sua tremenda
loucura e a sua forga florescente v@o minguando; assim ele conheceu o deus, ao
provoca-lo, louco, com palavras de ultraje” (Séfocles, Ant. 944-961).

S0 os mitos de Calisto e de Cos que Helenaevoca natragédia que lhe é
dedicada:

“O virgem, feliz uma vez naArcédia, Calisto, que com membros quadripedes su-
biste no leito de Zeus, quao mais recebeste do destino que minhamae; com formade
feravilosa—figura de leoa de olho resplendente— te livraste das angustias da dor.
Tu que também um di aArtemistirou do coro, cerva de chifres dourados, a descen-
dente dos Tités filha de Mérope, por causa de sua beleza. Meu corpo, ao contrario,
arruinou, sim, arruinou afortaleza dos Dardanos e os Aqueus aniquilados’ (Euripi-
des, Hel. 375-385).

Nesses exempl os, que se poderiam multiplicar'®, podemos observar que:
1) aevocacdo é posta em passagens cantadas (solos ou corais);
2) muitos desses trechos apresentam dois tipos de marcas distintivas, a sa
ber:

a) marcas gque assinalam o valor gndmico do mito evocado em relacéo a
situacdo da personagem: “amim, que sou em tudo semelhante a ela’
(Sofocles, Ant. 832), “também sofreu...” (944), “meu corpo, ao contr&
rio” (Euripides, Hel. 383), “assim eu também” (Esquilo, Suppl. 67),
“tu, ao contrario...” (Euripides, El. 847) etc.;

b) marcas que assinalam o valor secundario do mito evocado, do relato
no relato: «ouvi» (Séfocles, Ant. 823), «como os homens dizem» (S6-
focles, Ant. 828), «ouco» (Euripides, Med. 1282), «sei» (Euripides, El.
838) etc.

Essa duplice presenca de marcas estabelece uma relacéo de evocacdo
um tanto quanto particular.

Como se Vé, estudar a presenca do mito natragédiando é coisas simples.
Certamente —repetimos sempre aos nossos alunos— 0s espectadores anti-

13 Cf.também ESQUILO, Suppl. 67 s.; SOFOCLES, Thrach. 497 s.; EURIPIDES, Med. 1282 s.; Hipp. 545 s.,
El. 824 s.

14 A Unica excecao é o discurso da Ama (Hipp. 450 s.), mas sobre o jogo entre ritual e dramatizacdo nessa
tragédia, cf. LONGO, O., «Ippolito e Fedra fra parola e silenzio», em Atti delle giornate di studio su Fedra,
A.l.C.C., Torino 1985, p. 79 s.
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gosjaconheciam a historiaaque estavam paraassistir. Mas o que conheciam
dessahistéria? Nao podemos saber quais fossem as margens de originalidade
do aedo antigo nareelaboragdo das proprias histérias: como Demddoco can-
tou o episddio do cavalo a ponto de comover Ulisses, usando que persona
gens, insistindo em gque pormenores? Temos, todavia, testemunho, ainda que
indireto, de como os trés maiores tragicos desenvolveram algumas mesmas
histérias. Eu poderia dar o exemplo, muito conhecido, de Coéforas e das
duas Electra, mas correria o risco deficar preso em umarede, que asinime-
ras investigagdes criticas modernas tornaram particularmente complicada.
Prefiro, por isso, uma outra histéria, a de Filoctetes.

Esquilo, Euripides e Sofocles compuseram, cada um deles, um Filocte-
tes. Apesar de 0 de Sofocles ser o Unico a ter sido conservado, por sorte
somos informados por Dion de Prusa dos tracos distintivos dos outros dois.

Em Esquilo o engano de Ulisses funciona: travestido, ele conta a Filoc-
tetes que os Gregos encontram-se em dificuldade pela sua prépriamorte e a
do grande Agamémnon.

Em Euripides (seu drama é anterior de pelo menos vinte anos ao Filocte-
tes de Sofocles e se coloca, assim, nos primeiros anos da Guerra do Pelopo-
neso), Filoctetes encontra-se no centro de um grande debate: por um lado, a
delegacado dos Gregos (0 engano de Ulisses é logo descoberto), por outro, 0s
mensageiros troianos. Estes Ultimos esperam aproveitar da hostilidade que
Filoctetes ndo esconde pel os seus compatriotas, oferecendo-lhe gjuda e hos-
pitalidade, mas inutilmemente. Em Filoctetes acaba prevalecendo o amor
pela patria.

