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RESUMO

Na tragédia euripidiana, o “prologo” tem constituido, desde a critica
aristofanica até aos nossos dias, um locus classicus de controveérsia e discussdo. O
centro da problematica gravita em torno da variedade formal e da multiplicidade de
funcdes que a ‘primeira parte’ da tragédia granjeou nas pecas do ultimo grande
poeta tragico ateniense. Na poiesis da tragédia euripidiana o prologos, enquanto espago
liminar do drama, é, estrategicamente, explorado como a primeira fase de
‘construcdo’ do mythos tragico, revelando um processo poiético laborioso que visa,
por um lado, enquadrar uma reconfiguracdo dramética da accdo na estrutura
tradicional do género, e por outro lado, ‘construir’ novas formas de «afectar» o
espectador/leitor. Sem descurar a totalidade orgénica da obra, os prélogos
euripidianos procuram adequar 0S Seus principios técnico-compositivos as

exigéncias especificas de um género vocacionado para o «teatro».
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ABSTRACT

In Euripidean tragedy, the “prologue” has represented, since Aristophanic
critic up to the present, a locus classicus of controversy and discussion. The questions
raised concerned the formal variety and the multiplicity of functions assigned to the
“first part” of the tragedy, in the works of the last great Atnenian tragic poet.
Within the poiesis of Euripidean tragedy, the prologos, regarded as the dramatic
threshold, is strategically exploites as the first stage of the “construction” of the
tragic mythos, thus revealing a laborious poietic process that aims, on the one hand,
to frame a dramatic reconfiguration of the action within the tradicional genre
structure, and, on the other hand, to create new ways of «affecting» the
spectactor/reader. Without either neglecting the work’s organic wholeness,
Euripidean prologues seek to reconcile their composicional principles to the

specific requirements of a theatrically oriented genre.
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Prefacio

«Nada ha de mais oposto a nossa
técnica dramatUrgica do que o

prélogo no drama de Euripides»

Friedrich Nietzsche

No século passado, o filésofo alemdo Friedrich Nietzsche proclamou que a tragédia
«morrera as maos» de Euripides; em meados deste século, George Steiner confirmava a
«morte da tragédia». Nenhum dos fil6sosfos percebeu que a ‘poesia’ € um poderoso talisméa
contra o arbitrio da morte. Foi no mito que o drama grego encontrou a sua primeira forma de
poesia e, no teatro, 0 seu «espaco» primordial; a partir dai, nunca mais o homem foi capaz
de esquecer que existe, repetindo as palavras de Miguel de Unamuno, um «sentimento
tragico da vida». Por isso, a tragedia grega continua viva. O receptor é que mudou.

Passados vinte e cinco séculos, as tragédias de Euripides conseguiram transpor a
barreira do tempo e impor-se aos preconceitos da critica, e 0 seu modo de ‘representar’ as
accoes e os caracteres humanos ainda hoje nos surpreende e obriga a reflectir.

Os problemas hermenéuticos e poéticos da obra euripidiana tém sido tratados
segundo os interesses dominantes das diferentes épocas, que, desde as analises mais
formalistas as «leituras» mais culturais, realizam a ideia de que a organica textual indicia
uma determinada ‘construcdo’ semantica, mesmo que ela também dependa do ‘olhar’ que
sobre ela incide.

O objectivo principal do presente trabalho visa apresentar uma analise circunstanciada
dos prologos das dezassete tragédias euripidianas, conservadas até hoje, com vista a um
melhor entendimento dos recursos literario-teatrais utilizados pelo poeta na construcéo da

“primeira parte” da tragédia.



Ao longo deste século, surgiram importantes monografias centradas nesta
problematica da composicdo do prologo da tragédia atica, onde a obra de Euripides é, umas
vezes estudada em relacdo com a dos seus predecessores, outras sujeita a analises
minuciosas, consagradas a uma ou mais tragédias, ou até a totalidade do espdlio conservado,
exercidas, preferencialmente, nos dominios da filologia, da hermenéutica, da pragmatica e
da retorica.

As preocupacdes de indole tedrica que subjazem a elaboracgéo deste estudo pretendem
dar conta de como a problematica inerente a investigacdo da tragedia grega, desde as
theoriai mais antigas até as leituras mais actuais, se exime a uma metodologia monolitica e
intemporal. Por esse facto, no Capitulo I, pretendeu-se apresentar, num primeiro momento,
uma reflexdo critica sobre os pressupostos tedrico-metodoldgicos que tém orientado os
estudos literarios classicos, nestas ultimas décadas, procurando realcar sempre 0s aspectos
mais pertinentes para a compreensado da tragédia grega em geral, e euripidiana em particular.
Uma breve reflexdo sobre uma série de questdes relacionadas com a «contextualizacdo» da
poiesis da tragédia poderia adquirir uma ressonancia muito especial num estudo consagrado
a técnica poetico-teatral de um dramaturgo como Euripides, cujo itinenario artistico oscilou,
continuamente, entre a aventura de uma estética teatral inovadora e a perenidade de uma
antiquissima ‘visdo’ tragica da condi¢cdo humana. Nesse sentido, pareceu-me também ser
necessario situar a tragédia euripidiana no seu contexto originario, porquanto a forma
poética institucionalizada era o resultado de uma (re)elaboracdo progressiva, determinada
ndo s6 pelas condicbes e exigéncias retorico-poéticas, mas também pela natureza e
funcionamento de um sistema cultural mais vasto em que se integrava a poesia. A “visdo
critica” da comédia aristofanica e a utilizacdo do prologo na tragédia, nomeadamente
esquiliana e sofocliana, parecerem-me dois outros pontos de referéncia indispensaveis para
um melhor entendimento da poiética euripidiana.

A estrutura ‘formal’ dos prélogos euripidianos constitui o tema central do Capitulo II,
onde se recusou um modelo de andlise de tipo imanentista que reduzisse a uma “férmula’
comum e Unica as diferentes «formas» de prélogo que caracterizam o corpus euripidiano.
Sem dispensar uma visdo totalizante da obra dramatica, procurei analisar e interpretar os
prélogos partindo do pressuposto de que o principio que governa a obra na sua totalidade,
interfere também na organizacdo formal de cada uma das partes que a constituem. Assim,

foi minha intencdo propor uma leitura dos prologos, alicercada num critério de segmentacéo



estrutural, que fosse adequado as caracteristicas formais das pecas e respeitasse a natureza
peculiar deste antigo género de drama.

No Capitulo 111, depois de uma breve reflexao critica sobre a historia da interpretacao
dos prologos euripidinos, a técnica dramatica de Euripides constituiu um tema privilegiado
de reflexdo. A opgdo por uma certa “leveza” dos enquadramentos tedricos ndo resulta de um
menor investimento ou apressado descuido; provém de uma atitude consciente, certamente
discutivel, mas defensavel: tentou-se uma reflexdo critica sobre algumas questdes
relacionadas com os contornos definidores dos prologos euripidianos, dentro das
coordenadas genoldgicas em que se integram. Assim, procurando evitar-se quer a repeticdo
de determinadas linhas de leitura j& esbocadas no capitulo anterior, quer uma deriva tedrica
alienatoria, foram objecto de ponderacao algumas questfes defluentes de uma problematica
que envolve a “primeira parte” da tragédia euripidiana: a articulacdo da “narratividade” com

a “dramaticidade”.






INTRODUCAO

1. Al gumas consi deracfes sobre a estrutura formal da tragédia

Na tragédia grega, as regras de construgdo dramatica pressupunham uma estrutura
formal mais ou menos canonica, reconhecida tanto pelo poeta como pelo espectador/leitor.
Baseando-se num sistema de alternancia muito peculiar entre actor-coro, as Vvarias «partes
constituintes» organizavam-se de uma forma sequencial que, em termos gerais,
correspondiam ao esquema preconizado por Aristételes, na Poética': no principio aparecia
um “prélogo” seguido de um “parodo”, a que se sucediam 0s “episddios”, intercalados por
“estasimos”, e, no final, vinha o “éxodo™. Esta é considerada, normalmente, a «forma»
candnica da tragédia grega e a estrutura literaria das obras parece comprova-la, pelo menos a
um nivel externo. Porém, como observou O. Taplin®, ndo devemos entender essa
regularidade estrutural como sinénima de «inflexibilidade», ou que as «partes quantitativas»
a que Aristoteles se refere preenchem todas as valéncias diferenciais que a recorréncia a um

modelo mais ou menos pré-configurado originava nas pegas isoladas. As tragédias

1 vd. especialmente cap. 12. Um dos autores que mais se tem manifestado contra a terminologia e as
definicdes aristotélicas & O. Taplin, que, num dos seus estudos mais conhecidos (1977]1989:51), ndo se absteve
de escrever as seguintes palavras: «The study of the structural technique of Greek tragedy has been disastrously
inhibited by the terms and definitions which are found in the texts of Aristotle’s Poetics as chapter 12 (1452 b
14)».

2 N&o pode deixar de se notar que estas «partes» canonicas da antiga tragédia grega eram, de certo
modo, equivalentes aos ‘actos’ do drama latino e moderno, e, por essa razdo, autores como O. Taplin e M.
Heath incluiram o termo ‘acto’ no seu vocabulario técnico sobre a tragédia. Michael Lloyd, por exemplo, vai
ainda mais longe e, na sua edicdo de Andrémada, substitui os termos técnicos gregos por uma terminologia
moderna. Todavia, embora possa existir uma certa correspondéncia, convém sempre ter presente a ideia de que
a composicdo do drama em ‘actos’ e “‘cenas’ € muito posterior e, por conseguinte, estranha a dramaturgia grega.
Cf.O. Taplin ([1977]1989:49).

