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«Os classicos sdo livros que quanto mais se julga conhecé-los
por ouvir falar, mais se descobrem como novos, inesperados e

inéditos ao 1é-los de facto.»

Italo Calvino



Nota de abertura

Serei sincera: o meu interesse sobre o tema da Antiguidade Classica comecou a despertar quando
tdo so eu era aluna do segundo ano da Licenciatura em Artes e Humanidades. No primeiro
semestre desse ano, tive uma disciplina chamada Cultura Cléssica e foi gragas ao professor que a
lecionava que nasceu o meu amor ¢ interesse por esta cultura que é a base da nossa e da qual
retiramos tantos ensinamentos importantes. Mais tarde, no segundo semestre, tive uma disciplina
na qual estudamos uma pega de teatro chamada Antigona, que havia sido escrita por Séfocles, um
dos grandes nomes da tragédia no teatro atico. Ao ler a peca, deparei com algo extraordinario:
Antigona, uma jovem princesa, filha da relagdo incestuosa entre Edipo e a sua propria mie
Jocasta, ndo era uma mulher que se submetia ao poder patriarcal, muito dominante nessa época,
e essa atitude de revolta é claramente visivel quando Creonte, o governante da cidade de Tebas,

cria um decreto que impedia o enterro daqueles que haviam atentado contra a sua cidade.

Com o intuito de saber mais mas também para esclarecer as minhas diividas e satisfazer a minha
curiosidade, decidi, quando acabei a licenciatura, entrar no Mestrado de Estudos Classicos.
Durante o primeiro ano, a leitura desta e de outras pegas de teatro escritas nesse tempo levou-me
a uma conclusdo clara: havia uma variedade de personagens femininas corajosas como Antigona,
inteligentes como Ifigénia mas também vingativas como Electra e Medeia, um grande contraste
em relagdo ao papel submisso tradicional que as faria quase invisiveis aos olhos da sociedade
ateniense desse tempo. Esta contradig¢@o era assunto que merecia ser trabalhado e acabou por se
tornar no meu tema da dissertagdo de mestrado, no qual tentarei deslindar a razdo por detras deste
contraste tdo profundo, entre o papel das mulheres na sociedade ateniense e a caracterizagdo das

personagens femininas nestas pecas de teatro.
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Resumo

Este estudo pretende refletir sobre a existéncia de uma discrepancia entre a realidade historica

conhecida da vida das mulheres no século V a.C. e as personagens femininas da tragédia Atica.

Escrever sobre as mulheres na Grécia Antiga revela a necessidade da analise das assimetrias que
governavam as relagdes entre homens e mulheres na polis e da diferenciagdo social e sexual, no
intuito de facilitar o entendimento da estrutura sobre a qual se estabelecia o poder masculino. A
existéncia de uma escassez de vestigios no feminino resulta principalmente da visdo da elite de
homens que administrava a cidade, os arquivos e a memoria colectiva, para a qual a vida das
pessoas comuns, em particular a das mulheres, ndo tinha relevincia no espago publico. Em
contraste, nas tragédias, que sao aqui foco de estudo, verifica-se com frequéncia que as mulheres
participam ativamente no desenrolar da agdo, parecendo transgredir aquilo que se considerava ser
o seu comportamento adequado: ao invés de silenciosas, obedientes e passivas, estas personagens

demonstram forga, coragem e inteligéncia, atributos e agdes normalmente associados aos homens.

Para além da investigag@o dos varios papéis desempenhados pelas mulheres nesta época, na
cidade de Atenas, ¢ da caraterizacdo de algumas personagens femininas de pecas de teatro, este
trabalho analisa também a personagem Antigona que, na pega de Sofocles, se destaca pela sua
coragem e, por fim, examina, em contexto contemporaneo, a encenagao mais recente da Antigona

de Sofocles em Portugal, que foi levada a cena em 2019 no Teatro Nacional D. Maria II.

Palavras-chave: Grécia Antiga, Atenas, Género, Mulheres, Teatro, Tragédia, Personagens

femininas, Antigona.
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Abstract

This study intends to make a case about the existence of a discrepancy between the known
historical reality of women lives in the 5th century B.C. and the female characters of the Attic

tragedy.

To argue about women in ancient Greece implies the necessity of an analysis on the asymmetries
governing the relations between men and women in the polis and on the social and sexual
differentiation, in order to allow an understanding of the structure upon which the male power
was established. The existence of a female vestige scarcity mainly results from the vision of a
male elite that administered the town, the archives and the collective memory, to whom the life
of ordinary people, particularly women, had no relevance in the civic space. In contrast, in
tragedies, which are the scope of this study, we often find women actively participating in the
action unfolding, apparently transgressing what was believed to be their adequate behaviour:
instead of silent, obedient and passive, these characters show strength, bravery and intelligence,

attributes and actions normally associated to men.

Together with investigating the various roles personified by women in ancient Athens and the
description of some female characters in theatre plays, this work also explores the Antigone
character, which, in the Sophocles play, transcends through courage, and, finally, it examines, in
a contemporaneous context, the most recent staging of Sophocles’ Antigone in Portugal, which

was brought to scene in 2019 at the Teatro Nacional D. Maria II.

Key-words: Ancient Greece, Athens, Gender, Women, Theatre, Tragedie, Female Characters,
Antigone.
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Introducao

A ideia para este tema partiu da minha leitura da tragédia Antigona de Sofocles, escrita no século
V a.C. Antigona ¢ filha de Edipo e Jocasta e irma de Ismena, Polinices e Etéocles. Nesta peca,
Creonte, rei de Tebas, promulga um édito que dita o destino dos irmdos de Antigona e Ismena,
mortos em batalha pelo trono de Tebas: Etéocles sera tratado com todas as honras por ter
defendido a cidade, enquanto Polinices ficard insepulto por ser considerado um traidor. Por nao
concordar com a lei estipulada, Antigona desobedece, provocando a furia do rei, seu tio e,

consequentemente, a sua propria morte.

A forga e bravura desta personagem contrastam com o que se sabe hoje das mulheres na sociedade
ateniense, invisiveis e silenciosas, desempenhando principalmente fung¢des domésticas e
religiosas, sem grande hipotese de participar nas questdes politicas e sociais de maior relevancia
para a sua cidade. Nao sendo consideradas cidadas, o seu estatuto era apenas o de maes, esposas,
irmds ou filhas de cidaddos, sendo ainda consideradas uma espécie diferente da dos homens. Néo
esquecendo, também, que as mulheres que ndo eram filhas de cidadaos, como veremos, seriam
tratadas de um modo diferente. Assim, tendo em conta este contraste, ao longo deste trabalho,
tentarei perceber por que razdo o desenho das personagens femininas das pegas de teatro apresenta
as mulheres de uma forma que nada tem a ver com o modo como seria a sua vida na realidade.

Assim sendo, este estudo sera composto por quatro capitulos.

No primeiro, irei sublinhar a discrepancia entre a realidade historica da vida das mulheres no
século V a.C. e as personagens femininas da tragédia Atica. E desse século que nos chegaram
todos os textos completos de tragédias dos trés mais notaveis autores. — Esquilo, Séfocles e
Euripides — que, nesta altura, as escreveram e fizeram representar (ROCHA PEREIRA 2006:
392). Para abordar esta discrepancia, irei analisar a sociedade ateniense do século V a.C.
relativamente ao feminino, ou seja, as fungdes que eram atribuidas as mulheres dentro da esfera

religiosa e doméstica. No final, tentarei esbogar o0 meu entendimento relativamente a este assunto.

Ao segundo capitulo pertence a andlise de algumas das personagens femininas de maior
relevancia nas tragédias como a Electra de Soéfocles e a Medeia de Euripides, sendo que, por
razdes que explicarei mais tarde, Antigona sera abordada em capitulo proprio. Centrarei a minha
analise na defini¢ao do papel ao nivel das agdes e discurso das personagens. Partindo da hipotese
de que as personagens femininas das pegas de teatro revelam as fantasias e ameagas mais temidas

pelos homens (PICAZO 2008: 38), tentarei perceber que medo esta associado a cada personagem



estudada — por exemplo, Antigona poderia representar a ameaga da insubordinagdo politica e
Medeia, a mulher que se vinga do marido ao ser traida. Tentarei ainda analisar os atributos do

herdi tragico e observar se essas carateristicas aparecem nas heroinas destas tragédias.

No terceiro capitulo, irei analisar a Antigona de Sofocles e de seguida, no capitulo final, antes
das conclusdes, proponho-me observar como esta pega, tendo sido adaptada aos tempos atuais, €
abordada no que diz respeito a tematica do feminino nas encena¢des contemporaneas. A minha
ideia inicial era analisar como o contexto politico e social tem influenciado a interpretacdo do
texto por parte dos varios encenadores, tornando cada pega por eles apresentada numa obra Unica,
com um ponto de vista original. No entanto, por ndo caber no ambito desta dissertagdo refletir
sobre as cinquenta e duas' encenagdes deste texto dramatico feitas em Portugal, irei escolher
apenas uma para uma analise mais profunda e completa. No caso, escolherei a mais recente, que
esteve presente no Teatro Nacional D. Maria II de 14 de Setembro a 6 de Outubro de 2019. O
motivo para escolher esta encenagdo €, em parte, pessoal, uma vez que assistir a este espetaculo
me foi subjetivamente muito gratificante, mas também por esta encenagdo particular ter incluido

elementos narrativos diretamente ligados a atualidade.

! Estes dados podem ser encontrados no Site da CETbase - Teatro em Portugal:
http://ww3.fl.ul.pt/CETbase/, critério de pesquisa Titulo: “Antigona”




1. Os primérdios da misoginia ocidental: a raca maldita das mulheres

«Agora volta para os teus aposentos e presta atengdo aos teus

\ r

lavores, ao tear e a roca. [...] Pois falar ¢ aos homens que

compete, a mim sobretudo: sou eu que mando nesta casa.»

Homero, Odisseia I vv. 356-359

De acordo com Mary Beard, o primeiro exemplo em que um homem diz a uma mulher que ela
deve permanecer silenciosa, pois a sua voz ndo deveria ser ouvida na esfera publica, parece ter
aparecido na Odisseia de Homero. Assim, a maneira como Telémaco se dirige a sua mae,
Penélope, ao ordenar que ficasse nos seus aposentos a fiar, ¢ apenas o primeiro caso numa longa
quantidade de tentativas que tiveram sucesso na antiguidade grega e romana, ndo s6 em excluir
as mulheres do discurso publico mas, também, em ostentar essa exclusdo (BEARD 2017: 3-4).
Ao mesmo tempo, estas palavras, ditas por Telémaco a sua mae Penélope, demonstram
claramente o que se esperava dos homens ¢ das mulheres quanto a divisdo dos papéis de género.
Como diz Maria Pérez: «Si a la mujer conciernen el mundo bajo techo y las labores domésticas,
en las que se incluye la direccion del trabajo de las esclavas, los hombres se ocupan de hablar en

publico, es decir, de la politica.» (PERES 2000: 104).

Para além deste exemplo da Odisseia, verificamos que a comédia de Aristofanes, Lisistrata, da
voz a divertida fantasia de que as mulheres podiam tomar o controlo do Estado. Parte da piada
esta relacionada com as mulheres ndo conseguirem falar apropriadamente em ptblico, ou melhor
dizendo, ndo conseguiam transformar o seu discurso privado no idioma nobre dos politicos, ou

seja, dos homens (BEARD 2017: 8-9).

Na mitologia do poeta Hesiodo, a mulher sofre também do 6dio masculino, sendo vista como a
origem do sofrimento dos homens e um castigo divino preparado pelos deuses. Ela é considerada
um «belo maly»: “Zeus enviou-a aos homens com a aparéncia de uma casta virgem para deles se
vingar” ¢ os homens, tanto os imortais como os mortais, ficaram maravilhados “a vista dessa
armadilha profunda e sem saida” (ZAIDMAN 1990: 412). Marina Gurina explica em detalhe a

historia da criagdo da primeira mulher, Pandora, enviada aos homens para os castigar e atormentar



eternamente. Esta narrativa, que se encontra na obra de Hesiodo Os Trabalhos e os Dias, pode
ser resumida desta forma: Zeus, tendo sido enganado pelos homens, castigou-os com a criagdo da
primeira mulher, Pandora, tornando-a uma armadilha bela e mortal, que fascinou os imortais ¢
mortais com a sua beleza e linguagem sedutora. Pandora carregava consigo uma caixa que nunca
deveria abrir. Porém, desobedeceu as ordens e desse cofre sairam todos os males, os quais se
espalharam pela Terra, provocando morte e sofrimento a sua passagem. De acordo com a autora,
o mito de Pandora pretendia explicar e justificar a origem da inferioridade da mulher face ao
homem: uma criatura concebida pelos deuses apos a criagdo do homem, sendo considerada um
castigo divino para os mortais. A curiosidade de Pandora, ou talvez indiscrigdo, sobre o contetido
da caixa transformou o futuro feliz da humanidade num mundo de sofrimentos com doengas e
morte (PICAZO 2008: 34-35). Deste modo, a mulher parecia ser vista como uma armadilha cuja
beleza e palavras sedutoras sdo perigosas para os homens que se deixarem enganar por elas e,

consequentemente, pode até mesmo terminar em tragédia.

A mitologia revela-se uma fonte relevante, pois contém indicios dos valores que existiam na
sociedade. Por outro lado, serve também para ajudar a esclarecer o lugar das mulheres nessa
sociedade controlada pelos homens, permitindo uma reflexdo sobre a complexidade do seu
estatuto na cidade e no imaginario grego. No entanto, deve ser utilizada com cuidado, porque ndo
representara com exatidao a realidade, ou seja, hé limites para a sua utilizagdo como fonte neste
periodo. Como iremos ver, apesar de lhes estar vedado o acesso a vida politica, as mulheres estao
bem integradas no que toca a vida religiosa da cidade. Dentro de casa elas sdo relativamente
autonomas, organizando parte consideravel dos rituais, sobretudo aqueles relacionados com a

vida e a morte (ZAIDMAN 1990: 411-412).

Nao menos importante serd também o poeta Siménides de Amorgos, posterior a Hesiodo, que
escreveu um poema célebre que ultraja repetidamente as mulheres, associando os seus defeitos a
varios tipos de animais e a elementos da natureza, como a terra ¢ o mar, dividindo-as depois por
dez categorias. E se nove delas sdo censuradas e de alguma forma satirizadas — por exemplo, a
mulher-porca, criticada pelo seu comportamento sujo e desorganizado, a mulher-raposa,
presungosa e malvada, ou a mulher-cadela, vista como tagarela e coscuvilheira, que ninguém
consegue calar, nem a bem, nem a mal — apenas uma, a mulher-abelha, ¢ digna de louvor
(BONNARD 2018: 131; BRASETE 2003: 46-47). Creio que ¢ como diz Bonnard: trata-se de
uma poesia “brutalmente antifeminina” que parece ser espelho de uma mudanga profunda que
desde os “tempos primitivos aos séculos historicos, se realizou na condicdo da mulher”

(BONNARD 2018: 131).

No que diz respeito as tragédias, a identidade masculina e os conflitos continuam a ser temas

centrais no enredo mas os textos também exploram estes assuntos através das personagens



femininas e das posigdes mais marginalizadas que ocupam na sociedade. Os enredos tragicos
tomam como base os mitos gregos, muitos deles sobre cidades para além de Atenas ¢ que se
localizam no passado remoto (FOLEY 2001: 3). Por exemplo: Medeia de Euripides passa-se em
Corinto; as historias de Edipo Rei e Antigona de Sofocles acontecem em Tebas ¢ a trilogia da

Oresteia de Esquilo decorre em Micenas.

Helene Foley explica que de uma perspetiva mais genérica, o teatro grego ndo reflete direta e
exatamente a vida contemporanea dos gregos do século V a.C., mas um passado remoto, de um
mundo aristocratico e imaginario que, de forma frequente e deliberada, inverte ou altera as normas
culturais (FOLEY 2001: 7). Deste modo, ¢ possivel observar esta inversdo das normas em
algumas tragédias gregas como, por exemplo, Electra de Euripides. Tal como se vé no texto de
Hanna M. Roisman, Electra foi obrigada a casar com um pobre lavrador, ou seja, alguém que
estava a abaixo da sua condi¢@o social, mudanga esta que ocorreu com frustragdo e infelicidade
(ROISMAN 2017: 166; SILVA 2007: 197). No caso das tragédias, mesmo que ocorressem num
passado remoto, estas restrigoes, relativamente a exclusao da mulher da vida politica, eram
respeitadas. Ainda assim haveria algumas excec¢des como o caso de Clitemnestra, na peca de
Esquilo, que teria poder para governar Argos legitimamente na auséncia do marido Agamémnon
e que mais tarde passa a mandar na cidade com o seu amante Egisto. Em relacdo a capacidade
oratoria, note-se que em Medeia, de Euripides, esta personagem demonstra uma notavel sabedoria
e, assim como outras figuras femininas das tragédias, Medeia argumenta de uma forma sofisticada

(FOLEY 2001: 7).

O estudo da mulher, no tragico, ¢ ainda mais limitado e mais enganoso que o estudo do homem,
porque, pelo menos a tragédia, finge saber o que sdo as mulheres e como deveriam agir, existindo
um repertorio de lugares-comuns usados para dar conta da sua personalidade através de agdes
concretas. Segundo Helene Foley, ainda que muitas personagens femininas na tragédia ndo
violem as normas do comportamento feminino, aquelas que agem por conta propria € no seu
proprio interesse e, especialmente, aquelas que tornam publicos os seus atos representam o maior
e mais intrigante desvio das normas culturais (FOLEY 2001: 3-4). Antigona, por exemplo, queria
que a sua desobediéncia ao édito de Creonte fosse descoberta por todos pois s6 assim o seu acto
teria algum efeito sobre a cidade e sobre o rei e, por esse motivo, ela rejeita o conselho da irma
Ismena para esconder tal agdo, ao dizer: «Ai! Denuncia-a! Ser-me-as mais odiosa, se te calares

do que se a proclamares diante de todos.» (Sofocles, Antigona? vv.87-88).

2 A tradugdo da obra Antigona de Sofocles utilizada no Ambito deste trabalho ¢ a de Maria Helena da Rocha
Pereira



As intervencdes destas mulheres seriam menos intrigantes se pudessem ser explicadas como uma
simples inversdo da norma, projetadas para avisar as pessoas sobre as consequéncias para quem
ndo cumprisse a lei. Ainda assim, como diz a autora, este nao seria sempre o caso € mesmo quando
o0 ¢, as consequéncias das falas e acdes das personagens femininas e a maneira como elas sdo
representadas levantam uma série de questdes desconcertantes. Foley e outros criticos como
Zeitlin colocaram, por essa razao, a hipotese de que estas mulheres estariam a realizar um dever
duplo nestas pegas: por um lado, representando uma posi¢do imaginada dentro da familia e da
cidade e, por outro, servindo como um lugar para explorar uma série de conflitos para os quais 0s
homens prefeririam uma aproximagdo indireta, através das mulheres, ¢ ndo por eles proprios
(FOLEY 2001: 4).

A misoginia grega estava também ligada a determinadas ideias masculinas sobre a natureza das
mulheres. Para serem vistas de forma positiva, eclas deviam permanecer em casa ¢ realizar o
trabalho doméstico, para além de tomar conta dos seus filhos e de outros membros da familia. Em
contraste, havia também elementos negativos associados as mulheres: a sua capacidade de realizar
tarefas e a sua inteligéncia eram consideradas inferiores a masculina. Por outro lado, também elas
eram débeis e menos capazes de se controlar a si mesmas. Consideravam que, ja que a inteligéncia
feminina carecia da autoridade masculina, era necessario que ela fosse controlada por um
guardido. Por isso mesmo, elas ndo podiam guerrear e, mesmo sendo boas para gerir uma casa,
ndo se lhes permitia que gerissem o Estado. Consta, além disso, que elas seriam incapazes de
controlar os seus desejos por sexo, comida e bebida, como alids nos ¢ mostrado na comédia de
Aristofanes, Lisistrata (PICAZO 2008: 36). A falta de autodominio das mulheres era um
problema que ameagava a manuten¢do da casa e, por conseguinte, da propria cidade. As suas
explosdes emocionais podiam resultar fatais e era por isso que elas deviam ser controladas pelos
homens. Estes principios estavam relacionados com os valores da diferenga entre sexos e com a
politica da reputagdo social associada aos papéis de género, algo que era muito importante para
os gregos. Ja que a sobrevivéncia da cidade estava relacionada com a reprodugdo de filhos
legitimos, filhos de pais cidaddos, havia uma preocupagdo pelos comportamentos ligados a
atividade sexual das mulheres, ja que estas seriam capazes de enganar os homens sobre quem era

o verdadeiro progenitor dos seus filhos (PICAZO 2008: 36-37).

A literatura grega, em especial a tragédia de Euripides, mostra que os homens estdo conscientes
do possivel ressentimento, por parte das mulheres, pela repressao juridica, social e cultural levada
a cabo por eles. Nestas tragédias sdo representadas mulheres zangadas pela forma hostil como sdo
tratadas pelos homens ¢ estes, por sua vez, mostram-se furiosos pela sua insubordinagdo social e

politica. Medeia ¢ uma das personagens que fala longamente sobre o tema considerando que a



espécie das mulheres é a mais miseravel de todas as existentes (Euripides Medeia® vv.230-250)
(PICAZO 2008: 37). Esta mulher vinda da Colquida conseguiu manipular Creonte ¢ Jasdo, tudo
em prol do seu plano para castigar este ltimo por a ter abandonado e ter contraido novas nupcias.
Electra também engana a mde, mandando-lhe uma mensagem a dizer que havia tido um filho
rapaz e que precisava dela para realizar os rituais necessarios, quando, na verdade, o que ela
pretendia era matar Clitemnestra juntamente com o irmao Orestes. Estes sdo apenas alguns
exemplos que recordo de como as mulheres usaram esta capacidade de enganar para manipular
os seus oponentes. Para além disso, tanto o estado de alegre delirio como o pénico eram
considerados estados normais nas mulheres. Em Sete contra Tebas de Esquilo, as tebanas estéo
num estado de pénico quando os dois irmdos fratricidas, Etéocles e Polinices, estdo prestes a
enfrentar-se, lancam gritos agudos de terror e, consequentemente, sdo acusadas de desmoralizar

os soldados (PICAZO 2008: 39).

A tragédia grega parece, por isso mesmo, refletir as fantasias ¢ medos dos homens sobre noivas e
esposas assassinas, como € o caso de Clitemnestra ¢ Medeia e também das suplicantes que
aparecem na peca homonima escrita por Esquilo. Havia o medo que o controlo que se impunha
as mulheres em relagdo a sua sexualidade pudesse arrancar delas uma reagdo violenta e por isso
elas eram hostilizadas pelos homens. A natureza incoerente das mulheres e o facto de que
pudessem submeter-se as paixdes propiciavam a possibilidade do adultério e, com isso, a intrusao
de um filho ilegitimo que poderia arruinar a continuagdo correta da familia. A historia da mulher
que, por amor a um visitante estrangeiro, trai a sua familia e o reino, como faz Medeia, mostra a
forma ambivalente de pensar que tinham os gregos sobre as mulheres: reconhecem-nas como

reprodutoras necessarias mas temem a sua falta de lealdade.

Na tragédia existe um sem numero de exemplos que relacionam a palavra feminina com a
capacidade das mulheres enganarem os outros (PICAZO 2008: 38). Eis dois exemplos que estdo
presentes na Oresteia de Esquilo e na Medeia de Euripides: no primeiro caso, vemos Clitemnestra
a enganar o marido, chegado da guerra, com palavras de boas-vindas, para depois lhe desferir um
golpe mortal com sua propria espada e, no segundo caso, Medeia, faz uso da sua capacidade
oratoria para enganar Jasdo, seu marido, e também Creonte, rei de Corinto. Consequentemente,
ela mata o rei e a filha, nova esposa de seu marido, e até mesmo os seus proprios filhos, criancas

inocentes, com o Unico objetivo de se vingar da afronta de ter sido abandonada por Jasao.

3 A tradugéo da obra Medeia de Euripides utilizada no &mbito deste trabalho € a de Maria Helena da Rocha
Pereira



A linguagem usada pelas mulheres ¢ considerada enigmatica, para além de ter como objetivo
obscurecer a verdade, podendo tornar-se mortal para quem a ouve. Um exemplo disso seria a
Esfinge, figura mitologica alada, com cabega de mulher e corpo de ledo, que aparece no Rei Edipo
de Soéfocles e que desafiava os visitantes a resolver um enigma caso quisessem entrar na cidade
de Tebas. Todos aqueles que falhavam na resposta eram mortos por ela. Apenas Edipo conseguiu
resolver o enigma e, ao dar a resposta correta, a criatura suicidou-se, atirando-se da rocha onde se
encontrava sentada. Deste modo, Edipo tornou-se o heréi que libertou a cidade mas ao mesmo
tempo, sem saber de nada, acabava de fazer cumprir a segunda parte do oraculo que ha muito
tempo profetizara que ele haveria de matar o seu pai ¢ de casar com sua propria mae (PICAZO
2008: 41). No caso de Antigona de Sofocles, esta personagem tem um discurso que consegue
destabilizar Creonte ao ponto de o fazer perder o controlo sobre a imagem paternalista que ele
desejava passar aos cidaddos de Tebas e que no fim ird leva-lo a sua prépria destrui¢do, ao se

transformar num tirano.