Enfim, Sofocles: Ulisses serve-se do jovem filho de Aquiles, Neoptole-
mo, que, como Filoctetes, foi vitima de uma injustica por parte dos chefes
dos Gregos. Inicialmente engana Fil octetes, depois se arrepende e lhe revela
tudo, prometendo-lhe hospitalidade em sua cidade. Quando os dois estéo
para partir juntos para a Grécia, aparece ex machina Héracles que ordena a
Filoctetes parair a Tréia e preanuncia a ele e a Neoptdlemo a gléria comum
da conquista da cidade.

Os elementos essenciai s da histéria permanecem os mesmos, mas se fa-
lou em variantes miticas. Na realidade, o que muda € apenas a psicologia de
Filoctetes, arepresentacdo de seus sentimentos, de suas duvidas, de sua deci-
sdo, que é aexplicacao cadavez consideradamais crivel dahistoriarepresen-
tada.

Por conseguinte, é a prépria categoria de variante mitica que provavel-
mente deve ser questionada. Variante, de fato, em relacéo a qué?

Quando o mito é citado como exemplo gnémico (os casos ja citados de
Niobe em Antigona e de Calisto em Helena), parece pressuposto que o signi-
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ficado estgjaclaro. E que outro valor pode ter avinganca de Orestes lembra-
da como exemplum ao jovem Telémaco, se ndo o do dever primario de fideli-
dade do filho ao proprio pai ? Parece que existe entdo um significado certo de
Niobe, ou entdo o jogo da alusdo poética € mais sutil e as palavras de Antigo-
nando evocam umagenéricaNiobe, e sim umafigurade Niobe que jaapare-
ceu na cena, dramaticamente definida e, por isso, vividamente impressa na
memoria dos espectadores? N&o creio que seja possivel responder com certe-
za, nem of erecer umaresposta que pretendaumavalidade universal, masisso
n&o significa que ndo tenha sentido colocar a pergunta.

E muito provével que a representacio trégica dos mitos tenha contribu-
ido para aquele trabalho de reorganizacdo que a narracéo épica ja empreen-
dera direta e indiretamente: a ordem das diversas geracdes é normalmente
conservada e, nesse quadro, as vezes se relacionam lugares e personagens
antes sem relacdo entre si. Jafoi observado o papel central que nessa nova
geografia do mito a Atica assume: elatorna-se o espaco da expiagio, da pu-
rificacéo, do apaziguamento, e Teseu, seu rei, a figura do grande concilia-
dor®s,

Todavia, esse intenso trabalho em cimado mito, parausar afeliz expres-
sd0 de Hans Blumenberg, ndo vai em uma Unica diregdo. O sistema dos mi-
tos, amitologia, que se pode extrair das tragédias, € inevitavelmente um sis-
temaimperfeito, ndo tanto pelo uso das assim chamadas variantes miticas de
que ja se viu a precariedade definitdria, mas por motivos mais intrinsecos,
mais ligados a propria natureza da representacdo tragica. A figuramitica, ao
tornar-se personagem de tragédia, fica carregada de significados novos. E o
caso, por exemplo, de Antigona, uma personagem gue, COmMo PouCOoS Outros,
permaneceu vivo namemoria cultural européia. Antigonaou afidelidade ao
génos, poder-se-iadizer, sejaqual for o significado Ultimo dasua conflituosi-
dade. Antigonafiel ao pai, fiel ao irméo, parthénos ndo destinada as nupcias.
Essa figura forte de mulher que ndo renuncia, a nenhum custo, aos proprios
deveres se conserva intacta na passagem de Antigona a Edipo em Colono, e é
justamente tal permanéncia que provavelmente fixa sua imagem exemplar
forade qualquer contexto tragico. Mas para conseguir tal permanéncia Séfo-
clesfoi obrigado arecuperar, com alguma dificuldade, uma coeréncia narra-
tiva, decerto mais superficial, mas, ndo obstante, importante para a organiza-
¢ao do mito. Antigona, com efeito, corre o risco da ubiquidade: fiel compa-
nheira da andanca expiatéria do pai até sua morte, apés ter pedido em véo
para compartilhar seu timulo, de maneira surpreendente —e s8o os Ultimos

15 Ver sobre isso ZEITLIN, F., «Thebes: Theater of Self and Society in Athenian Drama», em WINKLER, J.J.-
ZEITLIN, F. (edd.), Athenian Drama in its Social Context, Princeton 1990, p.130 s.
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versos de Edipo em Colono— pede para ser mandada de volta a Tebas. Mas
Colono era totalmente desconhecida das personagens de Antigona, se Isme-
ne pode afirmar, sem ser desmentida, que Edipo morreu “odiado e desonra-
do” (apekhthés duskleés te) (Sofocles, Ant. 50). E possivel, ou melhor, pro-
vavel, que a énfase na figura de Antigona seja propria de Sofocles, e, por
isso, € interessante considerar como o poeta fica atento em limitar a incon-
gruéncia de seu trabalho em cima do mito. Incongruéncia, de resto, no mais
das vezes—com raz8o— negligenciada, jAque € justamente gragas aelaque
a coeréncia emotiva da personagem se impde aos espectadores das duas tra-
gédias.