® [1977]1989, 56: «There is no a priori reason to suppose that there should be some rigid structural
form to Greek tragedy: rather one should expect a flexible structural form to underlie the genre which produced
such a great variety of masterpieces within a single century».

5-



conservadas constituem uma prova evidente de como as intengfes “universalistas” da
theoria aristotélica se exaurem no “modelo” idealizado, e, por isso, esta teoria devera ser
considerada apenas como o ponto de partida, e ndo como meta, de uma reflexéo critica mais
aprofundada e menos taxindmica. De momento, sera importante partir do principio de que a
organizacdo macroestrutural de uma tragédia dependia do modo como se processava a
interac¢do actor-coro, que definia simultaneamente uma «forma» de mimesis, uma técnica
dramética e o efeito previsto para o espectador.

Mas como a tragédia se assumia como um fendmeno eminentemente dindmico, havia
ainda outros mecanismos de articulagdo que asseguravam essa dindmica e que
salvaguardavam a sua condicdo multiestratificada, onde se entrecuzavam dois planos
fundamentais: o da “histéria” e o do “discurso”. Uma vez que a estrutura dramética de uma
tragédia ndo tinha de coincidir com as divisdes estruturais que se manifestavam na
superficie linear do texto’, cada poeta podia explorar, de acordo com as suas intencoes
artisticas, o sistema de conexdes a estabelecer entre as diversas sec¢des e o tipo de relagdo
que elas deveriam manter com a «totalidade» do drama. A “construcdo” formal das pecas
consubstanciava-se nos procedimentos de representacdo elaborados no plano do discurso,
dominado por artificios retdricos e opgdes estilisticas intencionais que se manifestariam ao
nivel da enunciacdo. Segundo Aristdteles, a ‘construgdo’ (suvngesi®) do mythos deveria ser
considerada a parte essencial da composicdo poética, 0 que pressupde que a principal
funcdo do poietes era organizar a mimesis praxeos, de forma a que, na tragedia,
«kalw=° e{xei hJ poivhsi®, e[ti de; ejk povswn Kai; poivwn ejsti; morivwn»°. A «alma» da
tragédia residia, segundo Aristdteles, na accdo e ndo nos caracteres e, por isso, as mesmas
figuras e os mesmos temas mitico-lendarios eram sempre passiveis de novas e significantes
reconfiguracdes tragicas®.

Independentemente de ser ou ndo um ‘homem de teatro’, 0 poietes tragico
‘arquitectava’ as suas pecas em funcdo de especificas circunstancias socio-poéticas,

historicamente situadas, e que se projectavam, de uma modo mais ou menos visivel, nas

* Cf. J. Andrieu (1954: 38 sqg.) e O. Taplin ([1977]1989:59).

> Cf. Ar. Poet. 1. 1447 a 9-11. Cf. Cap. 6 e 12.

A Poética de Aristoteles € citada de acordo com o texto de V. Garcia Yebra ( 1992, 22 reimpr.) que,
para o texto grego, segue a edicdo oxoniense de R. Kassel. Outra edi¢do utilizada foi a de R. Dupont-Roc et J.
Lallot (1980).

6 J4 Aristoteles reconheceu (Poet. 1453 a 19) que os poetas compunham as suas tragédias a partir de
um ndmero restrito de oijkivai, associadas sobretudo as histérias lendarias de Troia e de Tebas. Efectivamente,



préprias formas textuais. No caso concreto do prélogo, o discurso das personagens podia
assumir diferentes formas de enuncia¢do poética, desde a rhesis monoldgica, ao dialogo,
sem por de lado a monadia, e utilizar ritmos métricos bastante variados.

No seculo V a. C., a tragédia era um género de poesia ainda “recente”, que nao
dispunha de nenhum modelo consagrado, e por isso, quando 0s poetas compunham as suas
pecas, mais do que se conformar a regras fixas, sentiriam a necessidade de encontrar
“estruturas” dramaticas capazes de responder as exigéncias de um tempo que se mostrava
em continua evolucdo e de uma audiéncia que esperava ser surpreendida.

Assim se entende, por exemplo, que a estrutura da tragédia admitisse variagGes
formais tdo profundas que, sem profanar os seus atributos essenciais, podiam alterar o modo
como o coro se articulava com a ac¢do dramatica ou permitir que 0s actores entoassem
«cantos a solo», monodias.

Nas cerca de trinta pecas hoje conservadas que se repartem por um periodo de sete
décadas (472, ano de representacdo dos Persas e 407-406, data provavel da composi¢ao das
Gltimas tragédias euripidianas, Ifigénia em Aulide e As Bacantes), é possivel testemunhar
como essa «flexibilidade estrutural» parece estar imbricada na propria dinamica evolutiva
do mais antigo género dramético grego, impedindo-o, assim, de se cristalizar numa «formax»
poética que valorizava, acima de tudo, a poikilia’. As repercussdes que deteve quer ao nivel
da composigdo das pegas quer nas opgdes estilisticas que individualizam a técnica dramética
de cada poeta foram de diversa ordem, e muito mais complexas do que a priori se poderia
supor.

Mas, concentrando-nos no prologo, porque € esse o tema nuclear do presente estudo,
ndo sera dificil constatar como essa «primeira parte» convencional da tragédia, além de ndo
ter tido um caracter obrigatorio, tendia a evidenciar tracos fisionOmicos muito
diversificados, em consonancia com as fungdes varias que cada dramaturgo Ihe projectava
para cada peca. Conveém ainda ndo esquecer que, neste género de drama, construido a partir
de uma ordenagdo sequencial de diferentes «partes», que se estruturavam na direc¢do de um
«principio» para um «fim», o “prélogo”, pela sua localizacdo “espacial”, era o Unico
elemento estrutural que carecia de qualquer tipo de fundamentacéo fora dele mesmo, porque

nenhum outro o precedia. Entende-se, por isso, que, em relacdo as outras «partes» ditas

das trinta e duas tragédias conhecidas, quinze versam temas ‘troianos’, sete baseiam-se na saga tebana e s6
quatro (todas elas de Euripides) dramatizam temas lendarios atenienses.
" Sobre este conceito vd. M. Heath (1987:106 sqq.).

-7-



«constitutivas», o prologos, conforme € definido por Aristoteles, apresentaria, logo de
antemao, caracteristicas muito peculiares que o iriam singularizar das restantes. Comegou
por ndo ser um elemento obrigatorio, mas, a medida que o género foi evoluindo, a sua
importancia cresceu e as suas estruturas formais tornaram-se cada vez mais complexas.
Além disso, a sua localizagdo transformou-o num elemento estrutural especial, pois o facto
de ocupar um “lugar de fronteira” levou-o a tornar-se duplamente funcional: por um lado,
deveria apresentar-se como uma parte mediadora entre 0 mundo extradramatico e 0 mundo
do drama, por outro lado, o0 seu sentido estava, obrigatoriamente, orientado para a totalidade
do processo “construtivo” que a peca formalizava.

A organiza¢do macroestrutural da tragédia pressupunha que as varias partes que a
constituiam deveriam estar articuladas em funcéo da totalidade a que se vinculavam, mas, na
superficie linear do texto, essas mesmas partes encontravam-se ainda estruturadas em
funcdo de uma série de elementos verbais funcionalmente necessarios e textualmente
pertinentes. Esses elementos decorriam das opces retdrico-estilisticas tomadas pelo poeta
aquando da composicdo da peca, mas estavam também relacionados com as circunstancias

pragmaticas que presidiam a concretizagdo espectacular.

2. O prologos na tragédi a

Recordando um comentéario, quase canonico, de Temistio® a um passo perdido de
Aristoteles, o prologos e a rhesis terdo sido ‘inventados’ por um poeta do século VI a. C.,
Téspis®, a quem uma célebre entrada do Marmor Parium atribui, por assim dizer, a
‘paternidade’ do drama atico™. Embora se discuta a autoridade destes testemunhos antigos,

0 certo € que eles tém alimentado algumas conjecturas sobre este assunto e estdo na origem

8 Or. 26, 316 Dindorf: Qevspi® de; prologovn te kai; rJh=sin ejxeu=ren.

% Cf. B. Mannsperger (1971: 134-81). Na opinido de G. Else (1967) «Thespis created a new genre,
instead of merely tinkering with an old one, and the actor’s part and the choral part never existed independently
but were invented together, with and for each other» (55). A estrutura desse novo espaco dramatico podera ter
surgido, segundo Pickard-Cambridge ([1968] 1922:130-131), por uma necessidade técnica de ordem
pragmatica: proporcionar ao coro um ‘espaco para respirar’, quer ele interviesse nela, ou nao.

19°Cf. as questBes levantadas por John Herington (1985:87) relativamente a este assunto. A. P. Burnett
(1998:66) expressa, assim, a sua opinido: «Attic tragedy was a hybrid dramatic form reputated to have been
artificially engendred in the early or mid-sixth century. Whether or not his name was Thespis, its effective
inventor was the man who first placed a speaking actor among choral singers».
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de uma dupla questdo: até que ponto o aparecimento do ‘prologos’ foi uma ‘inven¢do’ que
alterou a fisionomia original da tragédia ou, entdo, até que ponto ele mesmo podera estar
associado a origem do préprio drama.