Encontramos, também, em autores romanos, como ¢ o caso de Ovidio nas suas Metamorfoses,
exemplos que mostram, repetidas vezes, esta ideia de silenciar as mulheres através da sua
transformac@o. lo, princesa de Argos, por exemplo, foi transformada em vaca, por Jupiter, para
nado poder falar mas apenas mugir. Eco, uma ninfa faladora, foi punida de tal maneira que a sua

voz nunca € a sua mas apenas a repeti¢do das palavras dos outros (BEARD 2017: 9).

De acordo com Mary Beard, existe um tratado cientifico antigo que especifica que o tom de voz
baixo ¢ associado aos homens e simboliza a coragem, enquanto o tom de voz alto pertence as
mulheres e como tal simboliza a cobardia. Outros escritores classicos insistem que o tom € o
timbre do discurso das mulheres subverte sempre nao apenas a voz do orador masculino mas
também a estabilidade social, politica, em suma, o bem-estar de todo o Estado (BEARD 2017:

19).

Existem apenas duas exceg¢oes no mundo classico para este 6dio ao discurso publico das mulheres.
A primeira, ¢ que lhes ¢ permitido falar como vitimas e martires, normalmente para introduzir a
sua propria morte, como acontece, por exemplo, com Antigona ou, em Roma, com Lucrécia que
foi brutalmente violada por um principe romano. Ela denuncia o violador aos seus familiares e
depois suicida-se, sendo esta a versdo dos acontecimentos que os escritores romanos contam mas
ndo se sabe se realmente aconteceu desta forma. A segunda excecdo ¢ mais familiar: as vezes as
mulheres podiam erguer-se legitimamente para falar e defender os seus lares, filhos e maridos ou
mesmo o interesse de outras mulheres. Em Roma, por exemplo, Horténcia atuava como oradora

pelas outras mulheres e apenas para elas (BEARD 2017: 13-16).



Helene P. Foley faz notar que a tragédia grega foi escrita e desempenhada por homens, tendo
como alvo uma maioria de audiéncia masculina e, talvez, alguma feminina, se é que elas estariam
de facto presentes na assisténcia das pecas de teatro, nalgum lugar ou tempo. Sobre esta questao,
Foley menciona trés autores que se debrucam sobre esta ideia: Podlecki, Henderson e Goldhill. A
autora cré que algumas mulheres mais velhas ou ndo-cidadas estariam presentes juntamente com
0s metecos (estrangeiros que residiam em Atenas), estrangeiros vindos de longe e escravos
(FOLEY 2001: 3). David Kawalko Roseli escreve que a eventual presenga das mulheres no teatro,
como fazendo parte da audiéncia, gerou uma longa historia de debate e discuss@o dentro dos

Estudos Classicos.

Tem havido muita polémica em redor deste tema, sendo que os debates mais recentes acabaram
num impasse. A influéncia do pensamento Iluminista sobre o papel das mulheres na sociedade
orientou os estudiosos, de forma indevida, sobre o uso disponivel da evidéncia e formatou as
ideias que foram sendo consolidadas sobre este assunto. Com frequéncia, o problema resulta num
anacronismo em que a projec¢ao acritica dos modos de pensar dominantes na época moderna sobre
as relagdes entre classe e género oculta as praticas antigas. Este autor também refere que tanto a
ideia quanto a eventual presenga real das mulheres no teatro levantaram problemas aos criticos,
quer aos antigos, quer aos modernos. No entanto, foi s6 no Iluminismo que banir as mulheres do
teatro antigo se tornou a solucdo para este problema. Para além da necessidade de desenredar
evidéncias antigas e conceitos modernos, a questdo econdémica deve ser adicionada a esta
discussao (ROSELI 2001: 158). A presenca de barreiras, por exemplo, o pagamento de uma taxa
de entrada, a limitagdo da Theorika ? aos cidaddos masculinos e os lugares disponiveis para os
espectadores tiveram certamente implicagcdes importantes na presenca das mulheres no teatro. O
autor observa que esta conjuntura necessita de uma reflexdo mais ampla sobre os papéis das
mulheres na esfera dos rituais e do comércio e, também, de reconsiderar o valor da evidéncia
direta de autores como Aristofanes e Platdo. Tal como no caso dos estudos modernos, as
discussoes antigas eram influenciadas pela ideologia da sua época e faziam parte de uma tradigdo
mais vasta, no que diz respeito ao valor controverso de uma audiéncia de “massas”. Segundo o
autor, a politizagdo do publico que ia ao teatro influenciou o modo como os autores antigos
discutiram este problema (ROSELI 2001: 158). E necessério sublinhar, no entanto, que a presenga

ou a auséncia das mulheres no teatro ¢ um tema sobre que parece impossivel ter certezas pois ¢

4 Sobre este assunto, David Roseli escreve que uma anotagdo de Harpocration fornece alguns detalhes
sobre a Theorika que, segundo este gramatico grego de Alexandria: «Theorika were public funds collected
from the revenue of the city. Earlier these revenues were kept of the needs of war and called military funds,
but later they were made available for public works and distributions, which Agyrrhius the demagogue was
the first to start. » (ROSELI 2001: 92)



dificil verificar a validade das fontes classicas que nos falam deste assunto, existindo inimeras ¢
contraditorias interpretagdes. Esta questdo parece ter sido abordada de maneira uniforme, de
acordo com Roselli, pelo menos até aos finais do século XVIII, quando Bottiger avangou com a
ideia de que as mulheres ndo iam ao teatro, contrariando formulagdes anteriores, expostas por
Casaubon no século XVI e que confirmavam que as mulheres estavam presentes no teatro.
Posteriormente, Bottiger esteve na origem de um debate que variou ao longo dos anos ¢ que
envolveu iluministas como Friedrich Schlegel e August Bockh, que responderam apoiando e
desenvolvendo a teoria de Casaubon (ROSELI 2001: 162). Em geral, estes estudiosos, como
escreve David Roseli, basearam os seus argumentos nos supostos valores morais da sociedade

Ateniense ¢ numa procura de dados para dar suporte aos seus postulados (ROSELI 2001: 162).
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1.1  Mulheres silenciosas e mulheres fortes: a diferenca entre a realidade e a ficcdo

«Grande serd a vossa gloria se ndo ficarem aquém do vosso
carater natural; e maior ainda serd a daquelas que sdo menos

faladas entre os homens, seja por bem ou seja por mal.»

Tucidides, 2, 45, 2

No ano de 431 antes da nossa era, Péricles fez um discurso que ficou famoso as familias dos
soldados que morreram durante o primeiro ano da Guerra do Peloponeso. No final, o estadista
ateniense dedicou as breves palavras em epigrafe as mulheres enviuvadas, as quais parecem
reforcar a ideia de que o seu siléncio ¢ o facto de que delas se deveria falar o menos possivel eram
vistos como um fator positivo na cultura grega (PICAZO 2008: 11). Porém, apesar do siléncio
habitual em relagdo as mulheres, uma das Unicas vozes femininas que chegou até nés, vinda da
antiguidade grega, foi a da poetisa lirica Safo. A sua obra poética, ainda que esteja fragmentada,
¢ de extrema importancia pois trata-se da primeira fonte literaria que fala sobre os sentimentos

das mulheres (PICAZO 2008: 12).

A histéria das mulheres foi, durante muito tempo, um assunto considerado desinteressante e
dispensavel, sendo talvez essa uma das razoes pelas quais nao existem muitos relatos escritos que
tratem de forma direta da experiéncia feminina na sociedade grega. A semelhanca de outras
sociedades, ndo haveria interesse em recordar o conhecimento das pessoas comuns € muito menos
das mulheres. A principal missdo que lhes era atribuida era a reproducdo, o cuidado e a
conservacdo da familia e, num sentido mais lato, a renovagdo da cidade pela descendéncia. O seu
lugar, o das mulheres aristocratas, era em casa, cumprindo as tarefas domésticas, silenciosamente.
Estas rotinas, embora fundamentais, ndo aparentavam ser dignas de uma narracdo por parte de
quem registava os acontecimentos. Consideradas testemunhas pouco importantes, sio mantidas
afastadas. O conhecimento das sociedades nas quais elas viveram esteve, quase sempre, nas maos
das elites, politicas e militares, intelectuais e religiosas. Por outras palavras, esteve quase sempre
nas maos dos homens, donos dos seus destinos. E assim, defrontamo-nos com uma escassez de
vestigios sobre elas, que resulta mais do olhar dos homens que administram a cidade, os arquivos

e a memoria colectiva, do que delas proprias e das suas agdes. A vida privada ¢ omitida pelos
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escribas para dar espaco a vida publica, na qual ndo existe lugar relevante para as mulheres, que
sobre si proprias ndo tém direito a informagoes detalhadas e consistentes. Mas, curiosamente, sdo
representadas de forma abundante, nomeadamente em imagens, o que nao significa que seja dada
a estas fontes a devida importancia (DUBY & PERROT 1990: 7-8). Estatuas, relevos, moedas,
imagens pintadas e objetos antigos podem ser vistos em museus, reproduzidos em livros e
manuais escolares, servindo, principalmente, para apoio ao historiador na analise das fontes
escritas. Esta iconografia, por si s6, ndo se tem constituido como documento principal. Como
refere Frangois Lissarrague, entre as fontes disponiveis para o historiador da Antiguidade, os
testemunhos figurativos formam um conjunto especial. O seu estudo mostra-nos que cada
sociedade, incluindo as da Antiguidade, tem uma relacdo propria com as imagens que a
representam. No caso da cidade-estado de Atenas, por exemplo, os vasos datados entre os séculos
VI e V a.C., mostram uma iconografia das mulheres relativamente extensa, retratando temas
referentes a vida social, dentro dos quais se tenta também definir a relagdo entre o feminino e o

masculino e as fungdes por elas desempenhadas (LISSARRAGUE 1990: 203-205).

Em comparacao com o papel desempenhado nas tragédias, a realidade das mulheres na Atenas do
século V a.C. é bem diferente pois sdo praticamente invisiveis € obrigadas ao siléncio, quase como
se fossem simples figurantes de uma peca de teatro, na qual pouco ou nada participam. O seu
siléncio ndo ¢ apenas o reflexo de falta de poder no mundo cléssico: elas ndo tém permissao para
votar, independéncia legal ou econdmica, mas isso ¢ apenas parte do problema. As mulheres ndo
levantavam as suas vozes na esfera politica, na qual ndo tinham participagdo formal. O discurso
publico e a oratdria ndo eram atividades nas quais elas participassem, sendo praticas exclusivas e
habilidades que definiam o masculino como género. Uma mulher que fala em publico é, na
maioria das vezes e por defini¢do, alguém que ndo ¢ uma mulher (BEARD 2017: 16-17). Se
formos buscar exemplos as tragédias, encontramos personagens femininas como Antigona,
Medeia, Electra e Clitemnestra que, em razdo de habilidades de oratdria excecionais, se

apresentam com carateristicas geralmente atribuidas aos homens.

A Grécia antiga, ¢ um mundo de cidades-estado e, para quem vivia dentro de um determinado
territério, a distingdo fundamental era a de ser ou ndo cidaddo, fator determinante para a
participagdo nas questdes civicas da cidade. Na base da hierarquia social, estavam os escravos e
escravas, pessoas privadas da sua liberdade individual e que pertenciam ao cidaddo livre, ndo
participando, por isso, nos assuntos da cidade. O mesmo acontecia para os estrangeiros, homens

e mulheres livres que vivessem na cidade (PICAZO 2008: 12).

Escolhi a cidade de Atenas como foco de estudo sobre a vida das mulheres em virtude de haver
mais documentagdo sobre esta cidade do que sobre outras. Contudo, no caso desta cidade-estado,

em relagdo ao lugar concedido as mulheres, parece existir, comparando com outras, uma maior
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aversdo e desconfianga em relagdo a elas nas resolugdes e nas leis. No entanto, segundo Thirza
Berqué, esta area de estudos ““ € dominada por um paradigma tradicional que postula a reclusao
doméstica das mulheres”. Esta autora sustenta a sua posicao através dos estudos de A. W. Gomme
¢ Camila da Silva Condilo, argumentando que esta posi¢do radica no século XIX e baseia-se em
fontes literarias que situam as mulheres no espago doméstico como, por exemplo, as observagdes

de Xenofonte em Econdmico, no seu capitulo VII (BERQUO 2015: 10).

O cidadao, como sabemos, era um homem adulto, livre, filho de cidaddos, maior de vinte anos e
com o servi¢o militar cumprido, independentemente da condi¢do econdmica ou dos seus bens,
para além de que também participava “no culto da cidade, e desta participagdo lhe derivavam
todos os seus direitos civis e politicos. Renunciando ao culto, renunciava aos direitos”
(COULANGES 1971: 238). O direito de exercer a sua cidadania sustentava-se numa estrutura de
valores e institui¢cdes existentes na democracia ateniense. Em primeiro lugar, todo o cidaddo tinha
trés direitos fundamentais: Isonomia, Isegoria e Isocracia. Por outras palavras, os cidaddaos eram
iguais perante a lei, iguais no direito de expressao oral e, por ltimo, participavam de maneira
igualitaria nas institui¢cdes politicas e na tomada de decisdes politicas. Esses valores podiam ser
controlados pela execugdo de medidas como o ostracismo, que afastava o cidaddo da vida politica,
um tipo de exilio que podia durar uma década. Este servia para prevenir o surgimento da tirania,
quando a influéncia de determinado individuo sobre os demais cidaddos se tornava perigosa
(REIS 2018: 53). Por outro lado, a democracia contava, também, com varias institui¢des e cargos
como a Assembleia (ekklesia), o Conselho dos Quinhentos (boulé), os Tribunais populares
(heli¢ia), Arcontes e Estrategos. Na Assembleia, onde todos os cidaddos participavam, debatia-
se ¢ aprovava-se para a cidade propostas sobre questdes politicas, econémicas, militares, entre
muitas outras. 4 ekklesia reunia-se na Agora, o espago comum da polis “no qual os cidadios
(individuos do sexo masculino, de pais gregos, livres e detentores de terras e escravos) exerciam
os seus direitos politicos participando das decisdes publicas”. A Boulé era composta por
quinhentos cidadaos cuja funcéo era a “preparacao administrativa dos decretos para a Assembleia

e controle de tarefas executivas” (REIS 2018: 53-54; COIRO-MORAES & FARIAS 2017: 77).

A Heliéia era composta por seiscentos cidaddos cuja funcdo era o “poder judiciario e politico”
sendo que “também expressavam a soberania popular”. Os Arcontes tinham véarias fungdes,
tratando de assuntos que iam desde os relacionados com estrangeiros, a celebracgdes religiosas e
casos de homicidios e, também, da seleg@o das tragédias e comédias para serem apresentadas nos
festivais da cidade. Por fim, os Estrategos estavam encarregados das questdes militares e da
politica externa ¢ interna (REIS 2018: 54). No caso das mulheres, esposas de homens cidadaos,

estas teriam alguns direitos que passavam pela participagdo em cultos religiosos. Do seu
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casamento com o homem cidaddo e livre, nasceriam filhos legitimos que poderiam, ao atingir a

maioridade, participar na comunidade civica (PICAZO 2008: 12).

A palavra cidaddo era usada nos textos antigos quando se fazia referéncia aos homens mas, em
certos casos, as mulheres estavam também incluidas, ainda que ndo tivessem as mesmas
responsabilidades que o homem cidadao (PICAZO 2008: 12). Embora as mulheres ficassem
excluidas das fung¢des de ambito politico e militar, existe um texto em particular que apresenta
uma proposta bastante original e inovadora para o seu tempo, em relagdo ao papel da mulher na
polis. No livro V, d” 4 Republica, Platdo coloca algumas das suas proprias ideias na boca de
Socrates e refere que as mulheres deviam ter uma participagao ativa ao lado dos homens e assumir,
como eles, a fungdo de guardids da cidade (ALVES-JESUS 2015: 238; 4 Republica V 454d-e).
Dentro de cada cidade-estado havia um conjunto de unidades domésticas em que o objetivo
principal era a reprodugdo e a manutencdo da cidadania através de filhos legitimos, o que permitia
a continuagdo da linhagem familiar. Todos, dentro da unidade familiar, obedeciam ao chefe de
familia, um homem adulto, cidaddo e livre, sendo que essa fungdo era, para ele, politica e social.
Era da maior importancia ser lider de uma casa limpa e cuidada, dentro da qual, mulheres,
criangas, servos e servas, estavam sob o seu comando. A cidade era, por isso, uma comunidade
sob dominio patriarcal, tendo como base uma ideologia que justificava o permanente controlo dos
homens cidaddos e a inferioridade daqueles que ndo faziam parte dessa mesma comunidade,

através de varias formas de representagdo, ideias e crengas (PICAZO 2008: 13).

A existéncia de uma divisdo desigual de direitos e deveres entre homens e mulheres, a nivel social,
politico e religioso, entre outros, tornava, portanto, natural que os primeiros, desde que fossem
adultos e cidadaos, participassem ativamente no espaco publico e que as mulheres, por outro lado,
nesse mesmo espago, fossem passivas, invisiveis e silenciosas. Esses eram os ideais que faziam
parte da visdo grega sobre o funcionamento normal da cidade. Se as mulheres assumissem alguma
visibilidade e tentassem tomar a palavra, a cidade sofreria uma grande desordem, como ¢
mostrado, por exemplo, na comédia Lisistrata de Aristofanes ou na tragédia As Bacantes de

Euripides (PICAZO 2008: 11-12).

Recorrer ao mito pode ajudar a repensar sobre a origem desta ma fama que rodeava as mulheres.
Na historia da cidade, antes da deusa se tornar sua protetora, quem governava a cidade era o rei
Cécrope I, governante primordial e antepassado dos Atenienses. A disputa entre Atena e Posidon
pela posse da cidade ficou resolvida através de uma votagdo: as mulheres, cujo voto era permitido
nessa altura, votaram em Atena e os homens em Posidon. O julgamento teria acabado em empate,
se o numero de mulheres nao excedesse por um o de homens e se as mulheres nao tivessem todas
votado na deusa. Como resultado, Atena venceu a disputa mas infelizmente, as mulheres ficaram

a perder mesmo tendo votado na vencedora. Tendo como justificacdo a ira de Posidon e para o
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tentar apaziguar, o rei Cécrope I retirou o direito de voto as mulheres e fez mudangas dramaticas
na organizag¢do social de Atenas, na qual, até entdo, as criancgas filhas de pai desconhecido eram
chamadas pelo nome da mae (ZEITLIN 1996: 115). Sobre este mito, outro autor, Zaidman,
observa que a ira de Posidon levou também a que a designagdo de «Atenienses» lhes fosse
recusada, o que ¢ o motivo pelo qual os seus filhos ndo utilizam o nome da mae (ZAIDMAN
1990: 412). Numa outra versao deste mito, cuja votacao ficou a cargo dos outros deuses, Atenas,

deusa sabia e guerreira, ¢ Posidon, deus dos mares, disputaram entre si a prote¢ao da Atica:

Os deuses haviam sido chamados como arbitros, decidindo que o pais pertenceria aquela das duas
divindades que desse a regido o presente mais belo. Posidon fez jorrar do solo, com um golpe de
tridente, um lengol de dgua salgada sobre a Acropole. Todavia, Atena fez crescer ai uma oliveira,
arvore da paz e da longa paciéncia, e todos os deuses a julgaram preferivel a fonte de agua salgada,

atribuindo a deusa o patrocinio da Atica (GRIMAL 2008: 76).

A idealizacdo da Grécia Antiga tera comecado na Europa no século XVIII, onde surgiu um
discurso sobre a masculinidade em que os homens do mundo classico eram vistos como um
modelo a ser seguido pelos homens modernos. Ao mesmo tempo, estranhava-se como 0s gregos,
criadores da democracia e avangados nos mais diversos campos do saber, como seja a matematica,
a ciéncia, a politica, a filosofia, entre outros, colocassem as mulheres, no caso as esposas, numa
posicao irrelevante em todos os sentidos (PICAZO 2008: 17). Afinal como poderiam os criadores
da democracia e da cultura grega colocar as suas mulheres em reclusdo e considera-las inferiores
em todos os sentidos? Esta questdo contraditoria — porque as mulheres, no século XVIII, ndo
participavam na vida politica e aquelas que tinham posses ndo trabalhavam — transformou-se
durante bastante tempo no unico debate sobre o estatuto feminino dentro da familia e da sociedade
gregas. Segundo Marina Gurina, alguns helenistas defenderam a situagdo das mulheres na cidade
grega, fazendo uma comparagdo com o tratamento recebido pelas mulheres burguesas na Europa
moderna, que aparentemente seria protetor e respeitador. Outros defendiam que a situagdo dos
atenienses no século V a.C. era comparavel com a reclusdo das mulheres nas sociedades orientais.
Esses helenistas estavam a estabelecer uma ligacao entre a situagdo grega ¢ a imagem do harém
que era muito importante para o discurso orientalista e cuja frequente feminiza¢ao constituia um

trago negativo das sociedades que ndo eram ocidentais (PICAZO 2008: 17-18).

A literatura grega esta cheia de imagens opostas entre homens e mulheres em que os primeiros se
destacam pela positiva como fortes, generosos e corajosos e as segundas pela negativa pois sdo
fracas, cobardes e vingativas. Os homens sdo aqueles que possuem autodominio sobre as
emocdes, enquanto as mulheres falham em controlar as suas proprias paixdes. Por isso mesmo,
nessa literatura sobre as mulheres, os homens ndo s6 as consideravam diferentes deles como

também era natureza delas serem-lhes inferiores (PICAZO 2008: 31).
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Tendo estabelecido as linhas gerais do que se vai tratar neste capitulo, comecarei por analisar a
sociedade ateniense dando destaque ao feminino, ou seja, as fungdes e papéis que eram atribuidos

as mulheres dentro da esfera doméstica e religiosa.

1.1.1 Esposas legitimas: casamentos, herancas, e funerais

«O casamento deu-lhe segundo nascimento. Doravante estard
colocada no lugar de filha de seu marido.»

COULANGES, 1998: 42

No grego ndo existe uma palavra que possa ser traduzida como «familia» no sentido de um grupo
de pessoas que compartilha os mesmos lagos de sangue e a mesma casa. No entanto, € frequente
que essa palavra seja traduzida como oikos, que significa a casa, a familia que ai reside e também
as suas propriedades, onde se incluia a esposa, os filhos, os servos, e outro tipo de bens (PICAZO

2008: 52).

As casas eram normalmente privadas e pertenciam a um individuo ou a uma familia mas,
também, podiam ser espagos publicos onde aconteciam rituais e atividades como, por exemplo,
banquetes, para os quais podiam até mesmo comparecer convidados estrangeiros (TRUMPER
2012: 291). Ja os espagos publicos incluiam a Agora, a assembleia, os tribunais, gindsios
(PICAZO 2008: 52).

A vida de um cidadao grego consistia na articulagdo da esfera privada, a qual pertencia a sua
familia, e a esfera publica, na qual ele devia estar a maior parte do tempo. Sabe-se que a polis
valorizava, antes de mais nada, o0 mundo masculino que estava ligado a obrigagdes para com a
cidade. Por outro lado, o oikos era importante para a estrutura politica grega pois funcionava como
uma unidade social de primeira classe. Os cidaddos faziam parte da polis, ndo de forma individual
mas como se a propria cidade fosse uma espécie de oikos. E isso era visivel nas proprias leis onde
se regulava as relagdes entre a cidadania e a pertenga a um oikos, as questdes de propriedade e
transmissdo da mesma entre membros da familia, assim como os seus direitos e obrigagdes.
Assim, do mesmo modo que o casamento era de suma importancia, principalmente no que toca a
legitimidade da cidadania, também o adultério, que era considerado uma violagado das leis desta
unido, era considerado um perigo para a estabilidade da cidade (PICAZO 2008: 53-54). Nas

tragédias, o melhor exemplo encontra-se na Oresteia de Esquilo: Clitemnestra, enquanto o marido
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se encontrava na guerra de Troia, ndo s6 arranjara um amante, Egisto, como também deixara que

este esbanjasse os bens que pertenciam a Agamémnon.

As fontes antigas existentes que apresentam a esfera familiar vém de cidades como Atenas,
Esparta e Gortina®. Nesta tltima cidade, situada na ilha de Creta, esta conservado em pedra e de
forma parcial, um antigo cddigo de leis de meados do século V antes da nossa era. Nesta legislacao
estdo informagdes a respeito das relagoes familiares e da heranga. Estas leis, sendo uma fonte de
informagao muito relevante para esta época, apresentam-se, por outro lado, nalguns casos, pouco

claras, em razo do estado em que foram encontradas (PICAZO 2008: 54).

Em relacdo a cidade de Atenas, as “fontes que permitem estudar a dadiva graciosa da noiva na
grande cidade maritima e democratica datam, essencialmente do século IV” (LEDUC 1990: 320).
Na verdade, ¢ gracas aos discursos de oradores como Iseu e Demostenes que a questdo do
casamento pode ser tdo bem estudada, sendo algumas vezes considerados como exemplo de como
deve ser o casamento helénico da época cléssica. Claudine Leduc explica que existem dois tipos
de casamento que s3o comuns a totalidade das cidades gregas. O primeiro ¢ “o casamento da
rapariga que tem irmdos” e o segundo ¢ “o casamento da rapariga que ndo tem irmaos”. No caso
de Atenas, com ou sem relagdes fraternas, a noiva e os bens sdo entregues ao marido pelo homem
que tiver autorizagdo para esse ato, que tanto pode ser o pai e na falta deste o irmdo consanguineo,

ou o0 avo paterno (LEDUC 1990: 320).