A sua poténcia é tal que elimina outras Antigonas, até mesmo a esposa
de Hémon de Euripides, a qual ndo esta claro se devemos atribuir ou ndo a
rica continuacdo de reviravoltas que tiramos da narracéo de Higino, mas da
gual ndo ha vestigio em Apolodoro.

E dificil, para nds, ter umaidéia, ainda que aproximativa, das historias
que forneciam assunto as tragédias antigas. Em grande parte perderam-se, e
nao se pode excluir que um dos critérios sel etivos da tradicéo sucessivatenha
sido apreferénciapor certos mitos. Tem-se, entdo, um curioso efeito dedifra
¢a0 no conhecimento da mitologia grega: a nos resultam hoje familiares mi-
tos e personagens que no séc. V a.C. ndo eram mais conhecidos que outros,
gue em seguida se transformaram em meras curiosidades eruditas. Medéia é
paranos, pode-se dizer, paradigméti ca, enquanto Niobe fica parands nasom-
bra. Nao obstante, a Niobe e a Tél efo sabemos que dedicaram tragédias e até
mesmo inteiras trilogias todos os trés grandes tragicos, sem contar 0s assim-
chamados menores.

N&o édificil entender, no entanto, que a reelaboracéo draméaticado mito
foi um momento determinante da sua transmisséo. A leitura de Apolodoro
sugere-nos que algumas tragédias se tenham tornado relativamente cedo a
versdo, por assim dizer, candnica das historias nelas dramatizadas: 0 assassi-
nato de Agamémnon é aguele que vemos em Esquilo, a inteira histéria de
Edipo é a que resulta da destruicdo e da reconstrucdo informativa de Edipo
Rei e do mesmo modo no caso de Ifigénia e em outros ainda. Quantas histé-
rias, alids, tomam emprestada da canonizagdo trégica das mesmas uma estru-
turadramética, ou segja, sdo cadenciadas segundo momentos de forte concen-
tracdo emotiva, isto €, segundo as cenas que, no jargao teatral, costumam ser
definidas ‘ cenas principais ? Nao poucas, se depois alguém pode ficar persu-
adido de que os mitos gregos, os principais pelo menos —bem entendido,
principais para nGs— eram intrinsecamente draméticos, ou sgja, eram de al-
gum modo predispostos pela sua prépria natureza a viver na cena.

O mito da memaria de extraordinérios acontecimentos e de grandes em-
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presas transformou-se, assim, em memaoria de emogdes, emocdes fortes, por-
gue fortemente concentradas. Desse modo, perde ele arelevancia social que
0 conservava como espelho de um sentimento de identidade? Essatambém é
uma perguntadificil. Como é dificil, para quem considerar —e € umaconsi-
deracdo obrigatoria— aiconografia dos mitos também, compreender o quan-
to a visualizagao pictorica e plastica se dirige a visualizagdo dramética e o
guanto éinspirada por ela. N&o para seguir alguns estudiosos em suaprecéria
busca de supostas ilustragdes de tragédias, quase fotografias de cena do tea-
tro de Dioniso, mas para perguntar-nos quanto e como a canonizagao tragica
de a gumas sequiéncias miticas tenha podido favorecer umadifusdo iconicae
tenha determinado ou contribuido para determinar uma espécie de canon fi-
gurativo com forte valor emativo.

Que, de resto, a emocéo fosse um ingrediente cada vez mais importante
damemoriasocial, esta bem testemunhado pela difusdo de um tipo de narra-
¢do historica a que os rigidos critérios da historiografia moderna sempre re-
servaram escassa simpatia e atencdo ndo muito grande. Nesse caso também,
entretanto, o problema néo € o de avaliar sua qualidade com base em uma
anacronistica defini¢ao de veracidade histérica, e ssm o de considerar se ela
era uma mera op¢ao literéria subjetiva ou se fosse reconhecida como um
modo particularmente eficaz de manter a memaria do que devia ser social-
mente lembrado. Qual era, por outro lado, alembranca coletivaque osAteni-
enses do quinto século guardavam de uma experiéncia fundamental como a
batalha de Maratona?

Mas aqui o discurso corre realmente o risco de se dilatar excessivamente
€, por isso, é oportuno interrompé-lo. Voltando ao teatro, pode-se perguntar:
quais teriam sido os paradedoménoi mithoi sem a sua dramatizac&o, quanta
e qual meméria do mito grego poderiamos ter sem a tragédia?

Traducao de Claudio William Veloso