Tudo leva a crer que, na introducdo do prologos e da rhesis®, estes dois elementos
pudessem aparecer associados e constituido, assim, um marco importante, sendo mesmo
decisivo, na evolucdo do drama grego. Terd sido com a tragédia que o drama grego
conheceu a sua ‘primeira forma’, onde, segundo parece, 0 prologos veio acrescentar aos
tradicionais metra liricos das performances corais um ritmo novo, de tipo iambico, que,
desde muito cedo, passou a identificar e a individualizar o discurso do actor tragico™. Além
disso, na evolugdo da poesia tragica grega, registar-se-ia uma tendéncia crescente para
conceder um lugar cada vez mais proeminente as partes recitadas, que acabariam por
suplantar a supremacia, outrora concedida as ‘partes’ corais. Entre o século VI e V a.C., 0
namero de actores tragicos foi triplicado (de um para trés) **, devido ao aumento progressivo
do numero de figurae dramatis intervenientes nas pec¢as, enquanto as participacdes corais
viram 0 seu espaco cada vez mais reduzido e, consequentemente, diminuida a sua

importancia primacial. Fard algum sentido, por isso, supor que a ‘invenc¢do’ do prologos-

1 Recorde-se que ndo possuimos qualquer informagao sobre as origens do “prélogo” na comédia, e
Aristoteles refere esse facto: como a tragédia, a comédia nasceu da improvisagdo (Poet 1549 a 9-10) mas
estaria associada aos cantos falicos (49 a 11-12); desconhece-se a sua evolugao por ndo ter sido, inicialmente,
tomada a sério (49b1); e por isso ndo se sabe quem introduziu nela as mascaras, 0s prologos ou a pluralidade de
actores (49b 4-5).

12 Em Esquilo, o lexema rJh=si é utilizado no seu sentido mais usual de ‘discurso’ (Supp. 273 e 615),
e 0 mesmo acontece com Herodoto (8.83). Aristdfanes sera o primeiro a atribuir a este termo um significado
técnico-literario (cf. Nu. 1371, Av. 580, Ra. 151).

Nos estudos modernos, como observa Javier de Hoz (1987: 205), o termo rhesis «en la inmensa
mayoria de los casos si se deja reconocer sin problemas como un elemento formal caracteristico de la tragedia,
o de la comedia, formado por una secuencia de cierta longitud de versos recitados cuya unidade viene dada por
su contenido, por rasgos formales que configuram su comienzo y su final, y sobre todo por estar en boca de una
misma persona dramatica distinta de la que ha pronunciado los versos inmediatamente anteriores y
siguientes.». H. Friis Johansen (1959:12-13) considera que, de um ponto de vista formal, 0 mais importante é
estabelecer, na tragédia, uma distincdo clara entre as «partes iambicas» e as «partes liricas» e, por essa razao,
justifica-se a aplicacdo do termo “rhesis” a todo o tipo de discurso “idmbico” dotado de uma certa extensdo.

B. Mannsperger (1971:150 sqg.), com base num critério funcional, classificou as rheseis da tragédia
em trés tipos: «die Informationsrede», «die Aufforderungsrede» e «Begriffsrede». Sobre os problemas que esta
classificacdo suscita vd. Milagros Quijada (1991: 35-37).

13 Arist6teles sugere que o trimetro idmbico é o metron mais adequado ao diélogo tragico, pois é
aquele que estd mais proximo dos ritmos utilizados na linguagem do dia-a-dia. Cf. Poet. 1449 a 24 sqq.
Recorde-se, no entanto, que muito mais flexivel era o trimetro cémico, cujas semelhangas com o discurso
quotidiano seriam ainda mais acentuadas.

4 Infelizmente, devido & escassez e & incerteza das informagdes conservadas, ndo podemos creditar a
sedutora ‘deducdo’ de Plutarco (Solon 29.6) que afirma que Téspis tera sido o actor das suas proprias pegas.
Por outro lado, ha sempre que ter em conta as informagdes fornecidas pelo Estagirita, relativamente aos
hypokritai: inicialmente, os poetas eram actores nas suas proprias pecas (Rhet. iii 1403b23), Esquilo aumentou



rhesis ndo tera tido apenas consequéncias de indole formal, mas faria também parte de uma
série de alteragcbes muito mais profundas que, pouco a pouco, iam interferindo no ritmo de
evolucéo da técnica de ‘construcdo’ e de ‘representacdo’ da tragedia.

Sabe-se muito pouco acerca da origem da tragédia e nenhuma das teorias formuladas
conseguiu, até hoje, desenredar os fios de tdo controversa e enigmaética questdo. Mesmo
assim, parece ser impossivel desligar o aparecimento do drama grego do teatro atico®, e o
prologos da tragédia. Pensa-se que, quando as performances tragicas foram oficializadas,
por volta de 534 a. C., atragédia possuiria, certamente, uma estrutura formal muito proxima
da que hoje conhecemos através das pecas mais antigas de Esquilo e daquela que ja havia
sido ‘trabalhada’ por Frinico®. Ja num periodo arcaico, o processo elementar de estruturacéo
da tragédia supunha uma «forma» modelada sobre um tipo de interaccdo que se estabelecia
entre actor e coro, do qual resultaria uma sequéncia ordenada em que partes recitadas
alternavam com partes cantadas'’. Este modo de estruturagao formal ter-se-a estendido aos
géneros dramaéticos posteriores, cujos processos de codificagdo pressupunham, no entanto,
muitos outros tipos de synkrisis®®, que iam além das inevitaveis analogias estruturais,
proprias de espécies de poesia, genologicamente irmanadas por uma physis teatral.

Todavia sera sempre importante referir que, embora na tragédia e na comédia, 0s dois
géneros dramaticos gregos mais consagrados na Antiguidade e que maior projeccao

alcancaram na historia do drama ocidental, o prologos se apresentasse como um elemento

o nimero de actores de um para dois e Séfocles introduziu o terceiro, e a cenografia (cf. Poet.1449al5 sqq.) .
Sobre esta problematica vd. G. M. Sifakis (1995: 13-24).

15 Segundo John Herington (1985), «the only native Attic poetry was to be tragedy» (82) e ndo restam
grandes davidas que os concursos tragicos foram incorporados, no século VI a.C. (entre os anos 536 e 533),
nos festivais que a polis conhecia como “Dionuvsia ta; megavla” (87).

1% Na opinido de Lewin A. Herbert (1971:10) «The most striking feature of the prologoi of Euripides
is his development of the type of prologue-speech seen in the Phrynicus’Phoenissae and
Aeschylus’Agamemnon. Every surviving play of Euripides (except the Iphigenia at Aulis) begins with an
iambic monologue which contains the complete exposition of the immediate dramatic situation and even of the
causes in the past.»

7.Cf. 0. Taplin (1971: 49-60; [1978]1995: 19-21). Para Gerald Else (1967:61), «the actor’s rhésis and
the reaction of the chorus appear in that order, as cause and effect. The actor determines and shapes the
participation of the chorus, not the other way round. The chorus appears through-out as the passive, the
receiving partner.» Note-se que, na opinido deste autor, a «ideia de prélogo» estava ja, de certa forma, presente
nos «prelidios» dos rapsodos e a escolha do verso iambico podera associar-se a Sélon. Relativamente a questao
da «interpretacdo directa de um caracter», ela tanto podera remeter para S6lon como para as proprias recitacdes
dos poemas homéricos. (61-63).

18 Sobre este assunto vd. O. Taplin (1993). Neste seu estudo, 0 A. demarca-se, explicitamente, da
posicao tomada por Seidensticker, pois 0 ambito da sua investigacdo ndo se conforma aos limites da estrutura
interna do drama: «my synkrisis is going to be put in rather differents terms: it is based on the relation of the
world of the play to the world of the audience. (...) In pursuing this synkrisis | shall look especially ... at the
ways in wich plays may, or may not draw attention to their own ‘playness’, to the fact that they are artifices
being performed under special controlled circumstances» (11).
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convencional, e topologicamente delimitado na organizagdo sequencial do texto, ele
possibilitava diferentes formas de ‘construgdo’, tdo diversificadas quanto a vontade
construtiva do poeta e o grau de ductilidade das convencgdes genologicas. Se bem que, desde
muito cedo, pareca ter-se convertido numa marca estrutural do drama, nunca se pautou pela
uniformidade, evidenciando, pelo contrario, uma grande flexibilidade formal, capaz de se
adaptar as modalidades enunciativas de cada género, sobretudo aquelas que mais
directamente se relacionavam com alguns dos aspectos semantico-pragmaticos
intervenientes nos varios processos de codificacdo dramatica, como por exemplo, a relacdo
do poeta com a audiéncia, a relagdo da peca com o espectador, a finalidade pretendida, a
questdo da verosimilhanca, o principio da ‘completude’, etc. Dai ser dificil, sendo mesmo
impossivel, apresentar uma definicio monolitica de ‘prologo’, capaz de abranger a
complexidade inerente a praxis dramatica dos antigos poetas tragicos gregos que utilizaram
a “primeira parte” da peca como o “principio formal’ do drama.