Os oradores da cidade de Atenas atribuem a criacdo e organizacao do casamento ao legislador
Solon, assim como a redefini¢do da comunidade publica, recusando deixa-la nas maos de quem
possuia terra civica. O dialogo trocado entre o pai da noiva e o seu futuro marido ¢é varias vezes
citado por Menandro (LEDUC 1990: 321). Aqui transcrevo um excerto da comédia A4 Tosquiada®,

da sua autoria, apresentado por Claudine Leduc:

Sogro — Dou-te a minha filha a lavrar para procriar filhos legitimos.
Genro — Eu recebo-a.

Sogro — Também te dou um dote de trés talentos.

Genro — Também o recebo com prazer.

Segundo a autora, estas “cortesias sdo demasiado vulgares para serem gratuitas. Em Atenas, no

século IV, para que os filhos sejam legitimos, para que os filhos herdem os bens do seu pai e as

> Para informagdes sobre esta cidade ver Leduc 1990: 305-320.
¢ Menandro, Perikeiromene: 1012-1015. Claudine Leduc ndo indicou o autor da tradugio nas suas notas.
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filhas sejam dadas em casamento pelo seu pai, com o dote conveniente” € necessario que o pai
entregue orgulhosamente a sua filha e que o noivo receba a noiva ¢ os bens com satisfacdo
(LEDUC 1990: 321). Dito isto, em Antigona, quando Creonte, na sua discussdo com o filho
Hémon, refere que “Ha outros campos para lavrar, de outras mulheres” (Sofocles, Antigona
v.569), ele deixa claro que ndo interessa com qual mulher nobre o filho possa casar, pois existem
muitas ¢ ndo ¢ por Antigona deixar de ser noiva dele que este ndo ird encontrar outra para a

substituir.

No que diz respeito a heranga, um pai devia reparti-la entre os seus filhos. Quando havia filhas,
embora estas ndo ficassem completamente fora dos sistemas de divisdo da propriedade e heranga
que existiam na Grécia arcaica e cldssica, era mais natural que estas recebessem um dote no
momento em que casavam que podia incluir dinheiro. Existiam, porém, alguns casos em que as
filhas podiam herdar do seu pai, tal como aconteceria, por exemplo, na cidade de Esparta

(PICAZO 2008: 56).

Na legislagdo sobre o matrimoénio, a mulher casada estava subordinada ao marido no espago
doméstico, nunca alcangando a maioridade legal por estar sempre sob a tutela de um familiar
masculino, normalmente o chefe de familia, que atuava como guardido. O primeiro guardido de
uma mulher é o pai e, em caso da morte deste, o tio paterno até ao dia em que esta case, passando
essa tarefa para as maos do marido. Em caso de viuvez, por exemplo, podia ficar sob a tutela do
filho, caso este ja fosse maior de idade (PICAZO 2008: 55). Na Antigona, quem atua como
guardido das duas irmas é Creonte, irmao de Jocasta, rainha de Tebas. Apesar de este ser tio
materno, ndo existe mais nenhum parente masculino disponivel para o cargo, ja que tanto o pai
como os irmdos de ambas haviam morrido. Se recuarmos no tempo, encontramos também na
Odisseia de Homero um exemplo relevante: na auséncia de Ulisses, ¢ Telémaco, seu filho, quem
assume o papel de guardido da sua mae Penélope, por ja ser um homem adulto. Quando ela sai
dos seus aposentos e se dirige ao aedo, pedindo-lhe que cantasse um tema mais alegre, Telémaco
ndo tarda em ordenar-lhe que regresse ao seu quarto e que se ocupe dos seus proprios afazeres
junto das escravas. Ja que Penélope, embora surpreendida, obedece & ordem do filho sem
hesitagdo, podemos pensar que este se encontrava a fazer o papel de guardido de sua mae, na
auséncia de Ulisses: «Penélope, espantada, regressou para a sua sala e guardou no coragdo as

palavras prudentes do filho.» (Odisseia 1 vv.337-364).

Sabe-se que no mundo grego desta época, um dos eventos mais importantes na vida de uma jovem
mulher ateniense, muitas vezes ainda adolescente, era o casamento, que para além de unir dois
individuos com ascendéncia cidada, juntava também duas casas e permitia a continuidade da
linhagem da familia através do nascimento de filhos legitimos. As mulheres atenienses tém, deste

modo, um papel significativo na cultura Ateniense. S3o maes, participam em rituais publicos e
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privados, e também cuidam da casa (FOLEY 2001: 4). Segundo Margarida Maria de Carvalho, a
mulher precisa de um tutor, que pode ser o pai, o marido, ou na auséncia destes, um parente que
lhe seja mais proximo. Deste modo, o casamento ¢ fundamental para o estatuto da mulher porque,
como diz a autora, significa a entrega da filha pelo pai ao futuro marido. Deste também dependia
a decisdo de com quem iria casar a filha (CARVALHO 1996: 32). Outros autores como Georges
Duby e Michelle Perrot observam que “O contrato de casamento faz da noiva uma mulher da

comunidade civica. Colocando-a sob a tutela de um cidadao, o dador certifica que ela nasceu de

um pai e de uma mae que pertencem ambos a comunidade civica” (DUBY& PERROT 1990:
324). Esta lei que exige que cidaddos sejam filhos de pai ¢ méde ateniense s entrou em vigor em

meados do século V a.C.

O casamento nas cidades gregas marcava o fim da infincia e o comego da idade adulta de uma
rapariga e funcionava como uma espécie de iniciagdo a proxima fase da sua vida. A idade do
primeiro casamento nas raparigas era ao redor dos quatorze anos mas nos rapazes essa idade mais
do que duplicava, podendo ser apenas aos trinta anos que contraiam o primeiro matrimonio. Isso
significava que a viuvez e os segundos casamentos eram provavelmente bastante frequentes
(PICAZO 2008: 56-57).

Dentro do oikos, a separagdo entre homens e mulheres, e a reclusdo destas ultimas ao gineceu,
local da casa onde viviam, demonstrava a importancia da virgindade das mesmas antes do
casamento, embora essa importancia se relacionasse com a garantia de que apenas nasceriam
filhos legitimos. E claro que isso ndo impedia os segundos casamentos, em caso de divorcio ou
viuvez e, algumas vezes, era até mesmo o proprio marido antes de morrer quem escolhia o esposo

seguinte da sua mulher (PICAZO 2008: 66).

O matrimonio, de acordo com a autora Marina Gurina, era considerado um evento complexo que
implicava grandes preparagdes por parte das familias dos noivos e com regras que deviam ser
obedecidas por ambas as partes. Os filhos legitimos, para além de assegurarem a linhagem
familiar, também tinham acesso a heranga paterna que era dividida somente entre a descendéncia
masculina, pois as filhas estavam fora desse sistema e recebiam apenas um dote depois de casarem

que podia ser dinheiro ou mesmo mobilia para a casa.

A cerimoénia de casamento era composta por varios momentos cruciais que iam desde o acordo
entre o guardido da noiva e o seu futuro marido, a entrada da mesma no seu novo oikos e, por fim,
o nascimento ¢ reconhecimento dos filhos. O momento mais importante da ceriménia do
casamento era a entrada da noiva na sua nova casa. Era executado na forma de uma procissao
solene, realizada durante a noite ¢ iluminada pela luz de archotes. A noiva levava consigo alguns

alimentos que simbolizavam as suas tarefas futuras relativas a alimentagcdo. Na sua nova casa,
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outros rituais eram realizados como a ingestdo de um bolo e a queima do eixo do carro onde a
noiva fora transportada, o que evitava que ela regressasse ao oikos anterior. Ao entrar no quarto
para a noite das nupcias, um amigo do noivo permanecia do lado de fora do quarto para evitar que
a mulher pudesse ser salva pelas suas amigas. Do lado de fora do quarto, estas entoavam cangdes
relacionadas com casamento. No dia apos a primeira noite, a noiva cumprimenta os seus parentes
€ amigos que trazem presentes associados ao matrimonio. O presente que a esposa oferece ao seu
novo marido ¢ uma tinica manufaturada por ela propria, para mostrar as suas habilidades numa

das tarefas centrais em que se iria tornar a sua vida futura (PICAZO 2008: 60-62).

O maior servigo que uma esposa legitima podia prestar ao seu esposo era dar a luz filhos legitimos:
estes davam continuidade a familia, permitiam aos seus pais cumprir com a fun¢do de lhes
transmitir as propriedades através da heranga e era considerado que desse modo as mulheres
estavam a participar na politica quando contribuiam com o nascimento de homens. Uma das
fungdes principais das mulheres era o cuidado dos filhos assim que eles nasciam, sendo que sé se
considerava que o casamento estava consumado, quando elas davam a luz o primeiro filho, altura

em que passavam finalmente de jovens a adultas (PICAZO 2008: 113).

A entrega da noiva ao noivo ndo era, como se vé, tratada como uma cerimoénia simples mas, pelo
contrario, exigia a passagem por varios rituais complexos, como o banho de purificagdo do corpo
para os noivos, sacrificios rituais e, no final da cerimonia, um banquete com a unido das duas
familias e amigos proéximos. A preparagdo para a cerimonia de casamento exigia que a noiva
passasse uns dias com a mae e outras mulheres proximas da familia, sendo um acontecimento
bastante celebrado e onde elas participavam bastante. As noivas vestiam-se de purpura, usando
um véu sobre a cabeca e ombros, de cor amarelo-laranja e, a cintura colocavam um cinto com um
no6 duplo. Desatar esse nd simbolizava o ato sexual entre os noivos. Para além da vestimenta, elas
cobriam-se de joias € o uso de uma coroa de murta nas cabecas dos noivos, conferia-lhes

metaforicamente, um estatuto quase divino (PICAZO 2008: 58-60).

Mesmo assim para a legitimidade do casamento, era necessario haver uma esposa que fosse filha
de um cidaddo para o nascimento de filhos cidadaos. No entanto, as mulheres ndo eram registadas
a nascenga como cidadéds. A sua “cidadania”, como observa Helene Foley, era exercida ndo de
forma politica, como nos homens, mas de forma religiosa. Nos cultos mais importantes, quem

oficiava eram mulheres, as sacerdotisas’, e a participa¢do feminina realizada em varios cultos

7 Na pega Ifigénia em Tduris de Euripides, Ifigénia é uma importante sacerdotisa de Artemis, a qual faz uso
da sua posigdo na criag@o do plano para salvar o irmédo Orestes e o primo Pilades e também para poder fugir
daquela terra, Tauris.
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dependeria dessa sua “cidadania”. Sobre este assunto, Helene P. Foley menciona autores como

Turner e Osborne que, indiretamente suportam este topico 8 (FOLEY 2001: 7).

As mulheres estavam, portanto, excluidas da vida politica e militar da cidade, sendo esta exclusao
relevante, dada a importancia que a democracia, de certo modo austera, de Atenas colocava na
participagao dos seus cidaddos na vida publica. As mulheres ndo podiam assistir as assembleias,
fazer parte do juri ou até mesmo falar no tribunal, pois também nao recebiam o tipo de educagéo

que permitisse executar estas fungdes (FOLEY 2001: 7).

David Roseli observa que, mesmo nao partilhando as mesmas fungdes sociais que os homens, as
mulheres cumpriam alguns papéis que eram considerados adequados ao seu género, na esfera
social e politica. As mulheres podiam, nestas situagdes, ser incluidas como membros dos demos,
termo normalmente utilizado para referir os homens cidadaos que eram independentes. Para além
disso, observa o autor, tal como diz Aristoteles no livro I da Politica, as mulheres eram metade
da populacao livre e, portanto, havia vantagem em que fossem educadas, tal como os homens,
para o beneficio da lei fundamental da cidade. Segundo Roseli, o desempenho de determinados
papéis em certos contextos, com frequéncia juntando rituais e politica, permitia as mulheres estar
em contacto com o publico, sendo, desta forma incluidas na polis. Este facto permite alimentar a
discussdo que leva a reflexdo sobre a real presenca da mulher na audiéncia que assistia a

representagdo dos textos (ROSELI 2011: 167).

Em relagdo a iconografia, com frequéncia encontram-se vasos que representam algumas partes
das cerimonias de casamento. Apesar da variedade e diferenca entre as cenas retratadas, existem
alguns elementos que se repetem nas imagens. Mesmo assim, ndo sdo suficientes para o
estabelecimento de um canon iconografico sobre o casamento. Algumas imagens representam o
momento do acordo formal entre o pai da noiva e o noivo, acordo esse no qual a jovem esposa
ndo pode sequer expressar o seu consentimento. Outras representam o momento em que a noiva
se prepara para a cerimonia, rodeada de mulheres que a vestem e a adornam, rumo a sua nova
vida como mulher casada. Ha ainda imagens que representam a procissdo que transporta a noiva

até a casa do noivo, onde sera o seu novo oikos (LISSARRAGUE 1990: 206-207).

A tradicdo iconografica das cenas de casamento comec¢a com o mito das bodas de Tétis e Peleu,
pais de Aquiles, que durante bastante tempo sera exemplo para mostrar um cortejo nupcial ainda

que este seja um bastante invulgar. Tétis é divina e Peleu apenas um mortal. No seu casamento,

8 Turner, J. A. 1983. “Hiereiai: Acquisitions of Feminine Priesthoods in Ancient Greece”.
Ph.D. dissertation, University of California at Santa Barbara.
Osborne, R. 1993. “Women and Sacrifice in Classical Greece”. Classical Quarterly 43.2:392-405.
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todos os deuses’ — Zeus, Hera, Posidon, Anfitrite, entre outros — estdo presentes € chegam num
grande cortejo de carros. Nestas bodas, os deuses tornaram-se testemunhas da unido entre duas
racas, uma divindade e um mortal, € a0 mesmo tempo, tornam-se hospedes na nova casa de Peleu,

que deve acolhé-los de acordo com as regras de hospitalidade (LISSARRAGUE 1990: 208).

Para além do casamento, o funeral era outro dos eventos que estava a cargo das mulheres e que
se desenrolava de acordo com rituais, tal como o casamento. Os corpos dos defuntos eram lavados
e vestidos, sendo transportados para uma outra casa, acompanhados de musica e da realizagdo de
banquetes. O ritual de purificagdo através da agua, a lavagem dos corpos, ¢ do fogo, a pira
funeraria, era muito importante. Assim como nos casamentos, os preparativos funerarios estavam

nas maos das mulheres, especialmente as maes dos mortos (PICAZO 2008: 62).

Na sociedade era esperado que todas as raparigas casassem ¢ tivessem filhos, ja que esse era,
fundamentalmente, o seu principal papel na sociedade ateniense. No entanto, a morte prematura
de uma jovem rapariga representava um problema pois ndo a deixava cumprir esse mesmo dever
e, em ultima analise, dificultava a continuac¢do e perpetuagdo da familia na geragdo seguinte
(JUST 2009: 28; POMEROY 1975: 62). Ja que era essencial ter filhos para a continuidade da
familia, ndo nos devemos espantar quando, em Antigona, a jovem princesa condenada entoa um
lamento no qual inclui a sua preocupacao de ser morta «sem que do himeneu ouvisse canticos,
nem me entoasse o hino nupcial.» (S6focles, Antigona vv.813-815). Ja que se pensava que quando
uma mulher morria sem casar iria ser esposa da morte (PICAZO 2008: 62), quando Antigona
afirma que «S6 de Aqueronte serei esposa» (Sofocles, Antigona vv.816), é como se estivesse a
dizer que s6 pode ser mulher do Hades. Na minha opinido, Sofocles faz aqui uso da figura de
estilo sinédoque, na qual ele colocou Aqueronte, o rio onde navega o barqueiro Caronte que
transporta as almas dos mortos, em vez de Hades, aquele que governa o submundo, para dizer que
Antigona seria esposa da morte. Sofocles escreveu durante um periodo onde a autonomia, a

autoridade e a definicao tradicional da familia estavam em mudanca.

No século V a.C., as familias alargadas das classes médias e altas comegaram a perder importancia
social e politica (SORUM 1982: 201-202). Se, por um lado, os nicleos familiares se integraram
numa unidade maior, a polis, € a sua manutencdo ¢ perpetuagdo passaram a ser definidas em
fung@o do bem-estar desse corpo civico maior, por outro, a estrutura familiar foi incorporada nas
institui¢des do Estado, sendo o direito a cidadania determinado pela ascendéncia familiar. O

casamento também sofreu mudancas: ja ndo €, apenas, a alian¢a e a unido entre casas mas

% A descrigdo refere-se ao “Casamento de Peleu e Tétis (cerca de 580 a.C.). Dinos de figuras negras.
Londres, British Museum”. Para ver a imagem consultar Lissarrague 1990:200.
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significa, principalmente, a producdo de filhos legitimos para assegurar a continuidade da
populagdo e a melhor economia da polis. Assim, o valor da unidade familiar tornou-se-lhe
externo, a importancia dos vinculos de sangue foi apropriada pelo Estado e as ligagdes de lealdade

dentro da familia foram postas em causa.

Neste contexto de mudancga, as familias mitoldgicas tratadas nas tragédias ganharam um novo
significado quanto & questdio da lealdade. Nas Euménides de Esquilo, o tema da necessidade da
subordinagdo da familia a polis € tratado e constitui um exemplo das implicacdes que os autores
do século V a.C. encontraram em fontes tradicionais para falar da época em que viviam (SORUM
1982: 202). Nas pegas de Sofocles ha indicagdes de outra alteracao histdrica que pde em causa a
familia: a solidariedade familiar foi substituida por um aumento de uma consciéncia de si mesmo
nas personagens. Isso levou a que o coletivo, ou seja, a unidade familiar, fosse negligenciada.
Encontramos esta questdo, com mais frequéncia, nas pegas em que as personagens femininas sdo

as proprias protagonistas'®, como € o caso de Antigona e Electra (SORUM 1982: 203).

10 A proposito de Antigona, existe a diivida sobre quem ¢ de facto o protagonista desta tragédia sofocliana,
se ¢ Antigona ou Creonte, sendo por isso uma tragédia acusada de falta de unidade de agdo. No entanto,
segundo José Serra, autor de Pensar o Trdgico, esta peca mostra-nos uma “sélida unidade de a¢do” pois
em Antigona ““ a imagem de protagonistas em disputa ¢é o fiel reflexo de um conflito mais fundo que ordena
toda a acdo.” (SERRA 2018:104)
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1.1.2 A tecelagem como simbolo do universo feminino

«Dai por diante trabalhava de dia ao grande tear, mas desfazia a
trama de noite a luz das tochas. Deste modo durante trés anos

enganou 0s Aqueus.»

Odisseia II vv.103-105

Na Odisseia de Homero, Penélope, esposa fiel e dedicada, usa as suas habilidades no tear para
enganar os pretendentes, dizendo que apenas casaria com um deles quando terminasse a mortalha
que estava a fazer para o pai de Ulisses. Porém, o que ela fiava de dia, a noite desfiava,
prolongando desta forma o trabalho o mais possivel. Por outro lado, no caso das tragédias,
relembro o exemplo da Oresteia de Esquilo, onde a tecelagem é usada como uma armadilha, ndo
apenas para enganar, mas também, para prender e matar a sua presa: Clitemnestra tece um véu e
através do engano, uma das caracteristicas femininas ja antes mencionadas, consegue matar

Agamémnon, que se encontrava desprotegido nesse mesmo momento (LESSA 2011: 150).

Um dos principais simbolos deste universo feminino é, como se ira ver, o trabalho da tecelagem,
parte do conjunto de tarefas domésticas que permitiam a gestdo e manutencdo da casa. A
tecelagem era muito importante pois ndo s6 mantinha as mulheres da classe alta ocupadas como
era um trabalho que, a qualquer momento, podia ser intercalado com a realizagdo de outras tarefas
(PICAZO 2008: 95). Existem diversas historias ¢ mitos onde a tecelagem tem para as personagens

um papel central: Aracne e Filomela sdo apenas alguns dos exemplos de que irei falar.

A condigdo da mulher, reclusa e entregue as tarefas domésticas, que lhe ¢ imposta pela sociedade
grega do século V a.C. revela uma situacdo aceite. No entanto, esta ndo se manteve estatica,
havendo sinais de oscilagdo entre maior ou menor interven¢do das mulheres na sociedade de
acordo com o regime vigente na altura. Fatores determinantes como um conflito bélico,
instabilidade demografica ou econdmica, por exemplo, podiam levar a modificacdes na
organizacdo do trabalho e na atribuicao de tarefas a cada membro desta sociedade (SILVA 2007:
182). De acordo com esta autora, assim como no trabalho masculino, dentro da organizagdo do
trabalho feminino existia uma hierarquia. Esta hierarquia separava, com clareza, “senhoras e

escravas”, algo que ¢ muito marcado numa sociedade aristocratica. Esta situa¢do evoluiu. Na
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tradig¢do cortesd o trabalho produzido pela senhora era visto como um passatempo, “mais como
um espetaculo de requinte” do que uma “atividade util”. Com o tempo, houve modificagdes na
sociedade, diminuiram “distancias e privilégios” e passou a ser-lhes exigido que contribuissem
para a sobrevivéncia da familia e produzissem para preencher as necessidades desta (SILVA

2007: 183).

Na mitologia existem também alguns exemplos que relacionam o feminino com a arte de tecer.
De entre esses exemplos, destaco o mito de Aracne ¢ o de Filomela. No primeiro mito, Atena,
deusa das atividades artesanais'!, em especial as femininas, conhecida como sendo protetora das
fiadeiras e teceldes, entre outros, cultivava uma rivalidade com Aracne, a jovem filha do tintureiro
fdemon. A rapariga era habil na arte de tecer mas a sua aptiddo era atribuida aos ensinamentos da
deusa Atena, o que a incomodava pois considerava que a sua destreza era fruto dos seus proprios
esfor¢os. Por isso mesmo, Aracne desafiou a deusa para um concurso ¢ esta, frente ao desrespeito
da jovem, aceitou o desafio. Primeiro apareceu diante dela, com as fei¢des envelhecidas de uma
mulher idosa, aconselhando-a a ser menos vaidosa e arrogante mas tal conselho ndo surtiu efeito.
Sem outra alternativa, a deusa revelou-se e o concurso teve inicio. Enquanto Atena tece numa
tapecaria 0 momento em que vence Posidon e se torna protetora da cidade de Atenas, Aracne cria
com entusiasmo uma outra onde conta a historia do erotismo, dos ardis e metamorfoses que eram
utilizados pelos deuses masculinos. Aracne acabou por ganhar o concurso pois a sua tapecaria
estava tdo bem feita que nem mesmo a deusa encontrou razao para objetar. No final, furiosa por
ter sido vencida por uma rival arrogante, Atena rasga o trabalho de Aracne e transforma-a para
sempre numa aranha (GRIMAL 2008: 78; LESSA 2011: 146, Ovidio, Metamorfoses VI vv.1-
145). No segundo mito, Filomela ¢ uma das personagens que ¢ mencionada nas Metamorfoses de
Ovidio, sendo irma de Procne e cunhada de Tereu. Apesar de estar casado com Procne, Tereu
cobicou a irma desta, Filomela, e acaba por a violar. Para evitar que esta pudesse denuncia-lo,
corta-lhe a lingua mas esta, ainda assim, arranja maneira de revelar o seu violador e, tecendo num
tapete esse mesmo acontecimento, conta a irma o que se passara. Procne, para vingar a irma e
punir o seu marido, mata o filho de ambos Itis e oferece-lho como refeicdo, ja que Tereu havia
infringido uma das regras mais importantes do o7kos, no que respeita as relacdes de intimidade.
Ao ser descoberto esse ato, Tereu persegue as duas irmds mas estas salvam-se ao serem
transformadas em péssaros'?: Procne numa andorinha e Filomela num rouxinol (LESSA 2011:

144-145; Ovidio, Metamorfoses V1 vv.412-674).

"' Na Jliada de Homero existe uma referéncia as grandes habilidades de Atena na arte de tecer e na qual é
descrito um vestido usado por Hera, tecido por esta deusa para seduzir Zeus (Homero, Iliada vv. 178-180).
12 No que diz respeito a este mito, Aristofanes faz uma referéncia a Tereu e Procne na comédia As Aves.
Sobre Tereu, transformado em Poupa, fala também Sofocles numa tragédia que se perdeu de nome Tereu.
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Como se vé por estes exemplos, a tecelagem tem um papel muito importante e exclusivo no
universo feminino e, revela Fabio Lessa, uma linguagem que apenas as mulheres sdo capazes de

descodificar.

No mito de Teseu e o Minotauro, por outro lado, a tecelagem permite a Ariadne salvar uma vida:
a princesa usa um novelo de 13 para guiar Teseu, por quem se apaixonara, através do labirinto
onde se encontrava preso o Minotauro. E gragas a astucia dela que Teseu, depois de matar o

monstro, consegue sair do labirinto.

A Historia dos Animais, obra de Aristoteles, associa algumas caracteristicas das abelhas ao
modelo de esposa ideal ateniense. Uma das caracteristicas principais ¢ a produgdo do alimento:
assim como as abelhas produzem o mel, cabe a esposa tratar da alimentagdo para o seu proprio
otkos. Uma outra semelhanga é a comparagdo da abelha-rainha'® a esposa ateniense: a abelha-
rainha ndo sai da sua colmeia a ndo ser que seja escoltada pelo enxame, tal como a esposa legitima
permanece em casa resguardada, ndo saindo a ndo ser em certas ocasides e sempre acompanhada

por alguém (Aristoteles. Historia dos Animais. IX. 40, 624a).

Aristoteles distingue, também, varios tipos de abelhas ¢ compara a sua aparéncia com a
produtividade: “as abelhas pequenas sdo trabalhadoras mais activas do que as grandes [...] t€ém
as asas gastas e um tom escuro, por estarem queimadas do sol”. Por outro lado, as “luzidias e com
boa aparéncia sdo, tal como acontece com as mulheres, as indolentes”. Neste segundo caso, creio
que a comparacao se dirige as mulheres de classes mais altas que ficam em casa resguardadas

(Aristoteles. Historia dos Animais. 1X 40,627a; LESSA 2011: 148).