Como ja foi referido, o aparecimento do prologos encontra-se, tradicionalmente,
associado a rhesis que, ja num periodo arcaico da tragédia, assumiria uma forma iambica®.
Independentemente de a origem da tragédia ter sido ou ndo ‘lirica’®, certo é que o elemento
‘recitativo’ acabou por condicionar as varias etapas de evolugdo de um género que, segundo
se pensa, tera perfilhado os metra idmbicos, quando integrou o prologos na sua estrutura
dramatica. Mas se € indiscutivel que, no drama grego, se encontram inscritas as marcas de
uma tradicdo poética pré-tragica muito antiga®, também ndo restam ddvidas de que a sua
‘forma’ pressupde uma «nova técnica» de poiesis, diferente das precedentes, se bem que
naturalmente ligada ao ‘fazer’ performativo que enraizava o drama grego na tal «singing-

culture, rooted in choral tradition» de que nos fala Helen Bacon®. E indiscutivel que o

19 Cf. John Herington (1985: cap. 4 e 5).

2 Sobre as inumeras especulages tecidas em torno da origem coral da tragédia vd. B. Gentili (1984-
1985: 17-35). Num estudo mais recente, Helen Bacon (1994-1995:6-24), procura demonstrar como a um nivel
institucional, a organizagdo coral era considerada o elemento mais importante das performances tragicas: «The
official language used to describe the producing of plays makes clear that for the Athenians of the archaic and
classical periods a play, whether a tragedy or a comedy, was first and foremost a chorus. A poet who wished to
produce a play went before an Athenian magistrate and, in the official phase, “asked for a chorus” (...) The poet
himself is always refered to as didaskalos, “trainer” (i.e. of the chorus).» (6).

2! Note-se que para J. Herington (1985), «one of the most important elements in the formation of Attic
tragedy as we know it, in matters both of technique and of content, was the predramatic poetic tradition» (81).
Por essa razdo, um dos objectivos centrais do seu estudo é ‘reconstruir’ «the artist environment within wich
Attic tragedy, as we know it, arose, by surveying the history of the song culture in Athens during the sixth and
early fifht centuries.» (80).

22 Cf. 1994-1995: 14: «This singing-culture, rooted in choral tradition, was still part of Greek life
throughout the fifht century. For nearly three hundred years after the introduction of the alphabet this tradition
remained dominant. Poetry as primarily performance, recited, sung, or in the case of choral lyric, sung, and
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prologos do drama seguia, em parte, a mesma linha que a tradigdo havia reservado aos
antigos prooivmia da poesia arcaica, épica e lirica. Porém, as estruturas discursivas do
drama exigiam uma ‘abertura’ diferente das tradicionais, principalmente pelo tipo de
posicionamento que o poeta adoptava em relacdo a audiéncia.

Segundo Aristdteles®, uma das diferengas cruciais que se registavam entre um género
de poesia dramética (dramatikovn ou mimhtikovn) e um, puramente, narrativo
(ejxhghmatikovn ou ajpaggeltikovn) prendia-se, precisamente, com o tipo de atitude

‘mimética’, assumida pelo poeta:

«kai; ga;r ejn toi=° aujtoi=° kai; ta; aujta; mimei=sgai e[stin oJte; me;n
ajpaggevllonta, h] e{terovn ti gignovmenon, w{sper $Omhro° poei=, h] wJ° to;n
aujto;n kai; mh; metabavllonta, h] pavnta® wJ° pravttonta® kai; ejnergoun=ta® tou;°

mimoumevnou®» (1448 a 20-24).

Os poetas eram, em qualquer dos casos, ‘fazedores’ de mimesis (mimei=sqgai e[stin),
mas, na poesia dramatica, a mimesis praxeos era drama, e por isso representada pelos
pravttonta®... tou;° mimoumevnou®. O poeta era uma persona ausente do mundo ficcional do
drama, s as ‘personagens’ eram dotadas de ‘voz’ e podiam realizar ‘ac¢des’.

Assim se compreende que John Herington*, um dos estudiosos contemporaneos que
mais se tém interessado pela «pré-historia» da poesia tragica grega, nao rejeite a hipdtese de
considerar, independentemente do grau de credibilidade que os testemunhos antigos possam
ou nao merecer, que a principal novidade (pelo menos a mais visivel) introduzida por Téspis
«was to disguise his performers». As performances draméticas teriam encontrado na
tragédia uma nova forma de poiesis, onde os tradicionais temas mitico-lendarios podiam
ser, pela primeira vez, objecto de uma representacdo tridimensional, que s6 no espago do

theatron se poderia concretizar:

«Heroic and divine characters who in early poems had possessed only voices —

and thus transmitted only through the mouths of the undisguised performers — were

dance as part of an occasion, was the principal means of transmitting information, ideas, and values.».Nessa
linha de pensamento, John Herington (1985:104) conclui:«the tragedians appear as an inseparable part of the
song culture, fully accredited members of that ancient club and entering freely into its dialogue, just as their
nontragic predecessors had done.».

2 Cf. Poet. 3. 1448 a 19 sqq.
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now given their appropriate location: the dance-floor, as well, would not now begin

(as it were) to impersonate, to pretend to be a different place.»

A construgdo da tragédia ndo pode entender-se desligada do seu espago primordial —
theatron- , onde a poesia organizava o material narrativo em funcdo de uma experiéncia
simultaneamente visual e acustica. Dentro dos pardmetros de uma cultura predominante
performativa, o elemento ‘recitativo’, a componente mélica e a experiéncia ‘visual’
apareciam naturalmente interligados, tanto no espaco gréafico da escrita como no espaco
teatral do drama. Supor que os poetas dramaticos gregos ndo tinham consciéncia do seu
papel de ‘dramaturgos’ ou do ambiente competitivo em que decorria 0 «evento» teatral,
seria uma ingenuidade da nossa parte. Todas essas circunstancias interfeririam, certamente,
no processo de construgdo dramatica das pecas, tanto a um nivel externo como interno. Por
exemplo, faria parte da técnica dramatica a solugdo do problema referente & maneira como o
poeta deveria ‘comecar’ a peca, de forma a dar a conhecer ao espectador a ‘situacdo’
inaugural do drama.

Numa fase mais antiga, as performances tragicas tanto podiam exibir uma ‘abertura’
coral como optar por um prologos-rhesis, pronunciado, em ritmo iambico®, por um
prvswpon protatikovn, mas em qualquer dos casos essa ‘primeira parte’ apresentava-se
sempre integrada na estrutura dramatica da peca. No decurso da evolucéo, foi-se notando,
porém, uma preferéncia clara pela “forma discursiva” de teor mais narrativo, talvez porque
através dela o poeta poderia criar, mais eficazmente, uma zona de transicéo entre ficgdo e
realidade, e assim estimular, mais facilmente, o espectador a cooperar na ‘construcdo’ do
sentido tragico da mimesis praxeos. Mas era ao poeta que cabia a responsabilidade de
encontrar uma solucdo dramatica adequada para ‘iniciar’ as suas pegas, recorrendo aos
processos poético-retoricos que considerava mais adequados para a «exposicao», a
«caracterizacdo», a entrada e a saida das dramatis personae, etc.

Por outro lado, a organizacdo composicional da tragedia dependia de forgas
estruturais muito especificas, ndo sendo por isso de estranhar que, no decurso da evolugdo

do género, se tivesse vindo a acentuar uma tendéncia formalista® que afectaria ndo s as

24 Cf. 1985: 97: «...if we can trust any of the ancient statements about Thespis, his most certain
achievement was to disguise his performers...»

2 Cf. H. F. Johansen (1959: cap. 1)

% segundo Ann Morris Michelini (1877: cap. 4.) «formalism may be described as the tendency to give
stylist embellishment to structural detail, thus making the structure more acessible to the conscious appreciation
of the audience». Na tragédia euripidiana, um estilo mais «formalista» e «arcaizante» parecia orientar o ritmo
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estruturas textuais, mas também o tipo de relagdes que se instituiam entre o poeta-autor e a
audiéncia. Pelo facto de se apresentar como uma forma fechada®, pelo menos a um nivel
textual, a tragédia parecia reger-se por um principio tectonico que negava a autonomia das
partes que a constituiam, porque da sua articulacdo dependia a consisténcia e a unidade da
construcao poetico-teatral.

Para uma compreensdo correcta do antigo drama grego sera preciso relacionar,
portanto, a técnica de construcdo das pecas com as tradi¢des poéticas e a pratica teatral da
época em que foram produzidas. SO assim, serd possivel perceber por que razdo e de que
modo os prologoi euripidianos podem ser compreendidos como um importante “principio’

construtivo da tragedia.

evolutivo do género que, aparentemente, preferia recuperar as velhas “formas’ esquilianas, a seguir na direccao
apontada pelo ‘teatro’ de Séfocles.

2T A estrutura «fechada» de um texto néo exclui a sua «abertura», no sentido que Umberto Eco dé& a
esta palavra.
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CAPITULO |

No contexto da poi/esis euripidiana

1.1 Introducéo

O facto de a tragédia se apresentar, aos nossos olhos, como um género literario, ndo
significa que ela deva ser concebida como um «artefacto» exclusivamente literario, quer ao
nivel da producéo quer da recepcdo. Um reduzido corpus textual constitui a inica matéria de
andlise disponivel para estudar esse antigo género de drama que segundo, J. P. Vernant e P.
Vidal Naquet, foi uma «invencdo»' dos gregos e que, na opinido de Jaqueline de Romilly,
devera ser entendido como «un genre a part qui ne se confond avec aucune des formes prise
par le théatre moderne»®.

E certo que, tanto para 0s gregos antigos como para os homens de hoje, a tragédia
afigura-se como um «género» muito particular de drama, com as suas regras e
problematicas proprias, e cuja poiesis se encontra intrinsecamente associada a uma «visao
tragica» da condicdo humana. Mas como forma de expressdo artistica, a sua poiesis
encontra-se associada um tipo de experiéncia humana, profundamente marcada por um
«momento»® histérico da civilizacdo grega que interferiu no processus evolutivo de um
género de drama que nunca se esgotou na materialidade «literaria» do texto. Ele
pressupunha uma experiéncia poético-teatral muito complexa e heterogenea que, apesar de
ter uma dimensao histdrica e culturalmente definida e datada, nunca perdeu o seu papel de
mediadora simbolica, capaz de dar sentido e continuidade a uma série de questbes

«universais» da vida humana.

1 [1986]1995: 21: «Le fait décisif c’est que les données nous permettant de suivre les étapes de la
formation de la tragédie, a la charniére des VI° et V* siécles, comme I’analyse des grandes oeuvres qui nous
sont parvenues d’Eschyle, Sophocle et Euripide, montrent d’évidence que la tragédie a été, au sens plus fort du
terme, une invention.»

2[1970]1994: 11.

% Este é o termo utilizado por J. P. Vernant e P. Vidal-Naquet ([1972]1981:22) para referir a
conjuntura histérico-politica da democracia ateniense que fez da tragédia grega um «novo género» artistico
que se converteu numa «instituicdo» emblemética da polis.

15



I. No contexto da poiesis euripidiana

Assim, o posicionamento dos eruditos contemporaneos face as «obras literarias», que
canonicamente se integram na rubrica de «tragédia grega», confronta-se com toda uma série
de dificuldades inerentes ao estudo de uma literatura do passado, as quais deverd ainda
acrescentar-se o facto de remeter para uma praxis poético-teatral com caracteristicas muito
especificas que nem sempre se coadunam com 0S parametros mais convencionais da
«literatura». Houve muitas vezes a tentagcdo de defender que o estudo «literario» das pegas
teria de fechar-se no «texto» em si e que o investigador literario se devia preocupar, Unica e
exclusivamente, com as questdes de indole «poética», num sentido aristotelizante do termo.
O problema da especificidade da «literatura» e, consequentemente, a reflexdo sobre as
posssibilidades de uma andlise literaria da tragédia, um género de drama aliado a
contingéncias histérico-culturais muito precisas, levou os investigadores a tomarem
consciéncia de que era necessario perspectivar as questdes literarias da tragédia grega a
partir de outros angulos que nao considerassem as coordenadas historico-culturais e socio-
politicas como categorias incompativeis mas complementares da investigacdo. Assim, ao
concebermos a tragédia grega como um «género», teremos de pressupor, como referiu

Malcom Heath*, que

«The poets and their audiences, for all their diversity, shared certain assumptions
about and expectations of serious drama, which guided both the composition of the
plays and their reception: which, in short, made possible communication in the tragic

theatre.»s .

O que aqui implicitamente se sugere é que é necessario entender a tragédia grega
como um «género dramatico» historicamente localizado dentro das coordenadas de um
cenario epocal em que a poiesis solicitava uma dimensdo contratual e uma «intencdo» de
comunicabilidade muito especificas, em conformidade com o contexto performativo que a
formalizava. A natureza dual do drama (literatura-espectaculo) encontrava-se ainda
embrionaria na época em que a tragédia dominava a “cena” ateniense e, por essa razao, a

poiética tragica era entendida como uma praxis, concomitantemente «poética» e «teatral».

* Em ambas as introducdes dos seus dois estudos mais importantes, o primeiro datado de 1987, The
Poetics of Greek Tragedy e o segundo de 1989, Unity in Greek Poetics, 0 A. propde um entendimento da
«poética», baseado numa concepcdo semantica de género literdrio, que exige «a historical enquire into the
workings of a particular system of conventions in a given historical and cultural context» (n.1).

®1987:1. Em Unity in Greek Poetics (1989), o autor viria a acrescentar: «if we wish to understand
Greek texts we need to reconstruct, among other things, the constraints and ideals of coherence wich informed
their composition» (3).
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I. No contexto da poiesis euripidiana

Como se sabe, estas questdes tém suscitado grande controvérsia no panorama teérico do
drama®, mas este ndo é 0 momento oportuno nem a situacdo apropriada para se retomarem
os topicos dessa discussdo. Por agora, importara apenas salientar que, numa cultura de tdo
fortes tradicBes orais e performativas’, € num tempo em que a circulacdo de «livros» era
ainda pouco intensa, devido ao nimero exiguo de leitores®, a tragédia grega surge como uma
«forma» de poiesis vocacionada para o theatron®, facto que tera certamente condicionado as
opcOes poético-dramaturgicas dos antigos poetas bem como a prépria configuracdo retorico-
estilistica do género. Se tivermos em conta 0 antigo contexto do drama Atico, o processo da

«leitura»™ literaria da tragédia deverd estar sempre atento as especificas diferencas

® A proposito desta problematica poderia citar-se uma imensa bibliografia, mas limitamo-nos a referir
alguns dos estudos que maior influéncia tém exercido no dominio da semidtica teatral: A. Ubersfeld
([1977]1996), K. Elam (1980), P. Pavis ([1980]1983), M. Esslin (1987), M. del Carmen Bobes ([1987]1991),
José L. G. Barrientos (1991), J.-P. Ryngaert ([1991]1992) e E. Fisher-Lichte (1992). Recorde-se , no entanto,
que um dos estudos pioneiros a propor um modelo de analise que (re)une o drama ao teatro se deve a Manfred
Pfister ([1977]1988).

" Nas ultimas décadas, o termo «performance» tornou-se familiar nos estudos da tragédia grega, um
género de poesia que, como se sabe, representava tanto através da «escrita» como da «performance» teatral.
Cada vez mais se tende a acreditar que, tanto no periodo arcaico como classico, as formas poéticas nao eram
meras convengdes literarias desligadas da audiéncia e do contexto, e as prdprias circunstancias da
«performance» teriam sido até as mais ocultadas pela forma escrita. (Gentilli, 1988: esp. cap.1, 3, 8-9). Desde
muito cedo, a cultura grega manifestara uma tendéncia natural para a «teatralizacdo» (bastar-nos-ia recordar a
descricdo das tradigdes rapsodicas, inscrita no fon de Platio ou o contexto performativo da lirica arcaica), o que
a caracterizava como uma «performance culture». Cf. S. Goldhill (1997:54 sqq.; 1999: cap. I, II).

& William Harris (1989) concorda com E. Havelock ao supor que, no século V a.C., a «literacia»
atingiria uma percentagem muito reduzida da populacdo ateniense — talvez cerca de 10%. Tendo em
consideracdo o modo como o processo de «literacia» foi evoluindo ao longo do século, Thomas Cole (1991:
115) pensa que, durante esse periodo, um publico de ouvintes foi sendo substituido, gradualmente, por um
publico de leitores e os poetas «aspired to as total a recreation as possible of the effect of oral comunication,
and so to an ability to compete for public attention which techne never possessed or sought.». Recorde-se que,
em 405 a.C., ano em que as Réas foram representadas pela primeira vez, nos festivais das Leneias, Aristofanes
apresenta, em cena, o prdprio deus do Teatro, Dionysos, declarando (v.52) que, a bordo de um navio, lera
para si proprio uma das pegas mais recentes de Euripides, Andrémada (c.412), infelizmente hoje conhecida
apenas de forma fragmentaria. Num género como a comédia, tdo comprometido com a realidade
contemporanea, esse tipo de alusdes, apesar de funcionarem como topoi cémicos, s6 fariam sentido se
tivessem algum suporte ‘real’, pois, sé assim, o0s theatai compreenderiam e poderiam reagir ao ‘ridiculo’ da
situacdo: neste caso, o facto de o proprio deus do Teatro confessar que ja lera uma das tragédias mais recentes
de Euripides.

Sobre a questdo da «literacia» no século V a.C. em Atenas, veja-se ainda J.R. Green (1994: 4-5) e
sobretudo R. Thomas (1992).

% 0O vocabulo grego theatron referia-se, etimologicamente, ao «espago» dos espectadores, ‘o lugar’
donde se contemplava o drama, a ac¢do’ concretizada verbal e espectacularmente. S6 nos finais do século VI
a.C., principios do século V, com o aparecimentos dos primeiros ‘teatros’ escavados em solos rochosos, o
termo adquire um sentido arquitecténico. O primeiro theatron de Atenas data dos principios do século V a.C. e
nasceu junto ao templo de Dioniso, aproveitando o decline geografico da colina sul da Acrdpole. Ai tera sido
representada a maior parte das tragédias hoje conservadas.

19 Nos nossos dias, converteu-se num termo proteico, insusceptivel de se identificar com uma Gnica
metodologia. Utilizado como sinénimo de «critica» e «interpretacdo», tem mantido, muitas vezes, uma relagio
conflitual com a «teoria», da qual nunca se conseguiu emancipar. Segundo R. Scholes (1991[1989]), um dos
tedricos contemporaneos que mais tem reflectido sobre este tipo de questdes, «leitura» pode ser concebida,
num primeiro momento, como um «processo dialéctico», onde se conjugam duas forcas diferenciais: uma
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estruturais e técnicas que distanciam a antiga poiesis dramatica grega dos problemas tedricos
que a conceituacao de drama, hoje, nos coloca.

Tudo leva a crer que, na época aurea do teatro Atico, o ‘texto’ da tragédia era escrito,
especialmente, em funcdo de uma representacdo espectacular, integrada nas festividades da
polis em honra de Dioniso®. Essa dimensdo performativa do drama e o caracter
institucional do teatro faziam com que as representagdes tragicas aparecessem aos olhos dos
atenienses como algo muito diferente do modo como hoje concebemos um texto dramatico.
A tragédia grega tera comecado por se apresentar como uma experiéncia mais «teatral» do
que «literaria», porque a poesia fazia-se para as performances teatrais que apareciam
integradas numa das cerimoénias civico-religiosas mais “ritualizadas” da polis ateniense. S.