Por outro lado, algumas caracteristicas da aranha podem também ser associadas as mulheres, no
que diz respeito a arte da tecelagem. A aranha ¢ considerada por Aristoteles como um animal
inteligente, capaz de comegar a tecer a sua teia a partir do momento em que nasce. E um animal
cacador e astuto que monta uma armadilha e espera pacientemente que a sua vitima fique presa
nos fios. Poderemos, por isso, associar essa mesma asticia da aranha a personagens como
Filomela, Aracne, Penélope e Ariadne que usaram a arte de tecer para os mais diversos propdsitos,

como alids ja aqui foi dito (Aristoteles. Historia dos Animais. 1X 39 623a; LESSA 2011: 149).

No que diz respeito a comédia, ¢ esta cujo cenario, mais do que na tragédia, melhor reproduz a

rotina da mulher classica e os trabalhos de que esta encarregada (SILVA 2007: 198). Ao pensar

Sobre Procne, metamorfoseada em andorinha, existe também uma referéncia na Odisseia de Homero
(19.519) (Aristofanes, As Aves v.100 e v.665; Silva & Jesus 2010:365 ¢ 419).

13 Uma comparacido semelhante ¢ feita no tratado Econdémico de Xenofonte em que Iscomaco, uma das
personagens, compara a mulher legitima com a abelha-rainha. Esta comparacdo ¢ mencionada pela autora
Marina Gurina no livro, Alguien se acordara de nosotras (2008:96-97).
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na relagdo entre a arte de tecer e as mulheres na Grécia Antiga, ndo se pode deixar de mencionar
o dialogo entre Lisistrata ¢ o0 Comissario, presente na comédia Lisistrata de Aristofanes. Neste
didlogo, Lisistrata usa uma metafora para explicar que sendo as mulheres tdo habeis a
desembaragar fios quando tecem, essa mesma experiéncia, técnica ¢ sabedoria na arte da
tecelagem podia ser usada para travar a desordem que se instalara na cidade por causa da Guerra
do Peloponeso e assim resolver todos os seus problemas (LESSA 2011: 146; Aristofanes.

Lisistrata, vv. 566-70). O Comissario rejeitou esta comparagado, considerando-a insana.

Sendo uma comédia politica, Lisistrata faz uso do cdmico para criticar a sociedade ateniense e,
ao mesmo tempo, aliviar a dor de uma populagdo cansada de uma guerra que parecia ndo ter fim
(CARVALHO 1996: 27-28). Esta comédia de Aristofanes foi apresentada em 411 antes da nossa
era e, pelo que se sabe, em pleno inverno, no festival das Leneias, festival dedicado ao deus
Dioniso, onde se representavam tragédias e comédias (SOUSA & JESUS 2010: 517).
Desconhece-se o sucesso que teria tido na altura da sua estreia mas, outros publicos, em particular
o contemporaneo, ndo lhe tém poupado elogios. Contudo, as leituras mais modernas desta obra
oferecem-na como modelo de mensagens que nem sempre honram o que tera sido o sentido
original da peg¢a, pois tem uma profundidade incontestavel para o publico moderno. Para a
contemporaneidade, esta comédia integra-se facilmente nas listas da literatura erdtica pois esse ¢
um aspeto importante numa disputa de sexos, passivel de um efeito comico forte, efeito esse que
¢ explorado em toda a pega através da linguagem e agdes das personagens. Uma outra
interpretacdo faz de Lisistrata a portadora de um estandarte pela emancipagdo feminina, tornando-
a deste modo uma lutadora pelos direitos da mulher. Este ¢ um elemento que ndo ¢ estranho a
criacdo grega na edificagdo de uma sociedade, mesmo que os objetivos de Lisistrata e suas
companheiras ndo tenham muito a ver com a luta de igualdade de direitos. Existe sobretudo um
contexto histdrico e social que esta implicito na luta das grevistas ao sexo mas que decorre num

plano menos visivel ao espectador dos dias de hoje (SOUSA & JESUS 2010: 517-518).

E precisamente esse contexto que importa definir antes de mais. Em termos historicos, em 411
a.C. cumpriam-se vinte anos da Guerra do Peloponeso, um conflito que colocava os povos irmaos
das cidades-estado em lados opostos no campo de batalha, em nome de uma hegemonia que era
revindicada tanto por Atenas como por Esparta, cada qual com as suas cidades aliadas. Esta
contenda, j4 com uma duracdo demasiado longa, tornava evidente que o conflito ndo se iria
resolver favoravelmente pelas armas e que s6 uma diplomacia, com o objetivo de fazer a paz,
poderia garantir que a guerra terminasse (SOUSA & JESUS 2010: 518). Deste modo, Aristofanes
usa a sua peca para fazer passar uma mensagem de paz, na qual defende um “pan-helenismo

urgente” e anuncia “com vivacidade risonha, uma féormula possivel de atingir esse maximo
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proposito, depois de produzir do problema um diagndstico competente” (SOUSA & JESUS 2010:
524-525).

r

Lisistrata € representada num momento em que a Guerra do Peloponeso se encontrava
interrompida. Para tentar que os maridos fizessem a paz, as mulheres de varias cidades-estado,
lideradas por Lisistrata, decidem tomar uma atitude um pouco fora do comum: Lisistrata propde
as suas companheiras que fagam greve ao sexo, s6 parando quando a paz fosse decretada pelas
cidades (CARVALHO 1996: 28). O objetivo das grevistas nao ¢ a igualdade de direitos ou o
acesso ao “poder politico” mas apenas o retorno a paz que “a gestdo masculina se mostrou incapaz
de conseguir” e que as mulheres, sendo gestoras habilidosas da sua propria casa, “se sentem
capazes de obter pelos seus meios, os da feminilidade e condi¢do natural” (SOUSA & JESUS
2010: 525). No final da peca, Lisistrata e as suas companheiras conseguem alcancgar o seu objetivo
de acabar com a guerra que mantinha os maridos longe de casa ¢ assim obter a paz que tanto

desejavam.

Como observa Maria de Fatima Silva, a greve ao sexo, como fazem Lisistrata e as suas
companheiras na comédia de Aristofanes, langa o caos na vida doméstica e deixa os maridos,
incompetentes neste tipo de tarefas, em afli¢do. Nas comédias como Nuvens (vv.53-55) ou Ras
(vv.1346-1350) de Aristofanes, uma dona de casa que seja dotada e que se impde pelo trabalho
da tecelagem a consideracdo do marido ndo o faz, apenas, por uma questdo de graciosidade ou
esmero, fa-lo porque necessita de satisfazer as necessidades da sua familia e assim ajudar no
sustento da casa. A tecelagem juntaram-se ainda outras tarefas que antes so as servas realizavam
e nas quais a mulher da classe média tem agora uma intervencao direta, tais como cuidar dos
proprios filhos e da lida da casa. Afinal, sdo elas que mantém uma rotina constante e indispensavel
na normalidade familiar (SILVA 2007: 199). E, tal como se pergunta a autora, se as mulheres
conseguem gerir também a lida da casa e até salvaguardar a sobrevivéncia da familia, porque nao
lhes confiar, entdo, o governo da cidade? Se numa cidade em crise se estendesse a gestdo de uma
casa comum a propria cidade de Atenas, por exemplo, os dotes comprovados das mulheres de
cada familia, como cozinhar e tecer com regra, sentido de poupanga e eficiéncia, poderiam salvar

a sociedade em privagdo (SILVA 2007: 198).

Nas tragédias, uma das formas de reconhecimento da-se através da roupa tecida pelas mulheres e
destinada aos homens, seja ele um irmao como no caso de Electra ou Ifigénia, ou um filho como
no caso de Cretsa, personagem que esti presente no fon de Euripides. Em relagdo as servas,
existem aquelas que, em tragédias como as Troianas de Euripides, se viram despojadas dos seus
papéis de rainhas e princesas e reduzidas a uma condi¢ao humilhante face ao seu estatuto anterior,
onde sdo obrigadas a fazer as tarefas que lhes passaram a corresponder nos seus novos papéis. O

trabalho passou a ser necessario ainda que fosse aviltante realiza-lo e, sendo algo que antes
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separava os diferentes grupos sociais, passou agora a uni-los de forma tragica. Euripides pega
neste mesmo tema, onde personagens como Hécuba, Andromaca e Polixena, mulheres da vencida
cidade de Troia, sdo exemplos dessa escraviddo insultuosa que as espera na terra dos
conquistadores gregos. Hécuba lamenta ter de realizar tarefas intoleraveis como fabricar pao, ir
buscar agua a fonte, tecer, cuidar de criancas, dando assim voz ao sofrimento geral. Polixena
escolhe voluntariamente a morte ao invés de se tornar uma serva e realizar este tipo de servigos
considerados humilhantes para a sua condi¢@o anterior (SILVA 2007: 197). Segundo a autora, na
versdo criada por Euripides, Electra, a princesa de Micenas também se torna uma exilada e
escravizada na sua terra pela propria mae, apds o assassinio de seu pai Agamémnon. No entanto,
Electra ndo € uma serva cativa da guerra, nem se torna, por outro lado, concubina de um homem
poderoso. Ela ¢ apenas a mulher legitima de um pobre lavrador. Nao se trata de um castigo do
vencedor sobre o vencido, como acontece nas Troianas de Euripides, mas apenas a normalidade
de um quotidiano de uma princesa que perdeu o seu lugar no palacio. Humilhada por tal situagao,
Electra deseja vingar-se da mae assassina que com Egisto matou o seu pai, chegando ao extremo
de cometer o matricidio juntamente com o seu irmao Orestes. Para além da flria contra a sua
prépria situacdo, Electra sente solidariedade com o marido humilde, dedicado e trabalhador, que
a dispensou dos trabalhos servis, algo que ela recusou, realizando tarefas como ir buscar agua a
fonte. O seu lar € o retrato de uma casa comum dentro da classe popular, no qual o marido esta
fora a trabalhar nos campos ¢ a mulher permanece em casa, tentando assegurar algum conforto
ao marido exausto quando este regressar ao lar. Segundo a autora, Electra parece ser, talvez, neste
meio, a figura que mais se aproxima da realidade da Atenas classica (SILVA 2007: 197-198). Na
Electra de Euripides, esta foi obrigada a casar com um homem de baixa condi¢do pois o casal real
temia que se Electra casasse com alguém nobre, os filhos por ela gerados podiam um dia vingar
0 assassinio de Agamémnon as maos da esposa e do amante. Com o aparecimento do seu irmao
Orestes, porém, o papel de vingador passa para as suas maos, pois ¢ dever de um filho vingar a

morte do pai.
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1.1.3 Divoércio e adultério

«Alias, cheia de medo ¢ a mulher, e vil perante a forca e a
vista do ferro. Mas quando no leito a ofensa sentir, nao ha

ai outro espirito que penda mais para o sangue.»

Euripides, Medeia vv.263-266

Tal como o casamento, o divorcio pertence a esfera da vida privada. Segundo Marina Gurina, a
maior parte dos processos de divorcio acontecia por iniciativa do marido que podia separar-se da
esposa quando quisesse. No entanto, esse processo implicava o regresso da mulher para a casa do
pai e a devolugdo do dote. Apesar de tudo, a ndo ser em casos de adultério, onde a separagdo era
imediata, o divércio parece ter sido pouco frequente, pois ndo se tratava apenas da separagao entre
duas pessoas mas também do corte de relagdes entre duas familias. No caso do homem bastava-
lhe enviar a esposa de volta para a casa paterna, juntamente com o dote, para que o casamento
ficasse desfeito. Existem alguns relatos de casos de divdrcio conservados até hoje, em que o
processo foi iniciado pela esposa. No entanto, ela precisava de apoio dos parentes masculinos
para conseguir levar a publico o seu caso. Podia pedir ajuda ao seu pai ou irmaos, caso sofresse
de maus-tratos ou houvesse ma gestdo do seu dote. Esse tipo de situagdes podia resolver-se com
a ameaca do divorcio ou com a concretizagdo do mesmo. No caso de haver adultério por parte da
esposa, o marido ofendido exigia, imediatamente, o divorcio. Apesar de um homem poder
separar-se da sua esposa por qualquer que fosse o motivo, devido as pressdes e costumes o0 niimero
de divorcios parece ter sido reduzido até porque o casamento era a unido entre duas casas para
além de ser entre dois individuos. De acordo com a autora, “el matrimonio griego parece haber

sido una institucion estable” (PICAZO 2008: 66).

Para os atenienses do século V a.C., a violagdo das regras do casamento ndo era um assunto
privado. O adultério era um crime complexo que significava a traicdo da esposa em relagdo ao
marido, a contaminagao do ofkos e a perturbagao da ordem publica. Era um problema que destruia

o bom funcionamento da casa ¢ alterava as relacdes familiares (PICAZO 2008: 67).

A palavra moicheias pode ser traduzida como adultério e moichos era usada para falar do homem

que cometia este crime, ndo havendo, no entanto, uma palavra para a mulher adultera. Neste tipo
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de relacdo proibida, o homem ¢ sempre o agente ativo e a mulher o agente passivo. Segundo
Xenofonte, havia muitas cidades onde os homens eram condenados a morte por causa do
adultério, pois este crime destruia a relagdo de amizade, confianga e amor entre aqueles que estdo

casados, ou seja, a philia’* (PICAZO 2008: 67).
Vejamos o que diz a lei sobre o adultério:

Todas as vezes que se apanha em flagrante o adultero, ndo seja permitido ao que flagrou conviver
com a mulher; caso, porém, conviva, seja privado da cidadania. E também a mulher, em relacao
a qual haja flagrante de adultério, ndo lhe seja permitido entrar nos santuarios publicos; mas,
caso ela entre, sofra aquilo que se deve sofrer, exceto a morte, sem punibilidade para quem a

castigar.’’ (ONELLEY 2013: 113-114)

O castigo podia recair sobre o homem apanhado em flagrante, que podia ser morto sem a puni¢ao
para o seu homicida, mas a mulher era devolvida a casa paterna, estando proibida de entrar em
santuarios ou continuar com atividades religiosas, podendo ser severamente castigada caso
tentasse continuar com essas mesmas atividades. Ficava totalmente privada dos seus direitos
civicos, ou seja, do seu papel na familia e na religido. Deste modo, ela seria vista como uma
hetera, prostituta, ou estrangeira e os seus filhos ja ndo seriam considerados cidaddos. A excegdo
para ndo ser considerado adultério recaia nos homens que tivessem relagcdes com mulheres que
praticassem a prostituicdo, sendo que, nestes casos, elas estavam fora da protecdo do orkos

(PICAZO 2008: 69).

“Para os gregos da Antiguidade, a philia é um sentimento de afeigdo que existia nas relagdes sociais, mesmo
entre aqueles que ndo se conheciam de forma direta mas que de algum modo estdo ligados entre si. Mais
concretamente, ¢ uma relagdo que une as pessoas de uma comunidade, de uma nagao ou até mesmo de uma
organizagdo e que comega por um simples afeto entre amigos (PHILLIPS 2007:199).

15 Esta lei terd sido criada por S6lon (ONELLEY 2013: 113).
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1.1.4 As outras mulheres: Heteras, Concubinas, Escravas e Camponesas

«Com efeito, nos temos as heteras para o prazer, as concubinas
para cuidado didrio do corpo, e as esposas para gerar filhos

legitimamente e ter uma fiel guardid da nossa casa.»

Apolodoro Contra Neera [Demobstenes] 59.122

Na vida de um homem ateniense nao existe apenas a esposa legitima, mas muitas outras fora do
casamento sdo necessarias para satisfazer as suas necessidades amorosas e para o seu proprio
bem-estar e felicidade. A mulher legitima tornava legal a vida politica e social de um homem mas
ndo desempenhava outro tipo de “papéis femininos importantes como o de parceira amorosa,

amiga, confidente e companheira de festas e banquetes” (CURADO 2013: 14).

A liberdade destas mulheres era limitada mas, aparentemente, seria maior que a das esposas
legitimas, as quais estavam, a maior parte do tempo, confinadas dentro de casa. As heteras e as
concubinas eram quase um requisito para a integracdo de um homem na vida social. As citaristas,
mulheres que tocavam citara, ¢ as heteras estdo associadas a vida exterior ¢ ao prazer. Nos
banquetes e festas era necessario requisita-las pois nem todas seriam tdo famosas como Aspasia,
a mais célebre das concubinas atenienses e companheira de Péricles. Ao fazer companhia aos
homens em banquetes e festas, estas mulheres tinham contacto com “politicos, filésofos, homens
de negdcios, artistas e intelectuais de Atenas. Desta forma, este contato enriquecia a sua formacéo
humana, cultural e social. A presenga feminina neste tipo de acontecimentos sociais também

contribuia com um toque particular de brilho ¢ de elegancia” (CURADO 2013: 15; PICAZO
2008: 65).

De acordo com a autora Ana Licia Curado, estes sdo os tragos que caracterizam a hetera (hetaira)
como uma cortesa de um alto nivel social que conseguia proporcionar “sedugdo, paixdo, encanto
e erotismo” aos homens que acompanhava. As concubinas (pallake) detinham um estatuto
intermédio que ndo se encaixava nem na categoria das cortesds, nem na de esposas mas que
possuiam caracteristicas destes dois tipos de mulheres, ou seja, ndo sendo a esposa legitima podia,
no entanto, fazer companhia a um homem, na sua casa, durante um periodo prolongado de tempo

(CURADO 2013: 17).
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A unido de um cidaddo com uma concubina, escrava ou estrangeira, ndo tinha os elementos
necessarios que davam legitimidade ao casamento, cujo propoésito era conseguir filhos legitimos.
Neste tipo de unido, ndo havia compromisso nem dote e os filhos nascidos da situagdo eram
considerados ilegitimos, ndo podendo tornar-se cidaddos no caso de rapazes, nem maes dos
mesmos, no caso de raparigas. Apesar de serem livres ndo tinham direito a heranga a ndo ser que
o pai fizesse alguma doacdo voluntaria nesse sentido. Mesmo nestes casos, as raparigas nao
pareciam ter voz ativa neste tipo unido e podiam chegar a ser vendidas por causa dos problemas
monetarios dos proprios pais. O concubinato, sendo uma forma de unido matrimonial secundaria,
era algo bem comum no mundo grego. A concubina era de estatuto inferior ao da esposa legitima
e podia ser uma escrava ou estrangeira (PICAZO 2008: 64). Um bom exemplo € o que acontece
com as troianas que aparecem na tragédia de Euripides com esse mesmo nome. Elas perderam o
seu nobre estatuto e foram transformadas pelos gregos em suas escravas, apos a destruicdo da
cidade de Troia. E o que acontece com Cassandra, a sacerdotisa de Apolo, que foi levada por

Agamémnon para ser sua concubina.

A esposa legitima (gyne) “é a esposa e a mae dos filhos legitimos ¢ € também a guardia fiel do
lar” (CURADO 2013: 15). A mulher casada legitimamente ¢ a responsavel pela continuidade da
familia através do nascimento de filhos legitimos. Como diz a autora, apenas “o estatuto conferido

pelo casamento permite o desempenho dessas responsabilidades” (CURADO 2013: 18).

Segundo Bonnard, a mulher legitima ¢ menor de idade desde o momento que nasce até a data da
sua morte; muda de tutor ao casar-se e fica sob os cuidados do filho mais velho em caso de viuvez.
Se tiver de sair sera sempre na companhia de uma escrava e por vezes do seu proprio marido. A
sua principal funcdo ¢ a gestdo de filhos: os rapazes s@o criados por ela até aos sete anos de idade
e as filhas educadas no gineceu para a mesma funcao reprodutora da sua mae. Para o autor, a
“mulher ateniense ndo é mais que um oikurema, um «objecto (a palavra é neutra) feito para os

cuidados da casa». Para o ateniense, ¢ a primeira das suas servas” (BONNARD 2018: 132)

As leis do casamento tinham uma relagao estreita com a propria noc¢éo de cidadania. A proposta
de Péricles, votada na assembleia dos cidadaos atenienses no ano de 451-450 a.C., foi uma lei que
restringiu os direitos dos cidadaos: um rapaz so teria direito a cidadania se os seus pais fossem
ambos cidaddos, sendo que, no caso das mulheres, estamos a falar da sua capacidade de conceber
os futuros cidaddos da polis e do facto de terem nascido de um pai que também fosse cidadao.
Como consequéncia desta lei, os filhos nascidos entre um cidaddo e uma mulher estrangeira
deixaram de ser legitimos tal como os nascidos de uma concubina (PICAZO 2008: 63-64). Dito
isto, ndo posso deixar de mencionar o caso de Medeia e Jasdo, na tragédia Medeia de Euripides
(431 a.C.), precisamente porque Medeia era uma estrangeira vinda da Colquida que se casara com

Jasdo, um grego. E necessario, no entanto, explicar que esta era uma lei de Atenas e que Jasao e
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Medeia se encontravam em Corinto. No entanto, ndo creio que se deva descartar a hipotese de
que, pelo menos para a audiéncia deste tempo, seria aceitavel pensar que uma das razdes que
levaram Jasdo a separar-se de Medeia poderia muito bem ser a questdo da ilegitimidade dos filhos
que ambos haviam tido. Penso, por isso, ser essa a razdo pela qual Jasdo diz a Medeia estas
palavras: «Nao foi por amor de uma mulher que eu fiz esta alianca com o leito real que agora
tenho mas, como ja te disse, com o desejo de te salvar e de gerar filhos régios, da mesma origem
que os demais, que sejam o sustentaculo da casa.» (Euripides, Medeia vv.592-595). Por outro
lado, poderia ser que Jasdo ndo quisesse deixar escapar a hipotese de casar com uma princesa,
assumindo depois o reino de Corinto que pertencia a Creonte, a0 mesmo tempo que mantinha

Medeia como amante.

As leis de Atenas ndo condenavam nem defendiam o concubinato mas a pallake de um ateniense
estava devidamente protegida por lei, ao ponto de que, se este apanhasse em flagrante um homem
a ter relagdes com a sua concubina, podia mata-lo como o faria, na mesma situagdo, caso fosse

apanhado com a esposa legitima (CURADO 2013: 19).

A pallake era, essencialmente, uma mulher livre e pobre, ou uma escrava, cujo baixo estatuto
acabava por comprometer o seu futuro. Era uma concubina que vivia com um homem mas sem
ser a sua esposa legitima, com uma relagdo que se focava mais na aceitacdo social que no seu
estatuto legal. Mesmo que um homem fosse casado, ainda podia possuir uma concubina para além
da esposa legitima. Em suma, a pallake mantinha com um homem uma rela¢ao de maior duragao
que uma hetera, que, como ja foi dito, ¢ uma cortesa com um alto estatuto social. Se uma hetera
passava a viver com um homem, tornava-se uma concubina mas nao deixava de ser uma hetera

(CURADO 2013: 18).

O melhor exemplo seria o caso de Neera, acusada de usurpar “um direito civico limitado aos
cidaddos atenienses que era contrair um casamento com um cidadao ateniense” (CURADO 2013:
69). Neste processo juridico'®, a acusagdo afirma que Neera nio é uma cidadi mas uma
estrangeira. Segundo a argumentacao de Libanio, a lei ditava que se uma mulher com esse estatuto
casasse com um Ateniense, ela seria vendida como escrava. Segundo Libanio, Teomnesto, que

faz parte da acusacdo, afirma que Neera casou com Estéfano conforme a lei e que tinha filhos

16 £ preciso lembrar que neste processo apenas estd disponivel o lado correspondente a acusagdo e que,
como diz Ana Lucia Curado, alguns “ fatos podem ter sido materialmente diferentes e divergir da forma
como aparecem descritos e mencionados no discurso” (CURADO 2013: 71). Como diz a autora, existia
facilidade em conseguir testemunhos falsos para “confirmar as falsas declaragdes do orador” e interpretar
as leis da forma mais conveniente para o acusador ou mesmo citar leis inexistentes como suporte juridico
durante o discurso. Deste modo a possibilidade de que pudesse haver modificacao dos fatos, quer da defesa,
quer da acusag@o, deve pelo menos permitir uma leitura cuidada e atenta deste processo, pois nem tudo o
que foi dito podera ser verdade (CURADO 2013: 71-72).
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dele, quando nao so6 tinha sido escrava de Nicareta como anteriormente havia sido uma hetera.
Estéfano, o acusado, nega as acusagdes e afirma viver com Neera apenas como hetera e que nao
tem filhos dela. Conforme as palavras de Libanio, Teomnesto confronta essas declaragdes,
facultando diversas provas em como Neera vive com Estéfano na qualidade de esposa legitima
(Libanio Contra Neera [Demostenes] 59.1-2). A partir daqui, quem pronuncia o discurso ¢
Teomnesto para mais tarde passar a palavra ao seu cunhado Apolodoro. Na sua argumentagao,
Teomnesto diz que ele e a sua familia foram vitimas de inimeras ofensas por parte de Estéfano,
0 que os deixou numa situacdo de grande miséria, mesmo nunca tendo feito qualquer mal contra
o acusado (Teomnesto Contra Neera [Demostenes] 59.4-10). Por essa razdo, ele decide denunciar
Estéfano, acusando-o de estar a violar as leis: “casou com uma mulher estrangeira, introduziu
criangas entre os membros de sua fratria ¢ de seu demo, deu em matriménio, como se fossem
suas, as filhas de heteras, cometeu uma impiedade para com os deuses e, ainda, despojou o povo
de seus direitos, de tornar cidaddo qualquer um que ele desejasse” (Teomnesto Contra Neera
[Demostenes] 59.13).

Apolodoro dé seguimento ao caso e pronuncia o seu discurso em auxilio de Teomnesto, no qual
apresenta testemunhos que provam o que foi dito antes ¢ também que Neera, ndo era uma cidada
mas que casara com Estéfano como se tivesse tal estatuto, mesmo sendo uma hetera (Apolodoro

Contra Neera [Demdstenes] 59.16-126)

Em meados do século V a.C., uma parte da populagdo total de Atenas era constituida por pessoas
escravizadas, sendo a maioria, homens que trabalhavam nas propriedades agricolas dos seus
senhores, os cidaddos, ou entdo em oficinas de artesanato. As escravas realizavam todo o tipo de
trabalhos domésticos desde serem lavadeiras, cozinheiras e amas-de-leite até porteiras,
mensageiras ¢ companheiras dos seus senhores. A servidao era considerada algo natural e
necessario, mas nas fontes gregas raramente se fala diretamente sobre este tema, existindo

referéncias indiretas em maior quantidade (PICAZO 2008: 115-116).

Em Atenas, como em outras cidades-estado, os servos eram a for¢a de trabalho dominante em
quase todas as esferas de producdo. A aquisi¢do de um adulto saudavel no comércio de escravos,
muito ativo no mar Egeu, custava metade de um saldrio anual de um trabalhador. Isso significava
que nas familias ricas havia uma maior quantidade de escravos, entre quatorze e dezasseis, do que
nas familias camponesas com um or¢amento mediano, onde o nimero de escravos variava entre
dois a cinco elementos. No caso juridico contra Neera, fala-se das suas servas como sendo parte

das posses que pertencem a uma cortesd (PICAZO 2008: 115-116).

Para concluir este capitulo, resta-me, apenas, falar das mulheres camponesas, as menos estudadas

e, também, as mais desconhecidas, sendo a principal causa a falta de fontes textuais, o que

35



certamente revela desinteresse. A maior parte da populagdo vivia da agricultura, sendo esta a
atividade que alimentava e sustentava a polis. O campesinato grego, que também faz parte da
polis, desejava ser independente e, por isso, reduzia os riscos de produgdo ao diversificar,
plantando diferentes colheitas em diferentes locais, rodando-as. Deste modo ndo existia
propriedade mais segura do que possuir terra. Em Atenas, as mulheres ndo podiam ser
proprietarias de terrenos mas essa situacao seria diferente noutras cidades-estado como Gortina,
onde algumas mulheres, em certas circunstancias podiam ser proprietarias de terrenos. Ainda
assim, uma casa que sobrevivesse inteiramente pela producdo agricola vivia uma existéncia
instavel, pois bastava que houvesse qualquer problema, ainda que pequeno, para que este se
transformasse numa crise que podia levar o proprietario endividado a perder as suas terras. Em
situagdes mais complicadas!’, todos os membros da familia, incluindo as mulheres, deviam
prestar auxilio na realizacdo das tarefas agricolas. J4 que as condigdes econdmicas do pequeno
campesinato tornavam dificil manter as mulheres & margem de tais tarefas, elas realizavam
trabalhos tais como como alimentar ¢ ordenhar o gado e recolher lenha e forragem (PICAZO

2008: 111-112).

Na Electra de Euripides, podemos observar que Electra, apos ser casada contra a sua vontade com
um pobre agricultor, desempenha fungdes que ndo faziam parte da sua condi¢do anterior, como ir
recolher 4gua a um pogo enquanto o marido estava nos campos. E quando questionada sobre as

razdes pelas quais ela realiza tais tarefas, Electra responde:

«Um amigo como tu, considero-o semelhante aos deuses, pois nunca me ultrajaste nos
meus males. [...] E por isso que eu, sem ter recebido ordens e até onde me for possivel,
quero aliviar o teu trabalho para que mais facilmente o suportes, partilhando contigo os

sofrimentos.» (Euripides, Electra vv.70-72)'8,

Sou de opinido que, apesar de ndo se esquecer do seu estatuto anterior, Electra esta perfeitamente
ciente dos deveres que deve realizar como esposa do pobre agricultor, enquanto espera
continuadamente pela volta de Orestes e pela possibilidade de que ambos possam cumprir a sua

vinganga.

170 trabalho feminino, especialmente o da agricultura, podia ser usado como resposta para resolver os
problemas que fossem causados, por exemplo, por uma guerra, como alids parece ter sido o caso da Guerra
do Peloponeso (Brock 1994:344). Note-se ainda que este tipo de situacdes onde as mulheres ocupam o
trabalho que antes era predominantemente feito pelos homens, enquanto estes estdo na guerra, € algo que
se repete ao longo dos séculos.

18 A tradugdo da Electra de Euripides para lingua portuguesa, utilizada no 4mbito deste trabalho, ¢ a de F.
Brasete.
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Por fim, escrever sobre as mulheres na Grécia Antiga deixa claro que sera necessaria uma analise
das assimetrias que governavam as relagdes entre individuos dentro da polis, para facilitar o
entendimento acerca da estrutura sobre a qual se estabelecia o poder masculino e o processo de
constru¢do baseado na diferenciagdo sexual que aparece nas fontes escritas primarias e nas
representagdes. Sabe-se que a cidade grega estava organizada tendo como base uma hierarquia de
privilégios masculinos, também relativos a lugares, tempos e formas de estar. O homem camponés
adulto era visto como o ideal cultural e, por isso, desde cedo, a sociedade exigia que rapazes
fossem guerreiros para além de pais e camponeses, enquanto as meninas se impunha que
permanecessem em casa a cuidar da sua gestdo para além de tomar conta da prole, quando se
tornassem maes. As mulheres, como vimos, tinham um papel ativo nos varios momentos de
transicao do ciclo de vida dos membros da familia, desde dar a luz, cuidar dos filhos, participar
em cerimonias relacionadas com o casamento e também dar um ultimo tratamento aos defuntos.
Para além disso, ainda eram responsaveis pelo lamento funebre, uma manifestago de tristeza em
honra dos seus mortos e também pelo controlo e gestdo do trabalho doméstico (PICAZO 2008:
13). Era por realizarem estas tarefas que elas demonstravam o seu valor como mulheres (PICAZO
2008: 14). No entanto, ndo realizar essas tarefas, significava que ndo estavam a cumprir o seu
papel como mulheres, nem a contribuir para continuidade e bem-estar dos membros que viviam

no orkos, o que, em ultima analise, se poderia depois refletir negativamente na propria polis.
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2. O dominio das personagens femininas nas pecas de teatro

Vimos no capitulo anterior como era a vida e quais os papéis que as mulheres desempenhavam
na sociedade, em particular na da cidade de Atenas. Neste capitulo irei caracterizar as personagens
femininas seguindo a narrativa que cada tragédia apresenta. O meu ponto de partida sdo as pegas,
fontes primarias e, em seguida, os textos que as analisam de acordo com varias perspetivas, ou
seja, as fontes secundarias. Partindo da ideia de que as tragedias representam as fantasias que os
homens mais temem, irei também analisar que tipo de medo ¢ que se pode associar a cada

personagem.

Electra é o inico mito cujo tratamento dramatico feito pelos trés tragediografos, Esquilo, S6focles
e Euripides, chegou até nos. Esquilo conta a historia desta personagem nas Coéforas, a segunda
peca da trilogia que compde a Oresteia; Sofocles foca-se na personalidade da sua Electra e

Euripides apresenta duas versdes desta historia através das pecas de teatro Electra e Orestes.

Esquilo, Soéfocles e Euripides, criaram versdes distintas da personagem Electra, tendo cada um
deles trabalhado um aspecto diferente desta figura. Enquanto Esquilo parece enfatizar o seu papel
como filha e irma, Sofocles aparenta examinar de perto as suas motivagdes para ajudar o irméo,
Orestes, e Euripides parece por a descoberto certos aspetos negativos da motivacdo dos dois
irmdos (Chapter One. The Three Electras: The Heroine in Fifth-Century BC Athenian Tragedy.
2015: 13-14).

A Oresteia de Esquilo, cujas trés pecas sobreviveram até aos dias de hoje, esta dividida deste
modo: Agamémnon, na qual este € assassinado, Coéforas, na qual se cria e se executa o plano de
vinganga de Orestes ¢ Electra para matar os autores do crime de seu pai e Fuménides, que mostra
Orestes a ser perseguido pelas flrias, deusas protetoras da maternidade, por causa do matricidio
(ROISMAN 2017: 170). No entanto, ao contrario das outras duas versdes, em que ¢ Electra quem
convence o irmio a matar a mée, na versio de Esquilo, a princesa desaparece do palco antes que
o matricidio seja executado, e Orestes, que chega a duvidar da validade desse acto (Coéforas
v.899'%), acaba por ser convencido por Pilades a obedecer ao ordculo de Apolo, pois como ele
proprio diz a Orestes: “¢ melhor ter contra ti todos os homens do que todos os deuses” (Coéforas

v.901-902).

19 A tradugdo da trilogia da Oresteia de Esquilo, utilizada no ambito deste trabalho, é a de Manuel de
Oliveira Pulquério.
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A questdo da vinganga é tratada de forma semelhante nas versdes deste mito, quer em Esquilo
quer em Euripides, em razdo do resultado sombrio e, de certa forma, inevitavel dos crimes
cometidos pelos antepassados, ligando aquilo que Manuel de Oliveira Pulquério chama a culpa
pessoal e a culpa hereditaria, surgindo as personagens centrais das pegas a uma luz tragica, que é

uma antevisdo do futuro sombrio (PULQUERIO 1998: 19).

Sabemos que Agamémnon ¢ culpado pela morte da filha Ifigénia, pela destruicdo de templos
sagrados em Troia e também pela morte daqueles que partiram para a guerra e nunca mais
puderam regressar. A esses crimes junta-se mais um, completando assim o “quadro da sua culpa
pessoal”: o rei Atrida, convencido pela esposa Clitemnestra, pisa os tapetes purpuras, tapegarias
apenas destinada aos deuses e assim provocando a ira divina. No entanto, para além da culpa
pessoal do rei Atrida, Cassandra, sacerdotisa trazida de Troia, fala de um outro tipo de culpa, a
chamada culpa hereditaria, da qual é responsavel o pai de Agamémnon: Atreu, fingindo-se
reconciliar com o irmao matou os filhos de Tiestes e deu-os de comer ao préprio pai, num festim
hediondo. E por causa desta agdo que Agamémnon ficara marcado ndo apenas pela culpa pessoal
mas também pela culpa hereditdria e com ele se iniciard o processo de expiagdo destes crimes:
Clitemnestra justificara a sua acdo de matar o marido, evocando “um daimon sangrento, que
habita o palacio dos Atridas” (PULQUERIO 1998: 19-21). Este processo de expiacio e vinganga
termina com a morte de Clitemnestra e Egisto as maos de Orestes, cumprindo assim o seu papel

de vingador pela morte do pai, que, no julgamento, acaba por ser salvo da morte pela deusa Atena.

Na Electra®® de Sofocles, Orestes, Crisotemis e Electra sabem da importancia da justica e da
necessidade de vingar o seu pai Agamémnon, morto pela propria esposa, Clitemnestra. Mas cada
um deles reage de maneira diferente a esta situagdo complicada em que se encontram no inicio da
peca. Por um lado, temos Orestes que passou a vida a preparar o seu retorno do exilio e, por outro,
temos Electra e Crisdtemis que sdo mulheres solteiras e esperam em casa que Orestes realize a
vinganga pelo interesse dos trés. Crisotemis escolhe a acomodagao aos seus opressores enquanto
Electra prefere rebelar-se contra eles e se lamenta continuamente pela morte do pai (FOLEY
2001: 145). Electra ¢ uma jovem rebelde que se recusa a parar as lamentagdes sobre a morte do
seu pai, mesmo depois de algum tempo passado sobre o ato (Sofocles, Electra. vv.115-162). O
Coro, composto por mulheres de Micenas, € o primeiro a expressar a sua preocupagao para com

Electra, afirmando que ela estd a desperdigar a sua vida em lamentos sem sentido ¢ que ndo € a

20 A tradugdo da Electra de Sofocles para lingua inglesa, utilizada no 4mbito deste trabalho, é a de Anne
Carson.
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unica naquela situagdo. Crisdtemis, sua irma, também esta a sofrer mas continua a viver a sua

vida (Sofocles, Electra vv. 206-217).

Uma das personagens que mais se parece preocupar com as lamentagdes continuas de Electra ¢ a
sua irma Crisotemis. Esta considera que os seus lamentos sdo intiteis e excessivos e que ndo vao
mudar a situagdo delas para melhor. Mesmo acreditando que a irma esta certa, diz que ndo ha
nada que possam fazer, pois ndo possuem o poder necessario para se vingarem dos assassinios de
seu pai. Note-se a semelhanga desta cena com a conversa que Ismena tem com Antigona, quando
diz que elas ndo nasceram para desafiar os homens mas para lhes obedecer e que é por essa razéo
que Antigona ndo deve desobedecer a Creonte. Crisétemis considera que para ser uma mulher
livre, tem de obedecer aos donos da casa. Electra acusa a irma de ser cobarde e de estar a trair o
proprio pai: Crisétemis vive uma vida de luxo apesar de afirmar que odeia o casal real pelo
assassinato de Agamémnon, enquanto Electra, firme aos seus ideais e por se recusar a ceder, vive
uma vida de serviddo dentro da prépria casa (Sofocles, Electra vv.462-504). A discussao ¢
interrompida pelo Coro que tenta apaziguar as duas irmds, mas Crisdtemis revela ndo estar
surpresa pelas palavras duras de Electra. Além disso, afirma trazer uma noticia que cessara as
suas lamentagdes: o casal real planeia encerra-la numa cave de pedra se ela ndo parar com os
lamentos pela morte do pai. No entanto, Electra continua a ndo querer ceder, sendo por isso
chamada de louca, e afirma que dara a sua vida se for preciso, s6 para poder vingar a morte do

seu amado pai.

O idealismo apaixonado de Electra suscita admira¢ao em quem a ouve, apesar do poder destruidor
que tem sobre ela e outros, apds o assassinato da sua mae, Clitemnestra, € do amante, Egisto
(ROISMAN 2017: 167). Esta pega sugere mais ambiguidade no tratamento do conceito de
parrésia ligado a Electra do que o que se pode observar no discurso de Antigona. Como se vera
mais adiante, ha uma diferenca entre os discursos das duas personagens. Electra, tal como
Antigona, ¢ retratada como uma mulher que fala de maneira sincera, que utiliza o direito a
lamentagdo, usualmente reservado as mulheres, para expressar a sua oposicdo a um governante
tirano. Electra aparece publicamente, lamentando o assassinato do seu pai, os maus-tratos as maos
da mae e do amante, condenando de forma veemente o casal real por ter assassinado Agamémnon
e ainda viverem em conjunto aquilo que ela considera ser uma vida indecente. Tal como Antigona,
Electra também recusa ficar confinada ao espaco destinado as mulheres, e assim, mesmo que
Egisto a tenha proibido de sair do palacio, ela aparece ao pé dos portdes e atrai a atengdo do Coro,
composto pelas mulheres da cidade. Tal como Antigona, a coragem e a franqueza de Electra sdo
destacadas em contraste com as da irma Crisétemis que se comporta como Ismena, a irma de

Antigona. Crisotemis apresenta-se como a mulher prudente que se recusa a desafiar o poder do
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casal real e ainda censura o plano de Electra como sendo algo inadequado ao género a que

pertencem (ROISMAN 2004: 105-106).

Orestes, tal como Hémon, noivo de Antigona, ¢ cauteloso € ponderado. Apesar de levar a cabo a
sua vinganga, evita agir de forma aberta contra o casal real, como Electra o faz, e, ao invés disso,
segue as instrugdes de Apolo, espalhando um falso rumor de que havia morrido, conseguindo,
dessa forma, enganar as suas vitimas. Electra, em contraste com estas duas personagens
masculinas, ¢ vista como nobre e heroica e o Coro faz-lhe grandes elogios quando ela revela a

sua determinagdo em vingar o pai mesmo que isso lhe possa custar a vida (ROISMAN 2004: 106).

De acordo com Roisman, o Coro apresenta Electra como uma figura nobre mas implacavel na sua
oposi¢ao e que se recusa de forma clara a curvar-se perante Clitemnestra e o amante Egisto, que
se tornou o seu novo marido. Ainda assim, a pega coloca questdes acerca do seu comportamento.
No confronto entre as duas personagens, Electra ndo aceita a explicacdo da mae de que matou
Agamémnon para vingar o sacrificio de Ifigénia, irma de Electra, e argumenta que o pai fora
for¢ado a matar a filha por causa da deusa Artemis. Para além disso, acusa a mde de que o seu
verdadeiro motivo para o assassinato seria a sua paixao ilicita por Egisto, com quem casou quase
imediatamente, ¢ que mesmo que o verdadeiro motivo fosse vingar a morte da filha, ainda assim,
este seria um motivo imperdoavel que apenas acabaria por a levar a morte (ROISMAN 2004:
107). Ainda segundo esta autora, a posi¢do moral de Electra ndo ¢ tdo convincente como a de
Antigona. O proprio Coro ressalta que o seu lamento pela morte do pai ¢ autodestrutivo,
excessivo, porque dura ha dez anos, e até mesmo egocéntrico e também a lembra de que ela ndo
¢ aunica a sofrer por causa daquela situacdo. Em contraste com a determinagao de Antigona, que
firme as suas convicgdes, desobedece ao édito de Creonte, as agoes de Electra ndo modificam a
sua situagdo, pois ela deixa o acto de vinganga nas maos do irmao Orestes. Por outro lado, a recusa
da filha de se por no lugar da méie em relag@o aos seus sentimentos pelo sacrificio de Ifigénia,
demonstram, como diz a autora, uma certa cegueira emocional e uma total falta de compaixao
pela sua propria irmi. E de notar que, apesar de desprezar o acto de vinganca executado pela mie
e o amante contra o marido anterior, seu pai, ela propria acaba por entrar nesse ciclo vicioso de
vinganga e morte, ndo s6 por querer matar Egisto como também por querer matar a propria mae
(ROISMAN 2004: 107). Com a vinganga concluida, o Coro declara que a liberdade foi finalmente
atingida, ndo devido as palavras recriminatdrias e acusadoras de Electra, o que nos mostra que o
seu discurso, franco e sem restricdes, ndo ¢, necessariamente, bom. Sé-lo-a gragas ao prudente

Orestes, aquele que realmente executou a vinganga, seguindo as instru¢des de Apolo.

Na Electra de Euripides, esta ¢ uma personagem cheia de ressentimento, rejeitada pela mae,
expulsa da casa de seu pai ¢ obrigada a casar com um homem de baixa condigdo (ROISMAN

2017: 167). Como se observa através das suas lamentagdes, Electra tem muitos motivos para se
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vingar mas s6 o faz quando o seu irmao Orestes aparece em casa dela e lhe fala sobre a execugdo
do castigo contra os assassinos de Agamémnon. O 6dio e a humilhagdo dominam esta personagem
e ¢ o aparecimento de Orestes que lhe permite executar o seu plano de vinganca. A Parrhésia
parece a que mais espago ocupa dentro desta peca, de entre todas as outras que a autora menciona.
Hanna Roisman acredita que o motivo possa ser porque esta pe¢a ndo tem a dimensao politica
que ¢ possivel encontrar nas pecas dos outros dois autores. Esta ¢ a tnica, das que foram
analisadas pela autora — Antigona de Soéfocles, Electra de Euripides, Sete contra Tebas e
Agamémnon de Esquilo - no capitulo Women'’s Free Speech in Greek Tragedy, em que a heroina
ndo se opde a um édito promulgado por um governante tirano que proibe a liberdade do discurso,
dela e de outros, liberdade essa que €, justamente, a marca da democracia Ateniense (ROISMAN

2004: 108).

Nesta versdao do mito, Clitemnestra é caracterizada como uma esposa infiel e uma mae que
rejeitou os filhos, deixando que o amante Egisto os pusesse fora do palacio. Egisto, por outro
lado, ndo € caracterizado como um tirano que ameaga a populagdo com a morte caso questionem
0 seu governo, como acontece na peca de Esquilo, nem alguém que adverte Electra que a colocara
dentro de uma cave, caso ela ndo pare com as lamentagdes, como alias é o que faz Creonte na
Antigona de Séfocles (ROISMAN 2004: 108). O pior que Egisto faz é casar Electra com um
homem abaixo da sua condi¢do social (ROISMAN 2004: 108).

Na abertura da peca de Euripides, ficamos a saber como o destino de Electra e o do agricultor
acabaram entrelagcados. O agricultor, personagem que tem um mondlogo longo na abertura da
peca, € um homem bastante integro e consciente de que a propria posicdo social e econdmica ¢

inferior a de Electra, sendo essa a razdo por que ndo ousou manchar a sua pureza:

«Jamais o atual esposo — Cipris é minha testemunha — lhe desonrou o leito; ela é ainda
virgem. Cobrir-me-ia de vergonha se ultrajasse a filha de ricos senhores, eu que, pelo

nascimento, ndo sou digno dela. (Euripides Electra vv.43-45)*

Por outro lado, o agricultor tentou dispensa-la dos trabalhos domésticos, os quais Electra ndo

estava habituada a realizar:

«Porque é que, ¢ infeliz, suportas os sofrimentos que tens por minha causa, tu a quem
nada faltou na sua infancia, ¢ ndo te absténs destes trabalhos, como eu te digo?”

(Euripides Electra vv.64-66).

2L A tradugdo da Electra de Euripides para lingua portuguesa, utilizada no 4mbito deste trabalho é a de F.
Brasete
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No confronto entre Clitemnestra e Electra, o discurso honesto da princesa ndo retrata um problema
politico, nem expressa uma oposi¢do ao poder do tirano. Ela também ndo é impedida de falar o
que pensa e, mais a frente na peca, — do verso 1060 ao 1099 - a sua mae Clitemnestra autoriza-a
a que seja honesta e que lhe diga de que maneira a morte de Agamémnon nao foi justa. Ndo se
tratando de um discurso politico, a sua parrésia serve apenas os seus proprios interesses, sem
considerar qualquer funcdo politica ou publica (ROISMAN 2004: 109). De acordo com Hanna
Roisman, Euripides apresenta a parrésia de Electra como o discurso de uma mulher sanguinaria
e cruel que participa no assassinato do casal real por motivos pessoais de vinganga € ndo por
razdes politicas. Além disso, ela é descrita como uma mulher que apoia as restrigdes impostas ao
seu género ¢ ndo como uma rebelde que luta pela justica, como acontece na Electra de Sofocles.
A Electra euripidiana esta ciente de que o seu lugar ¢ dentro de casa, a realizar certas tarefas
domésticas, enquanto o marido estd fora nos campos. A ferocidade que lhe ¢ atribuida por
Euripides ¢ sugerida como sendo uma caracteristica da mulher comum e pode ser vista, por
exemplo, na cria¢do do plano de vinganga por parte de Electra e Orestes para matar o casal real.
Deste modo, ao ser retratada desta forma e ao despojar o seu discurso de uma justificaco politica,
associando-o & sua vinganga pessoal, Euripides apresenta a parrésia das mulheres como sendo
egoista e perigosa para o bem-estar da sociedade. Electra é, também, a inica das heroinas que ndo
profere um discurso com motivagdes que ndo sejam as suas proprias, enfatizando deste modo a

sua natureza egoista e retirando-lhe crédito ao que diz (ROISMAN 2004: 111).

A pega euripidiana mostra dois atos de vinganga, os assassinatos de Egisto e o de Clitemnestra,
cada um realizado através de atos despreziveis e pouco heroicos. O assassinato de Egisto parece,
de certo modo, mais ambivalente que o de Clitemnestra. Por um lado, ¢ apoiado pelo Coro e
também pelo Velho, uma das personagens, cuja idade avancada e o facto de ter sido tutor de
Agamémnon no passado, lhe d& autoridade moral. Por outro, ¢ realizado numa situagdo em que
Egisto esta envolvido num sacrificio ritual. A agdo violenta de Orestes surge, nesta situagdo, como
bastante inapropriada. Apesar de Egisto ser retratado, nas outras duas pegas, como uma
personagem terrivel, no caso em analise, ele trata Orestes e Pilades com bondade e até oferece a
Orestes a sua faca sagrada. Em troca, porém, Egisto acaba apunhalado nas costas enquanto
inspecionava o animal sacrificado. Apesar de nenhuma voz se ter erguido contra este acto de
vinganca, a forma como foi realizado e as suas circunstincias podem ser vistas como impias e
sem heroismo (ROISMAN 2017: 177).

No caso do assassinato de Clitemnestra, a historia ¢ bem diferente. Este é visto como um acto
inequivocamente cruel. Em primeiro lugar, existe uma certa duvida em relagdo aos motivos e aos
meios que Electra invoca quanto a necessidade de matar a propria méae. No confronto entre estas

duas personagens, Clitemnestra defende, no inicio, que o assassinato de Agamémnon foi uma
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forma de vingar o sacrificio da filha Ifigénia as maos do marido, por um motivo que ela ndo
considerava aceitavel: «Por causa de uma Helena dissoluta, cujo esposo ndo soube punir a sua
traicdo, ele matou a minha filha. (Euripides Electra vv. 1026-1027). Ainda assim, ela acaba por
admitir que os motivos decisivos que a levaram a cometer o assassinato foram o desejo que sentia
por Egisto e o ciime por Agamémnon ter trazido Cassandra como sua nova amante: «Mas, entdo,
ele chega com uma jovem possessa, uma bacante, e leva- a para o seu leito [...]. As mulheres sdo
insensatas — nao o nego; mas sendo assim, quando o marido procede mal, desprezando o leito

conjugal, a mulher quer imitar o homem e procura um amante (Euripides. Electra vv. 1033-1037).