Goldhill é um dos autores que mais insistentemente tém defendido a ideia de que

«The culture of classical Greece was a performance culture. It valorised competitive
public display across a vast range of social institutions and spheres of behaviour. (...)
The dominant culture of Athens in the fifth century is particularly influential in the
development of these institutions, and can be said to have invented the theatre.» 14,

centripeta, que nos impulsiona, em «linha» recta, para o texto, onde se localizard «a verdade ou a intencao
original»; e outra «centrifuga» que «encara a vida do texto como ocorrendo ao longo da respectiva
circunferéncia que se expande constantemente, abrangendo novas possibilidades de significado» (23). Esta
«metafora bidimensional» apresenta o processo de «leitura» como uma «actividade bifacetada», que permite
olhar tanto «para tras» como «para a frente» do texto, envolvendo, por isso, ‘dois tempos’ e ‘dois espacos’: 0
do autor e o do leitor. E «pelo facto de a leitura constituir sempre matéria de, pelo menos dois tempos, dois
espacos e duas consciéncias, a interpretacdo mantém-se infinitamente fascinante, dificil e essencial» (23).

1 Sobre os problemas teéricos relativos ao conceito de «drama» vd., especialmente. V. M. Aguiar e
Silva (®1990), José Garcia Barrientos (1991) e Carlos Reis (1995) .

12 Cf. C. Meyer ([1988]1991: 81): «Au V© siécle, les piéces n’étaient jouées & Athénes qu’une seule
fois. Ce n’est pas qu’au IV® qu’il y eu des reprises.»

O. Taplin no seu estudo Comic Angles (1993) demonstrou, no entanto, como uma leitura dos
documentos iconocréaficos nos leva a admitir a hip6tese de que a tragédia foi “exportada” de Atenas para outras
cidades gregas do Sul da Italia e da Sicilia, ainda em finais do século V a.C. P. E. Easterling (1994:73-80)
comunga dessa ideia e procurou demonstar que, em algumas pecas de Euripides como As Troianas, Hécuba e
sobretudo As Bacantes, a perspectiva de serem representadas em outros teatros que ndo o ateniense, podera
explicar a inclusdo de referéncias geograficas a um mundo grego que ja nao se confinava as fronteiras de
Atenas.

3 Embora n&o se possa fixar uma data exacta para a instituicdo dos Festivais Dionisiacos, pensa-se
que 0s primeiros agones tragicos terdo decorrido por volta de 534-534. Cf. C. Meyer ([1988]1991: 70)

141997:54.Neste seu recente estudo sobre “The Audience of Greek Tragedy”, o A. considera a
tragédia grega uma «experiéncia teatral» muito particular e que nunca se podera confundir com qualquer outra
estética teatral moderna. A natureza performativa da cultura grega e o cenario institucional do teatro atico
exigiam a «audiéncia» um tipo de «participacdo» muito diferente do que a primeira vista se poderia supor, pois
esperar-se-ia que, também no teathron, ela desempenhasse o seu ‘papel’ de «democratic citizen». Nesta linha
de pensamento, James Redfield ([1990]1992) escreve: «The inclusion of the people is effective, paradoxically,
only because they are excluded from the decision-making process. It is this exclusion wich transforms them
into na audience. (...) they are to some degree unified by their commom experience of the performance. (...) An
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Numa cultura como a ateniense, profundamente performativa e ritualizada, a

‘palavra’ parecia governar a vida e, por isso,

«Nel V secolo, ogni luogo insuperato del piacere della voce, della parola
pronunciata, fu il teatro ateniese. Commedia e tragedia inventarono il valore politico

della voce.»15

O teatro Atico nasceu, portanto, num contexto religioso e 0s concursos dramaticos
eram financiados pela polis. No século V a.C., as representacOes teatrais faziam parte dos
“rituais” comunitarios, e varias regides, urbanas ou rurais, do territorio grego, incluiam nos
seus “calendarios de festas” concursos dramaticos. Todavia 0s mais importantes ocorriam
duas vezes por ano e apareciam integrados nas festas das Leneias, em Janeiro, e nas Grandes
Dionisias, em Margo. Em Dezembro, tinham ainda lugar em outros teatros da Atica as
celebragdes das Dionisias Rurais, que, a partir dos meados do século V a. C., também terdo
passado a incluir representacdes de tragédias e comédias. Mas terd sido nas Grandes
Dionisias, a maior festividade que os atenienses dedicavam Dioniso Eleuthereus, que, no
final do século VI a.C. (534), elas se oficializaram com 0s primeiros concursos tragicos.
Tradicionalmente, a “invencdo” da tragédia é atribuida a um poeta de nome Téspis, porque
terd acrescentado as primitivas performances corais 0 ‘prélogo’ e a rhesis*. Sé no inicio do
século seguinte (508), foram incluidos, nas competicdes, os coros ditirambicos e de 486 a.C.

data a integragdo das representacGes da comédia®’.

audience cannot shape the performance but only respond to it; thus it overcomes subjectivity and becomes a
proper judge.» (320).

5'F. De Martino (1995: 62), Parafraseando uma passagem de Tucidides (3.38), S. Goldhill (1997:54)
refere-se que os atenienses eram ja considerados no tempo de Cléon «theatai ton logon».

1 Cf. G. Else (1967: cap. Ill). Recorde-se que, na Poética (1449 a 10-13), Aristoteles nunca
menciona o0 nome de Téspis, referindo apenas que a tragédia tera encontrado a sua origem nas antigas
performances corais, apelidadas ‘ditirambos’. Apesar de todas as incertezas e discussfes que o tema das
‘origens’ da tragédia possa, ainda hoje, suscitar, tudo parece indicar que a génese do drama foi ‘lirica’ e, como
sugere Helen H. Bacon (1994-1995), «Such mimetic songs and dance became drama when instead of narrating
or singing about an event the dancers enact it. This transformation apparently took place when a leader,
separating himself from the group, impersonated and individual with whom the chorus, impersonating a group
of individuals, could engage in spoken and sung dialogue. At the point in this evolution when improvisation
and tradicional song gave way to specially composed and rehearsed music, words, and dance, drama as a
“literaty” form began to take shape.» (7-8). Cf. C. Meyer ([1988]1991: 70-71).

7 cf. A. Pickard-Cambridge ([1968]1991: 82 sqq.) R. Rehm (1992: 14-15)
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Vemos, portanto, que o antigo drama atico parece ter-se desenvolvido, naturalmente,

como o «teatro da polis»'® e, por essa razao,

«Although little can be claim with confidence, it seems that a combination of these
influences — ritual artistic, Dionysiac, folkloric, political- rather that any single element

in isolation gave rise to the Greek tragic theatre.»®.

Assim, Malcom Heath®, um dos estudiosos que mais se tém notabilizado na
investigacdo da «poética» grega, pds de lado os tradicionais preconceitos ‘historicistas’ e
insistiu na necessidade de ndo desligar o estudo da «poética» da tragédia do seu contexto

original:

«a modern reader who wants to find his way into the individual plays must attempt
to reconstruct the presuppositions and expectations which made tragedy possible its

native context.»2

Com este tipo de posicionamento ndo esta em causa supor que o significado textual de
uma tragédia defluia, de forma mecénica ou determinista, de um cddigo pré-existente,
compartilhado apenas pelo poeta e pela audiéncia coeva, e a que os «leitores» posteriores
ndo poderiam mais aceder. Por outro lado, o pressuposto moderno de que condigdes

histérico-culturais que presidiram a producdo e recepcdo originaria® da tragédia atica sdo,

18 «“The Theater of the Polis” é o titulo de um excelente artigo de Oddone Longo, publicado em 1978
na revista Dioniso (n.° 49, pp. 5-13) e, posteriormente integrado na monumental obra editada, em 1990, por
John J. Winkler e Froma 1. Zeitlin, Nothinh to Do with Dionysos?. Sobre a estreita ligacdo que o teatro grego
mantinha com a polis vd. C. Meyer ([1988]1991) e Francisco de Oliveira (1993: 69-93).

191992: 12,

% Em ambas as introducdes dos seus dois estudos mais importantes, o primeiro datado de 1987, The
Poetics of Greek Tragedy e o segundo de 1989, Unity in Greek Poetics, 0 A. propde um entendimento da
«poética», baseado numa concepcao histdrica de género literario, que reclama, obrigatoriamente, «a historical
enquire into the workings of a particular system of conventions in a given historical and cultural context» (n.1).

2 Cf. M. Heath (1987: 1). Posteriormente, no estudo sobre a «unidade na poética grega», o A. define o
seu conceito de «poética»: «By the terms “poetics’ | understand primarily such a system of pressupositions and
preference, a network of aesthetic and tecnhical principles underlying the literary production and reception of
texts; a secondary poetics is na attempt to articulate or to reflect explicity on such a primary system.» (1989:3).