Clitemnestra, na peca de Euripides, nunca nega ter morto o marido, mas nao se regozija por ter
cometido tal acto, como acontece nas pecas dos outros dois autores. Pelo contrario, esta assustada
e com receio que haja desaprovacdo das outras pessoas e, também, tem medo da vinganga de
Orestes. Egisto também néo ¢é pretensioso como na pega de Esquilo, nem um tirano cruel como
em Soéfocles. Ele é descrito com alguma simpatia, apesar das suas mas ag¢des. Mesmo o
mensageiro, aliado de Orestes, recorda o tratamento hospitaleiro que Egisto deu aos dois jovens
que se faziam passar por estrangeiros, convidando Orestes e Pilades para o sacrificio que este se
encontrava a preparar. Conta, também, como Orestes, em retaliagdo, o apunhalou pelas costas
durante a cerimonia. Este desprezo mais compreensivo em relacao a Clitemnestra e Egisto leva,
talvez, a audiéncia a perguntar-se se eles ainda mereciam ser mortos ou se, tendo-se arrependido
ou mudado a sua atitude, dever-lhes-ia ser concedida uma segunda oportunidade de vida. Alguns
autores modernos, como Jean Giraudoux, Marguerite Yourcenar e Danilo Kis, tratam esta questao

(ROISMAN 2017: 177-179).

De acordo ainda com a mesma autora, ao fazer de uma mulher a forga primaria por detras da
vinganca, Euripides problematiza o acto. Destaca-se a inversao dos papéis de género socialmente
aceites pela representagdo de Orestes como um jovem indeciso, que faz muitas perguntas ao Velho
sobre a forma de executar a vinganca, e Electra que se comporta de uma maneira que seria
aceitavel num homem mas que ndo o ¢ numa mulher. A forma cruel como ela planeia matar a
mae recebe até criticas do Coro. Ao mesmo tempo, ela expressa pontos de vista que demonstram
a crenga da sociedade a que pertence em que uma mulher deve permanecer na sombra do marido,
escondida dentro de casa e longe do mundo exterior que pertence aos homens (ROISMAN 2017:
p.178). Nesta questao em particular, note-se que, nos primeiros versos da pega, Antigona, ao inveés
de permanecer no palacio, como seria o seu lugar por defini¢do, encontra-se no exterior ¢ ¢ a
primeira das duas irmds a receber a noticia do édito de Creonte que daria um tratamento funebre

diferente aos irmédos de ambas, mortos em batalha.

Reforgo a ideia de que apesar de ter tragos masculinos, como a intenc¢do de vingar a morte de seu

pai, a Electra euripidiana tem um trago predominantemente feminino: ela faz uso do amor materno

44



que Clitemnestra tem por ela para a enganar, manipular e, em conjunto com o irmao, a matar.
Esta acdo ¢é certamente algo que s6 uma mulher com a personalidade vingativa de Electra poderia

fazer.

No caso da Medeia de Euripides, Laura Swift escreve que esta peca de teatro retrata temas como
0 amor, o ciime, a vinganca e infanticidio e continua a ser até hoje uma das mais poderosas de
todas as tragédias gregas. As ac¢des desta personagem, como se vé ao longo da pecga, sdo as mais
terriveis da tragédia e terminam na morte dos seus proprios filhos, criangas inocentes (SWIFT
2017: 80), para além de Creonte ¢ da sua filha, tudo com o proposito de se vingar da trai¢do de
Jasdo, seu marido. Medeia domina totalmente esta peca, aparecendo em todas as cenas que se
seguem ao prologo e engana cada uma das personagens masculinas que vao aparecendo em cena,
com excecdo de Egeu, o tnico que ela poderia considerar como um amigo. Para além disso, ela
tem uma série de cinco monologos onde revela ao Coro e a propria audiéncia que a escuta os seus
pensamentos e a explicagdo para o seu ponto de vista. A ama e o Coro das Mulheres de Corinto
simpatizam com as suas desgragas e isso, por sua vez, ajuda a criar simpatia na audiéncia em

relacdo a ela.

A peca retrata a historia da vingan¢a de uma mulher, Medeia, apaixonada por Jasdo, que deixou
a sua terra contra a vontade do pai e matou o seu irmao, atirando o seu corpo ao mar, para assim
atrasar aqueles que a perseguiam. Ao chegar a Corinto, terra que era governada por Creonte, ndo
tarda a ser traida por Jasdo, seu marido, que, convencido pelo rei, escolhe casar-se com a sua filha
e abandona Medeia e os filhos de ambos a sua sorte. No inicio do prologo, a fiel Ama de Medeia
expoe uma longa analepse na qual evoca a expedicdo dos argonautas, liderada por Jasao
(Euripides Medeia vv.1-15). A sua preocupacdo sobre o sofrimento de Medeia ¢ realgada nos
versos seguintes do seu mondlogo. Neles estdo esbocados alguns dos motivos e perigos que
envolvem Jasdo e Medeia como “a discordia conjugal, a perversdo do sentimento materno, a

quebra dos juramentos ¢ a vinganca” (ROCHA PEREIRA 2016: 15).

A Ama relembra a audiéncia, com as suas palavras, da possibilidade de Medeia estar a planear
fazer algo terrivel contra os filhos: “Abomina os filhos e nem se alegra em vé-los. Temo que ela
medite nalguma nova solu¢do” (Euripides Medeia vv.35-37). Com estas palavras, a audiéncia fica
preparada para o choque que vird no climax da peca, quando Medeia finalmente realizar o seu

plano de vinganga contra Jasdo (BALDOCK 1989: 70).

Durante o confronto entre Medeia e o rei, no primeiro episédio, Creonte decide expulsa-la a ela e
aos seus filhos da sua terra: “A ti, 6 Medeia de olhar turvo, com o teu esposo irada, eu digo que
saias como exilada deste pais, levando contigo os teus dois filhos” (Euripides. Medeia vv.273-

275). A razao que Creonte da para a exilar da sua terra € o seu temor pela vida dos novos

45



esponsais, a sua filha e Jasdo: “Oigo dizer — e anunciam-mo — que algo ameagcas fazer ao que da
em casamento, ao esposo ¢ a desposada” (Euripides Medeia vv.287-289). No final, porém, acaba
por ceder as suplicas de Medeia e concede-lhe mais um dia antes que esta seja obrigada a partir
para longe daquela terra (Euripides Medeia vv.350-351). No segundo episddio, da-se uma
violenta discussdo entre Jasdo e Medeia. O primeiro afirma um aparente desejo de ajudar a mulher
e tenta provar com vergonhosos argumentos a bondade da sua agdo de abandonar Medeia e casar
com a filha de Creonte: “Nao foi por amor de uma mulher que eu fiz esta alianga com o leito real
que agora tenho, mas, como ja disse, com o desejo de te salvar e gerar filhos régios, da mesma
origem dos mais, que sejam o sustentaculo da casa” (Medeia vv.592-596). Medeia recorda entdo
todos os riscos a que se expusera por causa do seu amor por Jasdo e expde os seus sentimentos de
ciime e indignacdo, terminando numa ameaga que acabard por cumprir (ROCHA PEREIRA
2016: 17-18).

Logo depois de uma reflexdo do Coro, no segundo estasimo, sobre os perigos em que se encontra
Medeia, por causa de um amor que se transformou num 6dio insuperavel, tem lugar o terceiro
episodio em que aparece Egeu. Enquanto se encontrava sozinha no palacio, numa terra que lhe ¢
estranha, sem a protecdo paterna ou de qualquer irmdo ou amigo, a chegada do rei de Atenas é o
porto seguro pelo qual ela tanto esperou para realizar o seu plano de vinganca: Medeia conta-lhe
a sua historia e de como fora traida pelo marido e exilada por Creonte. Este compadecido com a
sua situagdo e considerando Jasdo como um «malvado» (Euripides Medeia vv.699), oferece-lhe
prote¢do na sua terra, em troca de que esta lhe dé filhos. Por ter um lugar seguro para onde fugir,
Medeia da inicio ao seu plano de vinganga: comega por manipular o rei para que este lhe dé mais
um dia na sua terra, antes de ser exiliada (Euripides Medeia vv.340-347) e usa a mesma artimanha
com Jasdo (Euripides Medeia vv.869-892) dizendo-lhe que havia mudado de ideias e que aceitava
agora que ele a deixasse para casar com a filha de Creonte. Como prova, manda os seus filhos
entregar presentes a princesa (Euripides Medeia vv.956-958), prendas essas que estavam
envenenadas (Euripides Medeia vv.784-790) e que matam nao so o seu alvo mas também o rei de
Corinto, como nos ¢ dito pelo Mensageiro (Euripides Medeia v.1125). Medeia regozija-se pelo
que aconteceu com o rei ¢ a sua filha e o mensageiro reage, chamando-a de louca (Euripides
Medeia v.1130). A seguir Medeia persegue ¢ mata os seus proprios filhos, revelando tal ato a
Jasdo, que procurava os corpos dos seus filhos de forma desesperada, enquanto se encontrava em
cima do carro do Sol, seu avo. No final da pega Medeia revela o porqué de ter matado os seus

filhos, dizendo claramente a Jasdo que fora para o castigar de a ter abandonado.

Existem ainda dois aspetos importantes que sdo referidos por Laura Swift e que estdo
incorporados nesta Unica e bastante complexa personagem: por um lado, o seu estatuto como

estrangeira e, por outro, o de mulher (SWIFT 2017: 80). Logo no inicio da pega, ficamos a saber
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pela voz da Ama que Medeia veio de uma terra distante, a Colquida, e que, juntamente com Jasao,
por quem se apaixonara, chegara a Corinto, terra do rei Creonte (Euripides Medeia vv.1-15.). Para
além da Ama, o coro ressalta o facto de que ela fez uma longa viagem de barco, atravessando o
Mar Negro, para chegar aquela patria com o marido (Euripides Medeia vv.210-212). Por sua vez,
Jasdo enfatiza Medeia como uma estranha naquela terra de uma maneira mais direta, usando-a
para sugerir a superioridade dos gregos relativamente aos barbaros. Jasdo também enfatiza a sorte
de Medeia de estar numa terra de helenos, de conhecer a justiga e as leis, sem necessitar de usar
a forga e de ser vista como uma sabia por todos os gregos e assim se ter tornado famosa, pois “Se
habitasses nos confins da terra, ndo se falaria de ti” (Euripides Medeia vv.535-540).
Relativamente ao seu estatuto como mulher, Medeia ¢ uma personagem que combina atributos
femininos e masculinos. A sua habilidade para enganar outras personagens ¢ vista como algo
tipicamente feminino. J4 a sua personalidade forte e ousada, a sua inteligéncia e poder
argumentativo, assim como o seu desejo de agir por conta propria para realizar a sua vinganga,

sdo caracteristicas masculinas (SWIFT 2017: 82-83).

Alguns autores escreveram que a personagem Medeia possui uma divisdo interna entre atributos
masculinos e femininos. Enquanto as qualidades masculinas a ajudam a fazer uma escolha critica
- realizar a vinganga o que implica matar os filhos — a parte feminina — os estereotipos femininos
e amagia — fazem-na atingir os seus objetivos. Assim sendo, existe um debate entre varios autores
que falam sobre essa divisdo interna que existe nesta mesma personagem num dos seus
monologos da peca em que ela discute consigo propria se devia ou ndo matar os filhos (Euripides,
Medeia vv.1021-80). Sobre as interpretagdes existentes, um dos autores, Bruno Smell, revive a
ideia de Galen, que dizia que a personagem estava a ter uma luta psicoldgica entre a razdo e a
paixao, isto €, as emocdes. W. M. Fortenbaugh escreveu que esta passagem antecipa, de certa
maneira, o conceito de uma alma bipartida criado por Aristoteles, que dividia a alma entre o
racional e o irracional. Christopher Gill defendeu a interpretagdo estoica de Crisipo, nas linhas
1078-80 desse monoblogo, que revelava uma divisdo que ndo era tanto interna e entre elementos
psicologicos, como os autores anteriormente mencionados defendiam, mas mais entre o que
Medeia era “agora” e aquilo que ela sera se usar o potencial total da racionalidade humana. Apesar
de existirem varias interpretagdes, ¢ preciso ndo esquecer que o conhecimento desta tematica
sobre debates que falem de decisoes éticas e que sejam contemporaneos a Medeia (431 a.C.) ¢
limitado e que por isso ¢ importante ser cauteloso sobre as tentativas dos antigos e dos modernos

de impor nesta passagem uma leitura anacronica filosofica (FOLEY 2001: 243-245).

Por outro lado, as interpretacdes de Anne Burnett e Albrecht Dihle dizem-nos que as forgas em
debate dentro de Medeia sdo entre géneros, isto €, entre o masculino e heroico € o feminino e

materno. Dihel (1977) aceita a interpretacdo de Burnett para reforgar o seu proprio argumento: o
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amor maternal de Medeia derrotou temporariamente o codigo de honra masculino. Para além
destes autores, Rickert (1987), McDermott (1989) e Secidenstiker (1990) adotaram também
posicdes similares sobre esta tematica. A interpretacao de Burnett sofreu uma mudanga e em 1998
a autora viu o conflito como sendo um debate entre um cobarde desejo materno de poupar as
criangas e um corajoso plano de vinganga. Na interpretacao de Burnett, a parte masculina heroica
necessita da morte dos filhos e a parte feminina e maternal ¢ aquela que protege as criangas. Foi
a parte masculina de Medeia que venceu este conflito psicologico, entre a honra que implicava
matar os filhos para se vingar de Jasao e o coracdo que desejava poupar as suas criangas da morte.
Para além destes autores, Bernard Knox, Elizabeter Bongie ¢ Christian Wolff ¢ Dihle também
oferecem leituras que suportam de forma direta ou indireta a perspetiva de Burnett (FOLEY 2001:

245)

Helene Foley refere que os autores que leram o mondlogo como sendo uma luta entre a razdo e
as emocgdes veem a histéria de Medeia como sendo uma tragédia de ciime sexual, ou seja, uma
guerra entre a paixao irracional por vinganga, provocada pela trai¢do sexual de Jasdo, com os seus
planos ou deliberagdes racionais (Euripides, Medeia vv.1078-80). Porém, na visdo de Foley, esta
seria a Medeia escrita por Séneca ¢ ndo a de Euripides. Na pega de Séneca, a Medeia deixa que
as suas emogdes se sobreponham a razdo enquanto na pega de Euripides, estd orgulhosa da sua
inteligéncia e ndo se envergonha das emogdes complexas e dos motivos racionais com que explica
as suas acoes. Por outras palavras, podemos dizer que quando ela esta a planear a vinganga, as
duas partes — a razdo e as emogdes — trabalham em conjunto ao invés de estarem em conflito. A
autora acrescenta a sua discordéncia, neste ponto, em relagdo a Forthenbaugh (1970), quem
argumenta que Medeia usa frequentemente um raciocinio, ainda que ndo esteja claramente
formulado, que ¢ ético Aristotélico, na deliberagdo de um meio para atingir um fim, contrapondo
que ndo se trata de um simples caso em que se controla as emogdes através da razao pois Medeia
também ¢é motivada, desde o inicio, nos seus planos de vinganga, pela justica e pelo intelecto. Ela
ndo raciocina contra o sentimento de querer poupar as criangas ou contra as emogdes, no
mondlogo. E, como escreve Dihle, ndo se pode distinguir na Medeia as duas formas de raciocinio
ético de Aristoteles: o planeamento pratico e o controlo moral da razao sobre as emogoes (FOLEY

2001: 246).

Segundo Foley, Medeia reconhece que as emogdes podem leva-la a cometer erros criticos. Na
peca, ela confessa que o seu amor por Jasao a levou a cometer crimes contra a sua familia, a fugir
da sua patria e que agiu «com mais paixdo do que sensatez» (Euripides, Medeia v.485). Ao
confrontar o marido, nas linhas 598-99, Medeia rejeita o raciocinio pratico de Jasdo para o seu

casamento com a filha de Creonte, porque ela ndo quer nenhuma felicidade ganha com dor. No

48



entanto, quando ela decide matar os seus filhos a fim de concretizar a sua vinganga, ela

deliberadamente acaba por infligir dor a si mesma (FOLEY 2001: 246).

Tendo em conta todas estas interpretagdes, inclinar-me-ia a pensar que, neste monélogo, talvez
Medeia estivesse preocupada com o seu futuro, que sera passado sem os filhos, os quais ela
lamenta ndo ver crescer e tornarem-se adultos, pois, como ela diz, terdo «passado a outro género
de vida» (Euripides, Medeia v.1039), uma clara alusdo ao terrivel destino da morte que os espera
as maos da sua propria mae. A sua decisdo de matar os filhos como um meio para atingir o fim,
ou seja a vinganga contra Jasdo, parece provocar um grande conflito em Medeia que chega a
duvidar da validade dessa resolugao: a sua parte feminina diz-lhe que os seus filhos sdo inocentes
e que ela ndo deveria ter que sofrer do mesmo mal duas vezes, como quando ela matou o irmao e
abandou o seu pai ¢ a sua patria (Euripides, Medeia v.1046.). No entanto, o seu desejo de
vinganga, pertencente a parte masculina, acabou por se sobrepor ao amor pelos filhos: nio

executar a vinganca significava sofrer escarnio dos inimigos, e ela ndo podia permitir-se a deixa-

los sem castigo (Euripides, Medeia vv.1049-1052).

Por fim, parece-me valido salientar as palavras de Marina Picazo Gurina, a propdsito dos atributos

femininos e masculinos, os quais, como vimos, marcam fortemente esta personagem:

La literatura griega esta llena de imagenes contrapuestas de hombres y mujeres. Mientras los
primeros son fuertes, valientes, generosos, reservados, racionales, las mujeres son
asustadizas, vengativas, habladoras e irracionales; el autodominio sobre las pasiones
caracteriza a los hombres, mientras las mujeres son incapaces de controlarse ellas mismas

(PICAZO 2008: 31).

Por outro lado, numa comparagdo entre Medeia ¢ Antigona, na minha opinido, se ¢ de facto
possivel observar algum tipo de semelhanca, essa estaria, talvez, relacionada unicamente com o
facto de que ambas as personagens levantaram a sua voz para se opor a uma injustica e, deste
modo, tomam parte em agdes que, apesar de acreditarem ser justas, acabam por provocar
sofrimento e tragédia, ndo apenas nelas mesmas, mas também noutras personagens que t€ém com

elas um relacionamento préoximo.
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2.1  As carateristicas do herdi tragico em Esquilo, S6focles e Euripides

«Caracter bom pode existir em todos os tipos de personagem:
uma mulher pode ser boa, bem assim um escravo, embora aquela

seja talvez um ser inferior e este inteiramente vil.»

Aristoteles, Poética 15.1454a19-22

Se comegarmos por ler uma certa passagem que escreveu Aristoteles na sua Poética, sobre o
caracter das personagens femininas, e dai passarmos a sua comparagao nas tragédias que sdo aqui
foco de estudo, verificaremos a frequéncia com que elas parecem violar aquilo que o autor
considera ser o seu comportamento adequado. Assim ele escreve no capitulo 15: «O segundo
aspecto a tomar em conta ¢ que os caracteres sejam apropriados: um caracter pode ter valentia

mas ndo ¢ proprio de uma mulher ser valente e esperta.» (Poética 15.1454a22-24).

Tendo em conta estas palavras de Aristoteles, o herdi que aparece nas tragédias ¢ uma figura
tragica que, de acordo com Aristoteles, ndo se distingue tanto em termos de justiga ou de virtude
e, ao cair em desgraca, nao ¢ porque seja mau mas porque cometeu um erro, Harmartia, e, por
isso, desperta temor e piedade naqueles que o assistem. Para além disso, pertence a uma familia
ilustre, que tenha boa reputacdo pelos seus feitos heroicos, como sejam aquelas a que pertencem,

por exemplo, Edipo ou Orestes (Poética 1453a7-12).

Nas tragédias de Esquilo, um dos topicos discutidos ¢ a questdo da justica, sendo este um tema
absolutamente central nas Euménides, peca que faz parte da trilogia da Oresteia, deste
tragediografo: ordenado pelo deus Apolo, Orestes mata Clitemnestra, assassina de Agamémnon
e torna-se alvo de perseguicdo das Erinias, divindades protetoras da maternidade, que exigem
vinganca e justica na sua causa. O caso ¢ levado a discussdo dos deuses no tribunal do Aredpago,
ao qual preside a deusa Atena e cujos juizes, escolhidos por ela, sdo mortais. Nele discute-se qual
crime ¢ mais grave, se o matricidio ou se a morte de Agamémnon as maos da esposa. De um lado,
temos Apolo que defende Orestes ¢ a justificacdo do matricidio e, do outro, as Erinias que exigem
a sua condenagdo por ter derramado o sangue da sua propria mae. Apolo usa como argumento
que a geradora de um filho ndo ¢ uma mae mas sim o pai, o semeador. Uma mée apenas conserva

o rebento dentro do seu corpo (Esquilo, Euménides vv.657-601). As Erinias defendem a sua
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posicao ao argumentar que Orestes derramou o seu proprio sangue quando cometeu o matricidio
(Esquilo, Euménides vv.652-654). A votagdo acaba num impasse ¢ é o voto de Atena — a deusa
nio conhece a maternidade pois nasceu da cabega de Zeus, seu pai — que o absolve do crime e
assim o salva da morte (Esquilo, Euménides vv.734-742.). A decisdo s6 ¢ aceite porque a deusa
oferece um acordo as Erinias, permitindo que estas habitem Atenas para sempre com todas as

honras que lhe sdo devidas (PULQUERIO 1998 176-178; Esquilo, Euménides vv.892-900).

O tratamento que Soéfocles da ao herdi tragico tem sido muito discutido, havendo, como nos diz
Baldock, uma conclusdo comum entre os estudiosos: “his human characters, unlike those of
Aeschylus, stand apart from the gods, ‘naked and defenseless’ and that they have to learn for

themselves humility and the limits of man’s situation” (BALDOCK 1989: 48).

Na tragédia sofocliana, ao contrario do drama Esquiliano, ndo estamos conscientes da natureza
complexa das agdes do herdi, a sua relagdo com a esfera divina da qual resulta a sequéncia de
eventos sobre o passado e o futuro das geragoes. O heroi criado por Séfocles atua numa realidade
terrivel onde ndo existe futuro reconfortante, nem um passado que lhe sirva de guia. A ele ¢é
imposta a absoluta responsabilidade pelas suas ac¢des e consequéncias que dai possam resultar.
Este é o facto que faz a superioridade dos herois sofoclianos. Séfocles apresenta o herdi tragico
como sendo alguém que ndo tem o apoio divino, para além de enfrentar a oposi¢ao dos humanos.
A decisao que toma provém da parte mais profunda do seu ser e ¢ mantida de forma feroz, cega,
heroica até quase ao ponto de se destruir a si mesmo (KNOX 1964: 5). Apesar disso, esse fator,
isto ¢, a responsabilidade total pelas suas proprias agdes, nio se verifica no 4jax de Séfocles. Na
peca, Ajax, que seria considerado o segundo melhor guerreiro grego, deseja ficar com a armadura
de Aquiles, que havia sido morto em batalha. No entanto, os chefes gregos decidem que a
armadura ficara para Ulisses. Revoltado com esta decisdo, Ajax decide matar os chefes gregos e
dirige-se as suas tendas. Porém, a deusa Atena intervém, enlouquecendo-o e fazendo-o matar um
rebanho de ovelhas, as quais ele pensou serem os chefes do exército. Ao recuperar a lucidez, Ajax
percebe o seu erro e, achando estar condenado, suicida-se. Inicia-se entdo uma discussdo em que
os chefes gregos devem decidir se o corpo de Ajax deve ou nio ser enterrado com honras fiinebres
devido as suas agdes. No final, ¢ Ulisses quem convence Agamémnon ¢ Menelau a realizar o

funeral.

O herdi tragico deve manter-se firme, ndo importa por quanto sofrimento possa passar, ¢ deve
mostrar nobreza e dignidade mesmo na sua queda (SANTOS 2005: 58). Porém, se observarmos,
por exemplo, o comportamento de Creonte na Antigona de Séfocles, essa situagdo nao se verifica.
Deste modo, ndo creio que Creonte possa ser considerado como um heroi tragico, sendo levada a
concordar com a posi¢do de Hermann Rohdich, cuja observacdo, apresentada por Helena da

Rocha Pereira, nos mostra que Creonte, como governante da cidade, esta s6 e “politicamente
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desqualificado e privado da sua representatividade social.” (ROCHA PEREIRA 2012: 19). Na
peca, este momento da-se durante o confronto entre Creonte ¢ Hémon (Sofocles, Antigona
vv.734-739). O outro autor, com quem partilho da mesma opinido, ¢ Muller, o qual escreve que
ele ndo demonstra grandeza, nem mesmo no erro e na queda. Esta observagdo, como diz a autora,
parece estar de acordo com o comportamento de Creonte depois de ouvir as ameagas de Tirésias
sobre o que sera o seu futuro. Tomado pelo terror, ele questiona que direcao as suas a¢des devem
tomar e o Coro aconselha a que liberte Antigona e enterre Polinices o mais rapidamente possivel

(ROCHA PEREIRA 2012: 19).