22 A ilusdo historicista de pretender que o «sentido» do texto s6 poderia ser compreendido e
interpretado a partir da reconstituicdo dessa situacdo histérica originaria, ndo se coaduna mais com 0s
principios do «neo-historicismo» que caracteriza a nossa modernidade. Para o espectador/leitor, originario ou
contemporaneo, a historicizacdo do muthos tragico necessita, concomitantemente de uma operagdo de
transhistorizacdo do passado que “vé&” representado no «texto» da tragédia, partindo de uma situacdo que é
sempre «presente». Nao se justifica, portanto, o esforco inglério de tentar recuperar a privilegiada posicdo
dianteira que a audiéncia originaria da tragédia ocuparia no espaco do Teatro, como se essa situacdo de
«contemporaneidade», alias artificial e desnecesséaria, fosse determinante para a compreensdo ou interpretacdo
do «sentido» do texto. Essa foi, de facto, uma das quimeras criadas por aqueles que, no nosso tempo,
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hoje, irrepetiveis e irrecuperaveis, ndo invalida a sua inclusdo quer no horizonte
composicional quer interpretativo das obras. Essa reconstru¢do do contexto originario
devera, poréem, articular-se com a nossa visdo da tragédia, obrigatoriamente diferente,
atendendo-se, sobretudo, a alteracdo do espaco do «espectador» , para quem a poiesis s0
pode visualizar-se através de um nimero muito reduzido de artefactos literarios. O processo
performativo da sua producgdo, ou a sua producdo numa performance, bem como a propria
performance e recepcao sdo, hoje, completamente invisiveis®, e so hipoteticamente podem
ser re-construidos a partir da «literaturax.

Mesmo assim, a investigagdo da tragédia euripidiana, tal como é praticada nos nossos
dias, tem optado, de um modo geral, por ndo divorciar a interpretacdo e a compreensdo das
pecas do contexto historico-cultural em que foram produzidas, uma vez que, no drama
grego, a “convencionalidade” e o “formalismo” encontram-se associados a uma outra
caracteristica fundamental: a intencdo de ‘comunicabilidade’.

Além disso, no seu origindrio contexto performativo, a tragédia grega era
prioritariamente uma «espécie» de drama que se representava no teatro e como tal ndo
dispensaria também a sua vertente ludico-estética*, que, entre muitos outros
condicionalismos, terd também influido na prépria poiética “tragica” das pecas. Como

observou Bernard Knox,

«Drama, since it can function only as a contact between poet and audience through
the medium of actors, can never be a hermetic art, one that demands time and
interpretation for its understanding; it may be outrageous, it may be unexceptional or
even dull, but whatever else it is, must be immediately intelligible to a mass audience on
some level, must appeal at once to that audience’s deepest sympathies, its secret fears,

its ambitions, its hopes.» 2,

acreditaram ser possivel “corporizar” a audiéncia «implicita» no texto da tragédia, que, em Ultima instancia, se
identificaria com uma «recepcdo» originaria homogénea.

23 Cf. Pickard-Cambridge (19988: cap. 2) e P. Carteledge (1985: 115-127).

# Recorde-se que no Gorgias de Platdo, Sécrates concorda com a opinido de Célicles de que a
principal finalidade de qualquer “criacdo artistica” era «agradar a multiddo dos espectadores» (Cf. 502 a-b). E
em relacdo ao telos dessa «imponente e maravilhosa forma de poesia que é a tragédia», Scrates expressa a sua
opinido recorrendo a tradicional pergunta retorica: «Nao te parece que todos os seus esforcos e empenho se
orientamzr;o sentido de dar prazer aos espectadores?» (Utilizei a traducdo de M. Oliveira Pulquério (1992)).

1979: 3.
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Segundo Jan Mukarovsky®, um dos semioticistas mais reputados da nossa era, no
teatro, «a arte faz-se para os outros, para 0s ouvintes, 0s espectadores — em resumo, para 0s
receptores», 0 que nos leva a pressupor que 0 processo de «construgdo» da tragédia
envolvia a priori a participacdo do espectador/leitor, a instancia receptiva implicita que a
«representacdo espectacular» ou a «leitura» viriam a corporizar. O. Taplin® partilha essa
opinido de que 0s poetas tragicos escreveram as suas pegas a pensar nos espectadores e J. R.

Green foi ainda mais longe quando escreveu:

«The classical playwright seems to have composed for direct performance, and he
could be argued not to have much if any thought for posterity. He also wrote with the
physical conditions of production in mind and was himself usually involved in the
creation of the performance.» 2.

A mesma ideia fora ja defendida por G.M.A. Grube quando, em 1941, afirmou:

«Every artist must, in first instance, address his work to his contemporaries, or to
some of them at least; he must, therefore, express himself in terms which are intelligible
to them. (...) His work, therefore is not only conditioned by the sum total of his
reactions to the contemporary scene (which is true of all artists), but even at the time he is
actually engaged in creative work, he cannot forget that he is addressing his contemporaries,
or some of them.»2

%6 1998: 282 e 284, respectivamente. Contrério as doutrinas psicologistas e as que postulam uma
autonomia absoluta da obra literaria, o semioticista argumenta: «a intencionalidade precisa de um sujeito do
qual surge, que constitui a sua fonte: ou seja, pressupde o homem. O sujeito ndo é dado, pois, fora da obra, mas
nela propria. Faz parte dela, e ndo sé quando ela se manifesta directa e abertamente como subjectiva» (285).»
Logo a seguir conclui: «o sujeito é o préprio principio da unidade artistica da obra. Esta presente até onde
parece estar totalmente invisivel, como, por exemplo, num dialogo dramatico».

2T Cf. [1972]1989: 18: « The playwright first requirement is his audience’concentrated attention».
Como tantas vezes tem sido notado, um dos maiores méritos dos estudos de Taplin residem na valorizagao
insistente da «dimensao visual» da tragédia grega. Cf. ([1978]1995: cap. 1)

8 1991: 17. Absolutamente convencido de que, no século V. C. «the plays were script for
performance» (15), este A. sup8e ainda que «the text was not public property before the performance» (16).

291941: 29. Logo a sequir, acrescenta: «The need to speak in terms intelligible to one’s fellow-citizens
was thus absolute, nor is there any reason to think that a fifth-century dramatist ever wished to avoid it.». Note-
se, todavia, que o pensamento deste A. sobre a composicao da tragédia apoiava-se, ainda, na «falacia» de pré-
existia uma intencéo consciente e subjectiva por parte do poeta: «they consciously desired to convey a message
for their contemporaries» (30). Como se sabe, os padrdes actuais dos estudos literarios propdem outros modos
de entender o «principio da intencionalidade» literaria, que pode ndo se encontrar directamente subordinado ao
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Mas David Wiles entende que a dimensdo comunicativa da tragédia pressupunha uma
dimensdo mais alargada do que aquela que alguns autores Ihe conferiram, pois o facto de se
tratar, prioritariamente, de um constructo «espacial» e de o teatro ser ja, nesse tempo, um

espaco «heterotdpico»,

«the function of theatre was to take citizens away from immediate political issues in
order to explore the wider moral and religious context of these issues, and to vie the
human being outside the context of civilization.» .

Ora, um dos aspectos mais inovadores da experiéncia tragica parece estar relacionado,
precisamente, com 0 modo como se “formou” a consciéncia do «ficticio», através de um
tipo de representacdo mimética que formalizava a presentificacdo de um passado que ha
muito deixara de existir. Diante dos olhos dos espectadores, as antigas figuras lendarias de
mitos ganhavam “corpo” e “voz” para assumirem formas da existéncia real na actualidade
do espectaculo, mas para que as suas «acgdes» fossem “vistas” (ou “sentidas”) como
tragicas era necessario que a mimesis praxeos apresentasse uma determinada configuracdo
tematico-formal, convencionalmente identificada com esse género de drama. As constrigdes
genolodgicas que limitavam os temas das pecas a numero limitado de sagas miticas e
modelavam o discurso tragico sob uma estrutura formal mais ou menos canodnica,
acabariam por se transformar, assim, num poderoso instrumento heuristico, passivel de
dinamizar e revitalizar uma «forma» de drama, que, ontem como hoje, é capaz de confrontar
0S Seus receptores com uma “visao” tragica da condicdo humana.

A systasis do mythos, construida pela mé&o do poeta, procuraria orientar o processo de
percepcdo para as ac¢Ges mais significativas das dramatis figurae, que podiam contar com
alguns meios dramatlrgicos que o teatro ja, nesse tempo, disponibilizava®. A funcdo
primordial do poeta era, pelo logos, motivar as acgdes das personagens, re-apresenta-las

como figuras vivas, adaptar os «metra» aos caracteres e estes as «inten¢fes» do mythos

conceito de «autor». Para uma visdo tedrica actual desta problematica vd. o estudo recentemente publicado por
Helena Carvalhdo Buesco, intitulado Em Busca do Autor Perdido (1998).

%0 Cf. (1997: 36).

31 Além de dois meios ‘mecanicos’ (mechane e ekkuklema) e das méscaras, o teatro grego explorava a
geometria do seu espago, numa perspectiva tridimensional, de forma a criar diferentes niveis simbdlicos e
visuais: o recinto da orchestra, a thymele, os parodoi/eisodoi, o telhado, a parede, os degraus e a porta da scene
eram os elementos mais aproveitados do ponto de vista ‘cénico’.

Sobre as convencoes cénicas do tragédia grega vd. A.W. Pickard-Cambridge ([1968] 1991), N.G.L.
Hammond (1972), S. G. Comotti (1989), H-J. Newiger (1989), D. Mastronard (1990).
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tragico®. A construcdo de uma peca exigia uma técnica dramatica apurada, capaz de
envolver, a um nivel imaginario, o espectador, em geral, e o individuo, em concreto, de
forma a suspendé-lo num “presente’ ficcional que s6 podia ganhar ‘sentido’ se as vivéncias
do passado se projectassem no futuro.