No caso de Antigona, ¢ possivel observar que ela se mantém firme e fiel a si mesma durante quase
toda a pega. Porém, ao ser levada para a sua prisdo de pedra, ela entoa um lamento perguntando
aos deuses porque ¢ que ndo a protegem sendo que ela apenas cumpriu o seu dever para com 0s
deuses. Ela justifica o seu ato de desafio quando fala do seu nobre nascimento, do desejo por
gloria que lhe podera trazer o ato de sepultar o irmao e dos seus sentimentos religiosos quando
clama pelos deuses, aos quais pede que lhe digam se transgrediu alguma lei divina (KNOX 1964:
28).

A Electra sofocliana tem um ponto de vista semelhante ao de Antigona e, na peca, ela usa as
mesmas palavras, relativas ao seu nascimento nobre e a gloria. Mesmo que os seus motivos sejam
diferentes, estas personagens ainda sdo levadas pelas paixdes da alma e recusam ouvir a voz da
razao, ou seja, nem Antigona ouve a sua irma Ismena, nem Electra ouve Crisétemis (KNOX 1964:
28-29). Podemos portanto assumir que, para aqueles que o enfrentam, sejam amigos ou inimigos,
o her6i sofocliano parece ser corajoso mas intransigente, irrazodvel, quase como um louco,
alguém com quem ¢ impossivel argumentar. Apesar disso, para o herdi, as opinides dos outros
ndo lhe interessam porque a sua lealdade para consigo mesmo e consequente necessidade de

realizar uma ag80 sdo mais importantes do que as consideragoes dos outros (KNOX 1964: 28).

Um dos erros que o heroi tragico pode cometer € a hybris ou hubris, entidade que personifica a
insoléncia, o orgulho e outros comportamentos semelhantes. O conceito tradicional exprime a
quebra das regras da ordem natural que foram criadas pelos deuses e essa ordem ndo deve nunca
ser rompida (SANTOS 2005: 58). No entanto, creio que o que se verifica na pega de Sofocles que
da pelo nome de Antigona, ndo ¢ o conceito com o significado tradicional pois Antigona nao
desobedeceu aos deuses, algo necessario para ser considerado hybris. Neste caso especifico, nao
creio que se trate da sybris mas simplesmente de um caso de rebelido e insoléncia contra o poder
vigente, algo que parece chocar e sobretudo enfurecer Creonte que ndo pensava que alguém
pudesse desobedecer ao seu édito, sabendo das consequéncias. Para alguns autores, como Murray
Jooste, o conceito de hybris existe nesta pega, para quem ndo parece ser apenas um conceito

religioso e pode ser usado para exprimir insoléncia (JOOSTE 1977: 66). De facto, quando
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Antigona admite que realizou o acto de sepultura, Creonte acusa-a de ser insolente por duas vezes.
A primeira, em relagdo ao facto de ter desrespeitado o édito que ele havia promulgado e a segunda,
ao se vangloriar do que havia feito, sem parecer temer as consequéncias que dai iriam resultar
(Antigona vv.495-496). No entanto, de acordo com o “Oxford Classical Dictionary”, o uso
comum deste conceito em inglés, para sugerir orgulho ou excesso de confianca e também qualquer
comportamento que seja ofensivo para os deuses, parece ser visto atualmente como o resultado
da incompreensdo dos textos antigos e de visdes simplificadas do pensamento grego. Assim
sendo, a melhor discusséo sobre este conceito esta presente na Retorica de Aristoteles que nos diz
que a hubris é fazer ou dizer coisas que tornam a vitima vergonhosa, ndo porque cla deseja
alcancar algum objetivo mas porque tira prazer ao realizar esse tipo de agdo (FISHER, Hubris,
2015). Deste modo, creio que € possivel verificar que o conceito que esta descrito no texto de
Aristételes ndo se enquadra na pega da Antigona, uma vez que esta personagem, ndo incorre em
nenhuma ac¢ao vergonhosa, pelo menos na perspetiva das leis divinas, e deseja alcangar um certo
objetivo que ¢ enterrar o seu irmao Polinices. Penso também que o melhor exemplo onde este
crime é cometido esteja presente na trilogia de Esquilo, na primeira pega da Oresteia, de nome
Agamémnon: ao chegar a casa, vindo da Guerra de Troia, o rei Atrida entra em casa e pisa as
tapecarias purpuras, apenas destinadas aos deuses. Apesar de estar consciente de que estaria a
cometer o crime da hubris, algo que esta presente nas suas palavras, Agamémnon acaba por fazer
exatamente o contrario do que se esperaria dele, caindo deste modo na cilada que Clitemnestra

lhe preparara, ao deixar-se tratar como um deus (PULQUERIO 1998: 18).

No caso de Euripides, este virou costas ao isolamento do herdi tragico de Sofocles e nas suas
tragédias vemos os deuses caminharem pelo palco novamente, tal como j& acontecia com as
personagens de Esquilo. S6 que diferente deste, os deuses em Euripides intervém de forma brutal
na vida dos mortais e ja ndo sdo benfeitores como acontece, por exemplo, nas Fuménides de
Esquilo, altima pega da Oresteia, em que a intervengio de Atenas salva a vida de Orestes (KNOX
1964: 6).

Na peca Héracles de Euripides, Héracles, depois de salvar a familia do tirano Lico, enlouquece,
por culpa da deusa Hera que lhe enviara Lissa, a loucura personificada, e mata a esposa e os filhos
que salvara momentos antes. A responsabilidade dos seus atos ¢ divina e, deste modo, algo que
ele ndo conseguiu evitar. No final da peca, Héracles horrorizado pelo que fizera, planeia suicidar-
se mas a intervencao de Teseu, a quem ele ajudara anteriormente, convence-o a ir com ele para
Atenas ao invés de escolher a morte (SILVA 2008: 5-6). Neste caso especifico, verifica-se que o

desastre tragico tem origem divina ao invés de humana (KNOX 1964: 5).

No caso da Medeia euripidiana, a princesa estrangeira que tudo abandonou por amor a Jasdo

sofre pelo abandono do marido, unido em novas nupcias com a filha de Creonte, pela consequente
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destruigdo do oikos a que ela pertencia assim como pela quebra das normas de fidelidade, amizade
e amor perpetradas por Jasdo. Para além disso, sofre a ameaga de um exilio forgado por Creonte,
para além da constante lembranga do marido desleal, como nos diz a Ama, quando coloca os olhos
nos seus filhos. O Coro, formado por mulheres de Corinto, toma também o partido de Medeia,
amaldi¢oando o traidor e exigindo a vinganca pela quebra dos juramentos sagrados que pertencem
ao casamento (FIALHO 2006: 20-21). Independentemente da situacdo desesperada em que se
encontrava a princesa estrangeira, Jasdo e Creonte desvalorizam o seu sofrimento e “acusam
Medeia de agir por despeito de um leito vazio, sinonimo de frustragdo pela necessidade sexual
ndo satisfeita” (FIALHO 2006: 22). Para Jasdo, o novo casamento representa simplesmente ‘“uma

alianga por interesse para prover as necessidades da antiga familia” (FIALHO 2006: 24).
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3. Anailise da peca Antigona de Sofocles

No capitulo anterior foi feita uma analise de algumas personagens que poderdo ajudar a leitura da
Antigona de Sofocles, assim como a carateriza¢ao do heroi tragico que pode ser encontrada nas
pecas dos trés tragediografos. Cabe agora, neste capitulo, a analise da Antigona sofocliana, pega

central deste trabalho.

Antigona é uma tragédia escrita por So6focles, na qual a jovem princesa que dd o nome a esta peca
ousa desrespeitar a lei de Creonte, rei de Tebas, que proibia o enterro do traidor Polinices, seu
irmdo, sendo entdo condenada a morte. No prologo, Antigona conta a sua irma, Ismena, o que
acabava de saber sobre o édito de Creonte, novo governante da cidade por morte dos dois irmaos
de Antigona e Ismena: Etéocles fora enterrado com todas as honras, tratado “de acordo com a
justica e a lei” e ocultado “sob a terra, de uma maneira honrosa aos olhos dos mortos do além”
(Sofocles Antigona vv.24-26)*. Polinices, por outro lado, tendo “perecido miseravelmente”,
havia sido deixado insepulto, “tesouro bem-vindo para as aves de rapina”. Ninguém o poderia
chorar ou enterrar sob pena de ser condenado a morte (Séfocles Antigona vv.26-29) Antigona
revela a irma a sua inten¢do de dar sepultura ao cadaver, proibida pelo édito, e pergunta-lhe se
quer cooperar ¢ “se junto com esta mao vais levantar o cadaver” (Séfocles Antigona v.43). Ismena
recusa pois teme as consequéncias que poderiam vir daquele ato de desobediéncia. Apesar dos
avisos de Ismena sobre as consequéncias que tal desobediéncia ira suscitar, Antigona esta disposta
a correr o risco s6 para cumprir algo que considerava ser o seu proprio dever para com o irmao
morto em combate. Ela propria diz a irma que a Creonte “nao lhe é dado separar-me dos meus”
(Sofocles Antigona v.47). A auséncia de reflexdo que leve ao entendimento e consciéncia dos
seus limites, “lack of nous” como lhe chama Baldock, é um recurso recorrente de Sofocles
utilizado na peca, com o propoésito de caracterizar Antigona como alguém que se recusa a ouvir a
voz da razdo. Ela iré realizar sozinha o ato de sepultar o irmao, morrendo por aquilo que acredita
ser correto, ndo atraicoando o seu amado irmao e, deste modo, tendo levado a cabo o que Baldock
apresenta como crime sagrado. Ou seja, cumprindo o ato sagrado de dar sepultura aos mortos e,

simultaneamente, desobedecendo a lei e, por isso, praticando um crime (BALDOCK 1989: 49).

E preciso salientar que Antigona e Ismena tornam-se herdeiras epicleras, pois os seus irmaos que

eram os herdeiros do trono morreram na guerra, um contra o outro. Ja que elas sdo a ultima

22 A tradugdo da Antigona de Sofocles, utilizada no dmbito deste trabalho, ¢ a de Maria Helena da Rocha
Pereira.
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linhagem de Edipo, ¢ necessario o casamento e descendentes para a continuidade dessa familia.
Creonte como homem e guardido de ambas era quem devia executar o enterro de Polinices, se
este ndo fosse um traidor (SOURVINOU-INWOOD 1989: 140). Ja que Creonte coloca a sua
fun¢do como governante acima do cumprimento desse dever familiar e também por considerar
que Polinices traiu a cidade, ¢ Antigona quem assume, como representante da descendéncia
deixada por Edipo, o dever de sepultar o irmdo com as honras que lhe eram devidas (BERQUO
2015: 39). Deste modo, ela ignora por completo o facto de que o irmdo é um traidor e coloca o

seu dever filial, assim respeitando os deuses, acima do decreto que Creonte promulgou.

A primeira vez que se sabe que alguém mexeu no cadaver acontece no primeiro episodio € € o
guarda, o infeliz tirado a sorte entre os outros que estavam de vigilia, que parte para o palacio a
fim de contar a noticia a Creonte (Sofocles Antigona vv.245-247 e vv.250-277). Temendo
ameagas que o acusavam de um crime que ndo havia cometido, o guarda apressa-se a descobrir
quem ¢ o culpado de ter espalhado pd e de realizar as libagdes em cima do cadaver. Quando
regressa ao palacio, no segundo episodio, trazendo a autora do crime que € ninguém menos que a
infeliz Antigona (Séfocles Antigona v.385), Creonte comega por duvidar mas acaba por aceita-la
como culpada apos ela admitir ter desobedecido ao édito: “Afirmo que o pratiquei, € ndo nego
que o fizesse” (Sofocles. Antigona v.444). Neste episodio da-se um dos confrontos mais
importantes da pega: a discussao entre o valor superior das leis divinas, apresentado por Antigona,
¢ o maior valor das leis humanas, defendido por Creonte. Antigona argumenta que as leis humanas
«ndo foi Zeus que as promulgou, nem a Justi¢a, que coabita com os deuses infernais, estabeleceu
tais leis para os homens», acrescentando ainda que os éditos de Creonte «ndo tinham tal poder
que um mortal pudesse sobrelevar os preceitos, ndo escritos, mas imutaveis dos deuses.»

(Sofocles Antigona vv.450-454).

Estas palavras de Antigona, como salienta Baldock, sdo o ponto-chave do seu argumento: “the
gods declare that all men should have funeral rites, an idea found in Homer, Odyssey X1, 73 and
in many other sources” (BALDOCK 1989: 48). Na pega, o Coro comenta que Antigona ¢ como
Edipo, seu pai, uma comparagdo feita diversas vezes, tal como mostra o seguinte exemplo:
“Indomita é a descendéncia, de indomito pai nascida. Nao aprendeu a curvar-se perante a

desgraca” (Sofocles Antigona vv.471-472).

Creonte, por outro lado, critica a obstina¢do de Antigona usando palavras plenas de uma ironia
que diriamos involuntaria e até inconsciente que podem, também, ser usadas contra ele. Creonte
argumenta que “os espiritos demasiado obstinados sdo os que mais depressa sucumbem”
(Sofocles Antigona vv. 473-474). No entanto, o que parece ser 0 motivo da sua furia e obsessao
¢ o orgulho insolente de Antigona e o facto de que ela, sendo mulher, se atreveu a desafia-lo, a

ele, um homem (BALDOCK 1989: 49).
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A seguir, Antigona real¢a o facto de que se trata da morte de um principe e, sobretudo, alguém
do mesmo sangue que ela, filho dos mesmos pais. Defende, desse modo, que a morte de um
membro da familia tem outro valor e importancia se a compararmos com a morte de um escravo:
“Néo foi um escravo que morreu; foi um irméo” (Sofocles Antigona v.517). Por fim, ela invoca
que Hades, o deus dos mortos, iria querer que o ritual fosse 0 mesmo para os dois irmaos, ndo
importando que um fosse traidor e o outro defensor da cidade. Nas suas palavras, “Hades deseja,
contudo, que o ritual seja o mesmo” (Sofocles Antigona v.519). Neste confronto, Antigona
enfrenta de forma honesta o rei Creonte, dizendo-lhe de maneira franca e direta o que pensa.
Aparece aqui o conceito de parrésia”®, neste caso permitindo que Antigona exponha o que pensa
do édito e quais as razoes que a levaram a desobedecer. Nesta peca, de acordo com Roisman, o
conceito de parrésia € utilizado durante o tratamento que ¢ dado por Sofocles ao tema do lugar,
cujas regras sdo repetidamente transgredidas. Na abertura da pega, quando as duas irmas saem do
palacio, lugar destinado as mulheres, e vao até aos portdes da cidade, um lugar que pertence aos
homens, ja estdo a transgredir essas regras. Por outro lado, o acto de rebelido de Antigona que a
leva a desobedecer ao édito de Creonte e o desafio verbal entre as duas personagens também
demonstram ser uma transgressao das regras do lugar que esta destinado as mulheres dentro da
hierarquia do género (ROISMAN 2004: 98). Para a autora, a maior transgressao de Antigona ¢
revelada no contraste entre esta e a sua irma Ismena, que representa a mulher obediente,
convencional e que sabe qual o seu lugar dentro desta hierarquia. Ao contrario de Ismena, que
ndo sabia do édito até Antigona lhe contar, a irma esta ao corrente da situagdo politica da cidade,
tal como estaria um homem nesta mesma situagdo. Por outro lado, ela ndo so6 rejeita a proposta
de Ismena, tipicamente feminina, de enterrar o irmdo as escondidas, «Mas ao menos nao reveles
a ninguém esta ac¢do; guarda-a em segredo, que outro tanto farei eu» (Sofocles Antigona v.85),
como também desafia verbalmente Creonte sobre o direito de proibir o enterro de Polinices
(ROISMAN 2004: 99). Ismena considera a atitude da irma muito pouco feminina mas falha em
demové-la do seu plano, pois Antigona considera ser «belo morrer por executar esse acto»
(Sofocles Antigona v.72) e também «um dever sagrado» que ela deve cumprir (Sofocles Antigona

v.74).

No segundo episodio, quando questionada sobre os seus atos por Creonte, Antigona culpa o édito
que ele promulgou como um dos motivos para ndo deixar o irmao traidor insepulto enquanto o

outro ¢ tratado com todas as honras. O outro motivo seria por considerar que essa lei humana vai

23 Parrésia caracteriza-se por ser a expressdo livre e franca do discurso cujo contetdo incluia o direito de
criticar, censurar e repreender os cidadaos e lideres da polis. Na segunda metade do século V a.C., este
conceito passou a fazer parte da Iségora, referindo-se ao igual acesso dos cidaddos ao discurso publico
perante as instituigdes politicas da cidade (ROISMAN 2004: 91).
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contra as leis divinas, leis essas as quais ela ndo queria desobedecer e ser castigada sO «por ter
temido a decisdo de um homem.» (Soéfocles Antigona v.458). Antigona esta consciente da
fragilidade humana e do facto de que ndo iria viver para sempre, mesmo que nao houvesse édito
promulgado (Séfocles Antigona vv.459-461). Além do mais, considera terrivel viver no meio de

tantas desgracas e que a morte apenas terminara com os seus infortunios.

Creonte, pelas suas palavras, demonstra que ndo gostou de ver a sua lei ser desobedecida mas o
que mais parece deixa-lo furioso ¢ o facto de que Antigona, que ¢ mulher e sua sobrinha, para
além de ter praticado essa agdo proibida, mostra ainda ndo estar arrependida, cometendo assim

um duplo crime aos olhos do rei de Tebas (Sofocles Antigona vv.480-484).

Creonte enfatiza esta transgressdo das regras quando diz que Antigona se comporta mais como
um homem do que como uma mulher € que se ndo a castigar havera uma inversao dos papéis
naturais ao género (ROISMAN 2004: 99). E preciso notar que, neste caso, as mulheres eram vistas
como seres fracos por comparagdo com os homens, os seres fortes. Logo, para Creonte, se ele ndo
castigar Antigona por ter desobedecido ao seu decreto, sera ele a ser considerado como mulher e
ela como um homem (Sofocles Antigona vv.485-486). Para além do mais, enquanto a atitude
desafiadora de Antigona lhe confere caracteristicas masculinas, inapropriadas para o seu género,
ser mulher também contribui para a sua habilidade em desafiar a tirania de Creonte. De acordo
com a mesma autora, tal como no Coro das Virgens, que encontramos na peca de Esquilo Os Sete
Contra Tebas, que expressa o medo da populacdo inteira, Antigona dd voz ao que a maioria pensa

mas que esta impedida de dizer por medo (Sofocles Antigona v.505) (ROISMAN 2004: 100).

Logo que termina o confronto entre Antigona e Creonte, as duas irmas sao levadas pelos escravos.
Apo6s uma pequena intervengdo do Coro sobre as maldi¢cdes que rondam a casa dos Labdacidas,
surge Hémon. Inicialmente, ele da razdo ao pai pela condenagdo mas depois tenta convencé-lo de
que existem outras maneiras de resolver a situagdo e, por isso, discursa a favor da noiva. No
confronto entre estas duas personagens, por defender Antigona, Hémon ¢ acusado pelo pai de ser
«um aliado da mulher» (Sofocles Antigona v.740), de valer menos que uma mulher (Antigona
v.746) e de ser «escravo de uma mulher» (Sofocles Antigona v.756) (ROISMAN 2004: 99). O
confronto entre o pai e o filho ocupa o terceiro episoédio e termina com a saida deste tltimo
bastante exaltado, sem ter conseguido convencer o pai a libertar Antigona (Sofocles Antigona
v.691-700). Apds um dialogo entre o Coro e Creonte, o rei sai ¢ Antigona, sua sobrinha, aparece
novamente em cena. Ela entoa um lamento com o Coro, kommos, enquanto € escoltada pelos
guardas para fora do palécio, a caminho da gruta onde ird morrer. Antigona interpreta as palavras
do Coro como sendo de escarnio e enche-se de autopiedade. Isto faz com que o Coro decida
chama-la de audaciosa e ponderam se existe alguma ligagdo entre o seu destino e o de Edipo, seu

pai, outrora rei de Tebas. A simples mengao do seu pai deixa Antigona num grande desespero e
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¢ entdo que o Coro declara “A piedade é digna de respeito, mas o poder, p’ra quem o detém, nao
deve jamais ser transgredido. Do teu animo a teimosia te perdeu” (Sofocles Antigona vv.873-
875). E neste momento que Antigona regressa ao seu tema de abertura afirmando que nio tem
amigos nem ninguém que a va chorar quando morrer, ignorando por completo tanto a existéncia
da sua irma Ismena como a do outrora seu noivo, Hémon, que tentou salva-la indo contra as

palavras do seu pai (BALDOCK 1989: 50).

Outra figura importante que aparece na pega ¢ Tirésias, o adivinho, que em nome dos deuses vem
avisar o rei que esta a proceder de forma inadequada ¢ que “errar ¢ comum a todos os homens”
(Antigona vv.1024-1025). Apesar dos seus conselhos e avisos, Creonte acusa o adivinho de ser
ganancioso ¢ falso: “Gananciosa ¢ toda a raca dos adivinhos” (Séfocles, Antigona v.1055). No
final, sdo as palavras ameagadoras de Tirésias sobre o seu destino e o da sua familia, presentes
nos versos 1064 a 1077, que, finalmente, convencem o rei a ceder porque, como ele mesmo diz,

“ndo se deve combater contra o destino” (Sofocles, Antigona v.1106-1107).

Por fim, no éxodo, sabemos o que aconteceu através do relato do Mensageiro: aterrorizado com
as palavras de Tirésias, Creonte acaba por ceder e apressa-se a enterrar Polinices com os rituais
finebres necessarios. Pelas palavras do Mensageiro, ficamos a saber as desgragas que se
abateram, em vagas sucessivas, sobre Creonte que, agora, ndo ¢ mais do que um homem infeliz
que se enganou nas decisdes que escolheu tomar e, consequentemente, provocou a morte da sua
familia: a infeliz Antigona enforcou-se na sua prisdo de pedra, o filho, Hémon volta-se contra o
pai, mas em seguida crava a espada no seu proprio corpo ¢ morre nos bragos de Antigona. Ao
saber da sua morte, a rainha Euridice também se suicida. Creonte lamenta o que aconteceu com a
sua familia e pede pela sua propria morte, mas o seu castigo serd continuar a viver com o peso de
ter sido responsavel pela morte daqueles que amava (BONNARD 2018: 212). Segundo o autor
André Bonnard “é neste momento em que, posto diante de n6s, o mundo ndo € mais que sangue
e lagrimas, [...] ndo € mais que um circulo de fantasmas feridos. [...] é neste instante de horror
acumulado que uma inconcebivel alegria nos inunda”. Afinal Antigona continua viva dentro de

noés e representa “uma deslumbrante e ardente verdade” (BONNARD 2018: 213).

Antigona coloca em cena um dilema de valores e por causa disso existe a tentagdo de “a reduzir
a uma pega de tese e ver as personagens apenas como sinais algébricos dos valores que
representam”. Segundo Bonnard, nada parece estar mais errado do que ver nesta pega um conflito
de principios. O que parece existir, segundo este autor, ¢ um conflito entre seres humanos

“fortemente diferenciados e caraterizados, um conflito de individuos” (BONNARD 2018: 213).

O centro da a¢do dramatica de Antigona é, como se viu, a existéncia de uma heroina obstinada

que, indo contra o édito de Creonte e ignorando os conselhos e avisos de sua irma Ismena, decide
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“conceder honras funebres ao irmao Polinices”. A atitude da personagem e o seu confronto com
Creonte trazem, deste modo, para dentro da peca “ como questdo fundamental o limite entre a
autoridade do Estado e a consciéncia individual, isto é, o conflito entre o Direito Positivo e as leis
da consciéncia, ndo escritas” (BATISTA 2015: 213). Entendo aqui que, o Direito Positivo se
aplica, neste caso, ao édito promulgado por Creonte e que as normas da consciéncia, ndo escritas,
se referem as leis divinas evocadas por Antigona para defender o seu ponto de vista e a sua
desobediéncia ao rei. Mas afinal porque se batem Antigona e Creonte com tanta violéncia e
obstina¢do? Segundo Bonnard, ¢ porque “sem duvida jamais existiram dois seres a0 mesmo
tempo tdo diferentes e tdo semelhantes”. Possuem certamente “carateres idénticos” mas “almas
»

inversas”, umas “vontades inflexiveis”, “armadas dessa intolerancia necessaria a todas as almas

ébrias de eficacia” (BONNARD 2018: 214).

O Coro fala do carater inflexivel de Antigona e reconhece-a como sendo filha de um pai, Edipo,
igualmente inflexivel e que ambos sdo duros e cruéis para os outros e para consigo mesmos. Edipo
escolheu cegar-se ao descobrir que ele mesmo era o criminoso que procurava. Antigona enforcou-
se na prisao de pedra. Mas se Antigona ¢ filha de seu pai, ela ¢ também sobrinha de Creonte: “Nas
alturas de grandeza em que cada um pretende instalar-se, 0 mesmo enrijamento do ser os fixa em

arestas vivas” (BONNARD 2018: 214).

Para Creonte, Antigona era sobretudo uma mulher desobediente que ndo s6 o desafiou como ainda
ndo se mostra arrependida do seu ato. Sobre este assunto, ¢ a sua irma Ismena quem, na peca,
relembra Antigona da sua propria condi¢do: «nascemos para ser mulheres, e ndo para combater
com os homens; e, em seguida, que somos governadas pelos mais poderosos» e que a eles se
devem submeter (Sofocles, Antigona vv.61-64). Ismena considera, além disso, que é mais
importante obedecer aos vivos do que aos mortos e por isso mesmo pede piedade “aos que estdo
debaixo da terra” por ndo poder desobedecer a lei de Creonte (Sofocles, Antigona vv.65-66.).
Penso também que, para a audiéncia do século V a.C., seria natural esperar que as duas irmas,
sendo mulheres, obedecessem a Creonte, pois esse era o seu dever para com o homem que era tio,

guardido e também o rei de Tebas.