Como o espaco do teatro, também o tempo da tragédia se construia numa perspectiva
tridimensional, pois s6 assim seria possivel vislumbrar o sentido trgico da mimesis praxeos.

Mas, como texto dramaético, a tragédia pressupunha um processo particular de
comunicacéo intersubjectiva que se instituia num duplo processo dialdgico, onde um nivel
intra-dramatico (actor/coro) se distinguia claramente de um outro extra-dramatico
(poeta/espectador)®. Essa situagdo semidtico-comunicacional previa que o principio de
complementaridade existente entre as duas instancias extratextuais envolvidas — 0 poeta e 0
espectador/leitor- se mantivesse ‘oculto’ na propria superficie do texto, criando a iluséo de
que a mimesis se fazia sem a intervencdo da actividade poiética de um «autor» e
independentemente do ‘olhar’ do espectador. Essa era, afinal, uma das ‘ilus6es’* fabricadas
pela estética composicional da tragédia que separava o ‘mundo do drama’ do ‘mundo da
audiéncia’®, ndo permitindo nunca que se estabelecesse entre eles um contacto directo®.
Espacos diferentes, mundos diferentes, mas em permanente confronto, no espago semi-
circular do acontecimento, onde as acgdes dramatizadas pareciam conquistar um certa
autonomia face a ‘realidade’ do espectador. Aparentemente, tratava-se de uma estética
teatral ndo-realista que pretendia criar um efeito de distanciamento relativamente a acgéo
representada, mas como em qualquer outro género dramatico a relacdo entre a “ficcdo

dramética” e a “realidade” era demasiado complexa para ser percebida em termos

%2 N&o est4a em causa defender um tipo de intencionalismo primario, ancorado numa concepcdo
‘psicologista’ de «autor» ou na suposicdo de que o sentido de uma tragédia podia ser, eternamente, fixado pelo
poeta.

%3 De acordo com a concepgéo bakhtiniana de «leitura», devera existir sempre uma interacgdo e uma
pratica dialogica entre o texto literario e o seu receptor, enquanto ser histdrico.

3% Como observa P. Burian (1997: 196) «The conventions of tragedy did not permit the overt breaking
of dramatic frame, direct audience, or other forms of theatrical selfreference available to Old Comedy.». Na
opinido de P. Easterling (1997:167), o que distinguiria a comédia da tragédia ndo seria tanto a forma como se
realizava o contacto, mas o ‘tom’.

Sobre esta questdo tdo controversa da ‘ilusdo’ dramatica na tragédia, veja-se D. Bain (1987: 1-14) e R.
Rehm (1992: 45-51).

% Cf.K. Elam ( 1980: 87-114): «The founding principle of dramatic representation... is the fiction that
the presence of a world know to be hypothetical: the spectator allows the dramatist personae, through the
actors, to designate as the ‘here and now’” a counterfactual construct.» (113-114)

® Esta questdo tem interessado muitos autores como, por exemplo, D. Bain (1975: 13-25;
[1977]1987), O. Taplin ([1977] 1989); R. Hamilton (1978:63-82); D. Mastronard (1979), P. Easterling (1985:
1-10) e M. Heath (1987), entre outros.
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puramente antindmicos e muito menos partindo do pressuposto que o drama € governado
por um principio de «absoluta autonomia»®'.

Como ‘homem de teatro’, o poietes tragico ‘arquitectava’ as suas pecas em funcgéo de
determinadas circunstancias socio-poéticas, historicamente situadas®, que se terdo
projectado, de um modo indirecto, na constru¢do seméantica da tragédia, que, ontem como

hoje, solicita uma cooperacao interpretativa do espectador/leitor:

«Above all the tragic playwrights were aware of the shifting relationship between the
characters on stage and the audience, manipulating with artistry (and an admirable
willingness to experiment) the spectators’ perspective on, a commitment to, the action.
They construct their tragedies so as to implicate the audience emotionally and
intellectually, consciously and unconsciously, not only in the story but in the very

process of the drama.»3,

Ora, acontece que no tempo de Euripides, para que uma tragédia tivesse um impacto
«teatral» desejado, era necessario que a técnica de composicdo dramatica fosse capaz de
“envolver” uma audiéncia muito numerosa e heterogénea na construgdo do significado
“tragico” da peca.

Por todas estas razdes, os métodos de leitura contemporanea tém conferido uma
atencdo crescente ao antigo «contexto» da tragédia que, como qualquer género dramatico,
pretenderia ‘jogar’, em primeiro lugar, com as expectativas e reac¢des da audiéncia coeva,
atendendo sobretudo as circunstancias performativas em que se terdo concretizado as

primeiras representacdes espectaculares. Mas, como «obra literaria», a tragédia grega

%" Peter Szondi ([1978] 1994: 18-19), um nome consagrado na “teoria” do drama moderno, postulou
para o0 drama uma «autonomia absoluta», pois, «para ser relacion pura, o sea de natureza dramatica, tiene que
estar despojado de cuanto le sea ajeno. No conoce nada fuera de si. En el drama el dramaturgo esta ausente. No
interviene, ha hecho cesion de la palavra.(...) Respecto al espectador el drama evidencia el mismo caracter
absoluto. Asi como la réplica dramatica deja de ser un enunciado del autor, también deja de ser una alocucién
dirigida al espectador.». Este posicionamento tedrico confronta-se, hoje, com uma nogdo mais lata de drama
que ndo dissocia as ac¢des ou acontecimentos «textualizados» da sua peculiar vertente socio-comunicativa.

% Edith Hall (1997: 93-124) é uma das defensoras deste tipo de «leitura sociolégica» da tragédia
grega, que ndo devera nunca subestimar a relacdo que se estabelecia entre o poietes e os theatai: «The three
great Athenian tragedians were all Athenian citizens, albeit well-born ones (and in Sophocles’case prominent in
political life); they compose their plays for na audience largely consisting of citizens, and the plays were
performed at festivals defined by their nature as celebrations of Athenian citizenship. The texts were mediated
through performance by agents likewise sharing Athenian citizenship: the chorus-members, actors, and
sponsors. Tragedy consequently defines the male citizen self, and both produces and reproduces the ideology of
civic comunity.» (95).

% Cf. R. Rehm (1992: 45)
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sobreviveu ao “seu momento” e pode encontrar ainda no leitor actual um dos seus potenciais
destinatarios™. Para isso, serd, no entanto, necessario que a «leitura» das pegas nao se faca
alienada da antiga praxis teatral e independentemente das técnicas poético-dramaticas e dos
procedimentos retoricos-estilisticos utilizados por Esquilo, Sofocles e Euripides na
composi¢éo das pegas que hoje conhecemos. Ndo podemos conceber a tragedia sem recorrer
a um conceito de «autor subentendido» ou «implicado», ja que a composi¢do do texto das
pecas dependia de um principio construtivo, em parte decorrente de um gesto autoral*
passivel de ser reconhecido em qualquer acto de recep¢do. De igual modo, também o
espectador/leitor, proximo ou distante no espago e no tempo, se encontra «implicado» na
prépria estrutura do drama, pois sO através da sua actividade interpretativa a obra podera
‘fazer sentido’. Nesse sentido, a “audiéncia ateniense” tende a ser hoje considerada
também um «elemento seméantico» importante para na «constru¢do» do género, na medida
em que era a ela que uma peca tragica se destinava em primeiro lugar, devendo, por isso,
ser considerada «uma parte do evento criado no Teatro de Dioniso»®.

Nestas Ultimas décadas, tem-se optado por postular uma nogdo mais lata de drama,
que ndo refira somente as acges ou acontecimentos «textualizados» (trabalhados pelo
logos), mas incluia também a sua peculiar vertente sdcio-comunicativa. Dentro desta
perspectiva, supde-se que o facto de a praxis interpretativa eleger o “texto” como o centro

privilegiado de andlise, ndo significara que ndo se atenda ao contexto extraliterario que

0 Segundo Paul Ricoeur (1986: 366-367, «le propre de I’oeuvre d’art, de I’oeuvre littéraire, de tout
I’0euvre tout court, est pourtant de transcender ses propres conditions psycho-sociologiques de production et de
s’ouvrir ainsi a une série illimitée de lectures, elles-mémes situées dans des contextes socio-culturels toujours
différents; bref, ils appartient a I’oeuvre de se décontextualiser (...) et de pouvoir se recontextualizer autrement;
ce qui fait I’acte de lecture.».

A obra literaria, enquanto criacdo artistica, oferece-nos perspectivas novas nas quais podemos
observar e transformar a experiéncia. E esse o sentido eminente das grandes criacdes literarias da humanidade
que, ao distanciarem-se do mundo da experiéncia, vao permitindo uma nova redescricéo e transfiguracdo da
experiéncia. Segundo a hermenéutica ricoeuriana, compreender um texto, ou uma cultura, é saber superar as
circunstancias particulares que condicionaram a sua producdo, de modo a dar conta das possibilidades
universais que se abrem a nossa experiéncia. Vd. Paul Ricoeur (1996: 54-56).

* Esta é a perspectiva de Victor M. Aguiar e Silva (1982: 244-245): « o emissor/autor é sempre, em
grau variavel, um sujeito transindividual, mas também um principio activo, um verdadeiro agente em relacéo
aos codigos que transforma, que infringe, que destroi...».

*2 para uma perspectiva sociolégica da «audiéncia da tragédia ateniense», vd. S. Goldhill (1997: 5