Relativamente & maneira sincera como Antigona se expressa, Hanna Roisman acrescenta dois
pontos que devem ser destacados. Em primeiro lugar, a autora enfatiza o caracter normativo,
moral da intervencdo: tal como no Coro das Virgens na pega As suplicantes de Esquilo, em que
este expressa o medo que a populagdo inteira tem de um ataque inimigo, no caso de Antigona, ela
da voz ao desagrado que a populagdo sente em relacdo ao édito promulgado por Creonte. Em
segundo lugar, Antigona desafia de forma direta, através das suas palavras e agoes, os limites da
conduta feminina ¢ mostra também uma coragem que nenhuma das outras personagens

masculinas parece conseguir igualar. Mesmo Hémon, o seu noivo, comeca por fazer um elogio
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ao pai (Sofocles, Antigona vv.635-638.) e s6 depois escolhe criticar a sua escolha de condenar
Antigona, afirmando que todos na cidade elogiavam o seu acto de querer enterrar o irmao

(Séfocles, Antigona vv.686-700) (ROISMAN 2004: 100-101).

Parece-me certo concordar com Bonnard, para quem aqueles que querem o bem de Antigona e
Creonte parecem, ao invés disso, despertar neles “o mesmo reflexo de defesa, a mesma recusa
brutal de afei¢cdo que pretende salva-los”. Antigona na sua discussdo com a irmé Ismena ¢ Creonte
com o seu filho, Hémon. E impossivel verga-los, fazé-los ouvir a razio. Antigona e Creonte
seguem cada qual o seu caminho, sem desvios. Aqui 0 que parece ser importante ndo ¢ que eles
tenham razdo mas sim a fidelidade que “cada um deles guarda em si mesmo”. Tal como Antigona,
Creonte também ¢ fiel a si proprio. “Se ele cedesse a quem o ama ¢ o aconselha, trairia o
compromisso que assumiu consigo mesmo de ir até termo do seu destino, seja o que for que
aconteca”. No final, ele cede mas apenas porque as terriveis e proféticas palavras de Tirésias,
sobre a ira dos deuses que cairia sobre a sua cabega, o atemorizam. “Quando ele verga,
desmoronar-se-a com ele a estabilidade do universo que ele nos prometera” (BONNARD 2018:
214-215).

Como leitores modernos, seriamos levados a considerar a agdo de Antigona como nobre e corajosa
e provavelmente veriamos esta personagem como uma figura heroica por se rebelar contra um
tirano, como Creonte, ¢ ir contra o édito que considerava absurdo, pelo direito de enterrar o seu

proprio irmao morto em combate (SOURVINOU-INWOOD 2005: 7-8).

No seu livro Antigonas, George Steiner refere, entre muitos exemplos, o romance de Alfred
Doblin, Novembro de 1918, redigido entre 1937 e 1943. Neste livro, uma personagem, o jovem
doutor Friedrich Becker, professor de estudos classicos que se ira dedicar ao estudo de Antigona
de Sofocles, da voz a essa mesma ideia, escandalizando os seus alunos ao considerar que Antigona
tem coragem mas que ¢ exatamente o oposto de uma revoluciondria. Pelo contrario, ela mostra-
se reverente perante as leis divinas, as quais elas se esfor¢a por fazer cumprir, pois considera
estarem acima das leis humanas. Desta perspetiva, o verdadeiro rebelde é Creonte, um rei cego
pelo seu orgulho e vontade de estar acima dessas mesmas leis ndo-escritas e imutaveis dos deuses,
gravadas “ao mesmo tempo nos coracdes dos homens e nos usos da humanidade civilizada”

(STEINER 2008: 213).

Efetivamente podemos considerar que a predominancia das leis divinas sobre as leis humanas,
presente como conceito em tantas sociedades humanas, tem a utilidade social de matizar o poder
absoluto dos monarcas, em sociedades autocratas, obrigando-os a uma ordem moral pré-

estabelecida que se presume virtuosa.
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No entanto, como leitores, penso que devemos ter o cuidado de ndo transferir as nossas
interpretacdes para um texto escrito ha mais de 2400 anos, uma vez que para a audi€ncia do tempo
em que a peca foi escrita, Antigona estaria possivelmente a atuar fora do seu papel e, deste modo,
a sua desobediéncia ao édito ndo seria considerada uma acdo digna de elogios. Como diz
Sourvinou-Inwood, ndo havia, possivelmente, nenhuma lei divina que justificasse a necessidade
de Antigona agir fora do seu papel como mulher, trair a cidade e realizar um ritual que nao fazia
parte das suas fungdes, as quais como vimos anteriormente, seriam sobretudo entoar lamentos

finebres e lavar e vestir o corpo do morto (SOURVINOU-INWOOD 2005: 8).
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3.1 A importancia da personagem Antigona

«Mas a Antigona de Séfocles ndo é um “texto qualquer”. E um
dos actos duradouros e canonicos no interior da historia da nossa

consciéncia filosofica, literaria e politica.»

George Steiner, Antigonas

Em relagdo a importancia desta peca, a leitura do livro de George Steiner, Antigonas, que acima
foi mencionado, ¢ muito importante para compreender melhor a Antigona de Sofocles. No
primeiro capitulo, Steiner escreve que entre “1790 e 1905, em ntimeros redondos, foram muitos
os poetas, filésofos e eruditos europeus que sustentaram que este texto dramatico era ndo apenas
a maior das tragédias gregas, como também uma obra de arte mais proxima da perfeicdo do que
qualquer outra produzida pelo espirito humano” (STEINER 2008: 15). Afinal, a Atenas do século
V a.C. foi a morada da grandeza do homem e conferiu-lhe expressdo, demonstrando uma enorme
genialidade numa variedade de trabalhos filosoficos, poéticos e politicos. Esta ideia de
supremacia era algo comum para filosofos como Kant e Nietzsche e poetas como Shelley e
Matthew Arnold, quase ndo sendo necessario dizer, como escreve Steiner, que “ a histdria do
pensamento e da sensibilidade ao longo do século XIX extrai uma forca essencial da reflexdo

sobre o Helenismo [...] ” (STEINER 2008: 15).

Verifiquei na leitura deste livro de George Steiner que a multiplicidade de elogios tecidos a esta
tragédia sofocliana ¢ longa e diversa, estando presente em muitos textos de poetas, pensadores,
escritores e outros eruditos europeus. Na filosofia, Hegel, pensador alemao do século XVIII e um
dos muitos exemplos mencionados por Steiner, fala desta pega, nas suas licdes sobre estética
(1820-1829), como de “uma das mais sublimes e, sob todos os aspetos, mais consumadas obras
de arte criadas pelo espirito humano” (STEINER 2008: 18). Na literatura, George Elliot,
pseudonimo de Mary Ann Evans, escreveu em 1856 um ensaio chamado “Antigona ¢ a Sua
Moral” na qual coloca Soéfocles num nivel em que pode ser comparado ao de Shakespeare. Das
sete tragédias de Sofocles que sobreviveram a passagem do tempo, Antigona foi considerada a

melhor, ou, como diz Steiner, uma “estrela de primeira grandeza” (STEINER 2008: 17-18).

A meu ver, poucos parecem discordar do facto de que Antigona de Sofocles atingira, como
nenhuma outra, nas palavras de Thomas de Quincey, uma “tao comovente grandeza”. No entanto,

Matthew Arnold, que parecia opor-se a essa ideia, escreveu, no prefacio de 1853 da primeira
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edi¢do dos seus poemas, que “Uma acdo como a da Antigona de Séfocles, que se desenrola em
torno do conflito entre o dever da heroina para com o cadaver do irméo e as leis do seu pais, ja
ndo ¢ de molde a poder interessar-nos profundamente”. A estas palavras, respondeu George Elliot,
autora do ensaio antes mencionado, referindo que Arnold interpretara mal o sentido da peca.
Afinal “o conflito interpretado por Sofocles era de uma acuidade intemporal” e “o confronto que
dramatizava, entre a consciéncia individual e o bem-estar publico, era de uma natureza ¢ de uma
gravidade inseparaveis da condi¢ao social do ser humano” (STEINER200S: 18-19). Segundo
explica Steiner, George Elliot vé no texto de Sofocles uma relagdo com “as suas proprias
preocupagoes mais profundas”. A peca grega representa “essa luta entre as tendéncias elementares
e as leis estabelecidas através da qual a vida exterior do homem gradual e dolorosamente se
aproxima da harmonia com as suas exigéncias interiores” (STEINER 2008: 19). Como escreve
Steiner, sabe-se que esta pega de Séfocles ocupou “o lugar de honra do juizo poético e filoséfico

durante mais de um século”.

Porém, creio que uma pergunta fica por responder: afinal a que se deve tal predilecao e fascinio
por esta pega? Na verdade ndo existe uma resposta imediata e certa. Steiner escreve que “ Se as
adaptacdes e tradugdes da peca remontam a década de 1530, o mesmo ¢ verdade para as outras
tragédias”. Lessing, na sua biografia sobre Sofocles, datada de 1760, ndo atribui nenhum destaque
particular & peca e o seu livro “Dramaturgia de Hamburgo”, escrito entre 1767 e 1769
(“Hangurgische Dramaturgie” na lingua original) ndo faz qualquer referéncia a Sofocles
(STEINER 2008: 20-21).

Segundo Steiner, existem mais de trinta dperas que tratam o tema da Antigona, compostas entre
Creonte de Alessandro Scarlatti (1699) e Antigona de Francesco Basili, cem anos depois da
primeira. Porém, como escreve Steiner, as Operas que tratam de temas tragicos sao muitas e nao

99 <c.

ha, segundo o autor, “Antigonas” “nos teatros da Europa Ocidental seguramente entre o inicio do
século XVIII até a época da Revolugdo Francesa”. Em relagdo a pintura, ndo existe qualquer
trabalho sobre a lenda de Antigona que tenha estado em exibigdo nos famosos saldes de Paris
entre 1753 e 1789. No entanto, ndo tardou a que esta personagem e o texto de Soéfocles se

tornassem “uma espécie de talisma para o espirito europeu” (STEINER 2008: 21).

Segundo Steiner, esta mudanga pode ser resultado de fatores incertos ou até do acaso,
apresentando-nos trés exemplos para reflexdo. O primeiro é uma obra datada de 1788, escrita pelo
abade Jean-Jacques Barthelemy, “Le Voyage du jeune Anacharsis”, que tera uma importancia
determinante no helenismo romantico do século XIX. Aqui se retrata o itinerario de um jovem
viajante pela Grécia. No capitulo XI do livro, Anacharsis v€ a sua primeira tragédia atica que, por
acaso, ¢ Antigona de Sofocles. Sente-se fascinado: “Que maravilhosa provisdo de ilusdes e de

realidades! Eu voava em socorro dos dois amantes. .. Trinta mil espectadores, desfeitos em pranto,
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redobram as minhas emoc¢des € 0 meu €xtase”. Segundo Steiner, € nesta passagem que “ a voga
de Antigona tem o seu momento seminal” e que durante cem anos “ouviremos os seus ecos”

(STEINER 2008: 21).

O segundo acaso determinante, segundo o autor, foi o da presenga de Hegel, Holderlin e Schelling
no semindrio teologico de Tubinga. Os trés eram amigos intimos por via da “cumplicidade de
ideais” e da “reciprocidade de estimulos de pesquisa”. Esta triade de génios, como lhes chama
Steiner, era entusiasta da Revolucdo Francesa, que ainda estava nos seus inicios, “acoélitos do
idealismo kantiano visto pelos olhos da poesia e dos ensaios estéticos de Schiller” e decididos a
reparar a alma brilhante daquilo a que Holderlin chamou “essa idade de ouro da verdade e da
beleza que foi a Grécia”. Em relagdo a peca de Séfocles, Antigona foi o elo de ligagdo entre os
trés homens, mesmo considerando polémicas e siléncios posteriores entre eles (STEINER 2008:

21-22).

O terceiro acaso que torna esta peca privilegiada, deve-se, talvez, a esfera da historia do teatro.
Entre 1808 ¢ 1809, a peca apresentada por Goethe da versdo “deficiente e truncada” de Johann
Friedrich Rochlitz ndo teve um grande €xito mas a encenagdo de 28 de Outubro de 1841 acabaria
por se revelar um sucesso e constituir um marco historico. A pega de Sofocles, cuja tradugao foi
feita por J. J. Chr. Donner, teve como encenador Ludwig Tiek e Mendelssohn por autor da musica
dos coros, seria “aclamada como a primeira recriagdo auténtica da tragédia grega classica na

Europa moderna” (STEINER 2008: 22).

Em relagdo a Franga, Antigona de Sofocles tera sido apropriada pela Revolucao de 1789 como
um texto simboélico que levanta as questdes relativas a liberdade. Como afirma Steiner, “as
mulheres t€ém o dever de observar os encargos sagrados da presenca civica, as obrigacdes ¢
liberdades da expressdo publica, de que o ancien régime as apartara” (STEINER 2008: 23). Este
autor coloca como hipotese que o programa da “emancipagdo feminina e da igualdade politica
entre os sexos professado pela Revolucdo Francesa e pelos seus simpatizantes utdopicos ou

pragmaticos da restante Europa” tera contribuido para esta apropriacdo (STEINER 2008: 24).

Entre os séculos XIX e XX, Yeats, poeta irlandé€s, fica interessado na Antigona de Sofocles
porque, segundo Steiner, “sobre a sua propria pessoa, a sua poesia, a sua vida publica pesa a
mesma mortal interagdo”, referida atras (STEINER 2008: 26). O interesse de Yeats por Antigona

resultou na escrita de um poema chamado “From the ‘Antigone’”.4.

3 99,

24 Sobre este poema, ver Yasuko Suzuki, no seu artigo “Yeats's “From the ‘Antigone’ ”: Desire and Loss”.
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Para Steiner, “o tema desafia de tdo vasto, qualquer resumo. Cobre a psicologia, as letras (belles-
lettres), a retorica do individuo, caracteristicas dos finais do século XVIII e do século XIX”

(STEINER 2008: 26).

Segundo o autor, hd um quarto motivo, talvez de menor importancia, para a relevancia desta pega
de Sofocles. Trata-se do tema do “enterrado vivo”, castigo dado por Creonte a Antigona por
desobedecer ao seu édito, que “obsidia e fascina o imaginario de finais do século XVIII e dos
comegcos do século XIX”. E um tema que pode ser encontrado com regularidade, “no romance e
nos teatros negros; ¢ frequente no desenho e na pintura bem como no que a poesia e a prosa tém
de pior ou de melhor a oferecer-nos”. Neste caso, Poe seria a figura representativa na
convergéncia de todas estas correntes tdo diferentes (STEINER 2008: 32). Por outro lado, se pode
ser encontrado na literatura e nas artes em geral, este tema aparece também as vezes “de modo
obsessivo, na especulagdo cientifica e filosofica” (STEINER 2008: 32). A Antigona seria o
reconhecimento classico das preocupagdes do presente. Também sera esse eco que se espera dos
textos a que chamamos classicos, como muito bem refere Italo Calvino no seu livro “Porqué ler

os Classicos?”
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3.2 Antigona e Creonte como agentes morais

«O inimigo jamais se tornara amigo, nem mesmo depois de
morto.»

(Sofocles, Antigona v.522.)

Desde o inicio desta peca fica claro que Antigona e Creonte sdo agentes morais que falam de
maneira distinta. Assim, para Antigona e Creonte palavras como bom e mau, justo e injusto,
amigo e inimigo tém significados diferentes para cada um deles (FOLEY 2001: 173). Para
Creonte os bons e os maus sdo aqueles que causam bem ou mal & cidade, sendo o pior tipo de
homem aquele que provoca dano em nome dos seus proprios interesses. Ele considera Antigona
como uma ma mulher cuja maldade ¢ também uma maldade civica. Entre os deuses também
existem bons e maus, sendo que os melhores sdo aqueles que ddo as boas vindas aos mortos que
em vida fizeram bem a cidade, como seria o caso de Etéocles, visto como salvador de Tebas.
Creonte argumenta que dar sepultura ao inimigo da cidade, ou seja, Polinices, daria importancia
equivalente aos maus e aos bons. O rei de Tebas insiste que os deuses ndo honrariam os maus,

isto ¢, os inimigos da cidade (NUSSBAUM 2001: 55).

Para Antigona, amigo e inimigo sdo expressdes associadas as relagdes familiares. Quando ela diz
«Nao nasci para odiar mas sim para amar» (Sofocles, Antigona v.523), o que Antigona esta a
expressar ¢ um ato de devocgdo familiar e ndo um simples ato de amor filial, como bem explica
Martha Nussbaum. Este tipo de amor nao ¢ algo sobre o qual alguém possa tomar uma decisao,
tendo pouco a ver com gostar ou acarinhar um individuo. O que Antigona sente pelo irmdo que
morreu € a obrigagdo de ndo o deixar insepulto, independentemente daquilo que possa sentir por
ele. Mesmo quando ela menciona Polinices como sendo um irmao querido, ndo existe, segundo a
autora, proximidade entre as duas personagens. Antigona comporta-se de maneira fria para com
Ismena, a pessoa que seria a mais proxima dela nesta historia, e a Hémon, seu noivo, ndo dirige

qualquer palavra durante toda a pega.

Apesar de Antigona dirigir a sua total devogao para com o morto e de tratar Ismena quase como
se ela fosse sua inimiga, esta demonstra sentir amor pela irma e, em desespero, tenta defendé-la
perante Creonte e ainda mostra o desejo de ter para si 0 mesmo destino mortal que a infratora

(Sofocles, Antigona v.538; NUSSBAUM 2001: 64).

Na familia, o dever para com os mortos faz parte da lei suprema e Antigona estrutura toda a sua

vida de acordo com este sistema de deveres. Enquanto ¢ encaminhada para a tumba subterranea
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onde serd encerrada, Antigona lamenta a decisdo de Creonte e dd voz a um discurso® que
diferencia os deveres para com o irmdo, os quais ela coloca acima dos destinados a um marido ou
filho (NUSSBAUM 2001: 64). Ela admite que nunca iria contra o poder da cidade por um marido
ou filho, que segundo ela podem ser substituidos facilmente por outros. «Mas estando pai e mae
ocultos no Hades, ndo poderd germinar outro irmao» (Soéfocles, Antigona vv.911). Com estas
palavras dirigidas ao seu defunto irmdo, ela reforga a sua justificagdo para ter desobedecido ao
édito de Creonte e pergunta «Qual foi a lei divina que eu transgredi? [...] Quem invocarei para
me valer, j& que por usar de piedade, fiquei possuida de impiedade» (Soéfocles, Antigona v.921 e

v.923-924).

Se para Martha Nussbaum, o amor que Antigona sente pelo irmao morto, Polinices, pelo qual ndo
poderia nem chorar, nem enterrar, expressa apenas um ato de devocao familiar, para Bonnard, a
alma de Antigona esta cheia de amor. “Antigona, aspera de aparéncia, tem a dogura intima duma
natureza de amante, como de amante tem o ardor”. E esse amor profundo e quase absurdo que ela
tem pelo irmao morto leva-a a odiar Ismena, meiga como ela, por se recusar a “segui-la 14 onde a
leva o profundo impulso do seu amor” (BONNARD 2018: 218). Deste modo, Antigona parece
amar 0s mortos como se estivessem vivos, sobretudo “esse irmao negado a paz na terra”. No seu
coragdo cheio de amor, ela ndo tem espago para Ismena ou para Hémon, € nem mesmo para os
seus pais ja falecidos, porque o amor ao irmao perdido ocupa todo o espago da sua alma. Todos
esses amores, ela tenta votar ao esquecimento, mesmo quando afirma dolorosamente entre

lagrimas que a ternura deles ¢ indispensavel ao seu coracdo (BONNARD 2018: 218).

Em Creonte, a questdo do amor ¢ diferente. Trata-se do “amor-proprio, entendido no sentido
classico: amor de si mesmo”. De certa maneira, o orgulhoso rei de Tebas ama a sua familia e os
seus subditos mas apenas se eles forem capazes de o servir, de serem a sua propria forga, o que
significa que talvez ndo os ame de verdade. O desespero de Ismena e de Hémon, em ambas as
tentativas de salvar Antigona, demonstra ser-lhe indiferente. S6 quando ele perde o seu filho e

esposa € que parece ficar ferido no seu intimo (BONNARD 2018: 221).

25 Segundo Carlos Morais, um raciocinio semelhante ao de Antigona ja poderia ser encontrado em Herddoto
3.119. Reza a historia que depois “de condenar a morte Intafernes, seus filhos e os demais vardes da casa,
por conspiracdo, Dario concedeu a mulher daquele o favor de salvar um dos familiares sentenciados.” A
mulher escolhe o irmdo, argumentando como o faz Antigona de um modo semelhante, que ja ndo podera
ter mais um irmao, uma vez que “os seus pais ja estavam mortos, ao passo que marido e filhos era ainda
possivel té-los”. (MORAIS 2019, p.303). No entanto, ainda segundo este autor, para alguns criticos os
argumentos utilizados pela da mulher de Intafernes, “ndo fazem sentido na boca de Antigona. De facto, e
alegar a impossibilidade de ter um novo irmao para o poupar a morte era minimamente racional, fazé-lo
para justificar o seu enterro ja ndo o €.” (MORAIS 2019, p.303).
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Creonte sente desprezo e 6dio pelo amor, talvez até medo por essa coisa que ele considera como
uma “desrazdo” quando fora do casamento. Penso ser por isso que ele ndo entende o amor de
Antigona pelo seu irmdo Polinices ou o de Ismena por Antigona, nem mesmo percebe porque ¢é
que Hémon defende a sua noiva infratora, considerando tal ato como um insulto e quase como
uma espécie de traicao. Na sua luta pela manutengdo da ordem dentro da cidade e também contra
aqueles aos quais ele chama de anarquistas, incluindo o seu préprio filho, o soberano parece ter
ao seu dispor todos os argumentos necessarios para nos convencer, nos, os seus ouvintes ou
leitores. “Nos sabemos que a comunidade precisa, num perigo extremo, de ser defendida contra
as Antigonas. Sabemos que ndo hé, na profissao de fé politica que Creonte faz perante o seu povo,

a menor hipocrisia. Mas também ndo hd amor” (BONNARD 2018: 221).

Escreve André Bonnard que quando Creonte “treme de colera pela cidade posta em perigo”, na
verdade, podera antes ser um medo que ele tem de si mesmo, um “medo sempre ligado a
impoténcia”. A sua volta, Creonte ja ndo vé aliados, mas “inimigos e conspira¢des”. Esse medo
entrincheirado na sua alma fa-lo cometer terriveis blasfémias contra os deuses de Tirésias, os
quais ele desconfia terem-se tornado seus inimigos (BONNARD 2018: 221-222). Assim ¢ como
ele acusa o adivinho de estar a tentar engana-lo, de proferir falsidades com a mira no lucro

(Sofocles, Antigona v.1054 e v.1060).

No final da peca, Creonte ficou sozinho. Ele perdeu ndo apenas a sua sobrinha Antigona mas
também Euridice, sua esposa, ¢ Hémon, seu filho. Além disso ele ndo pode mais governar e esta
“reduzido a esse pobre invélucro de si mesmo, que em vao inchara de falsa autoridade”. Antigona
também esta s6 mas apenas por um breve momento, aquele em que ela caminha lentamente para
a sua nova morada, “o timulo onde ia ser enterrada viva”. A sua soliddo ¢ apenas a necessaria “a
toda a criatura humana no seu ultimo combate”. Mas a sua alma ndo estd sozinha pois ela tem
consigo a do seu irmdo querido, pelo qual ela se sacrificou tentando dar um enterro digno.
Creonte, por seu lado, “ficou reduzido a mais desértica soliddo”: ferido pelos deuses, abandonado
pela cidade e com “os seus mortos — esse filho e essa mulher monstruosamente sacrificados a
hipertrofia do seu Eu”, orgulhoso e arrogante, — que agora ndo sdo mais do que cadaveres
(BONNARD 2018: 222).

No que diz respeito a agdo de Antigona vale a pena referir a autora Helene Foley. Assim, as trés
explica¢des que Antigona da na pega para defender a sua escolha de enterrar simbolicamente o
irmdo Polinices, ainda que digam fundamentalmente o mesmo, tém como alvo diferentes
personagens. Primeiro, ela fala com Ismena, a quem pede ajuda invocando lagos familiares € um
passado comum, que Ismena relativiza descrevendo as vergonhosas e desonrosas lembrangas
desse passado: um pai, Edipo, que se cegou a si mesmo e¢ que depois partiu para o exilio

autoimposto; uma mae, Jocasta, que ao descobrir a verdade sobre o marido que na verdade
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também era o seu proprio filho, se suicida a golpe de espada e dois irmaos, Etéocles e Polinices,
que deviam partilhar o poder de Tebas mas que acabaram por lutar um contra o outro ¢ assim
morrer em batalha. Creonte ¢ o proximo a quem esta personagem fala mas, desta vez, em defesa
propria: Antigona revela sua submissdo a Zeus mas nao reconhece o papel do deus como guardido
da cidade e protetor de Etéocles. Mesmo quando ela argumenta que as leis de Creonte nao sdo
validas porque ndo foram promulgadas por Zeus, Antigona parece estar a colocar-se no papel de
juiza no que respeita as leis que teriam ou ndo sido decretadas pelo deus (FOLEY 2001: 173-174;
NUSSBAUM 2001: 65). Antigona discursa também sobre a Justica, sendo que para ela, esta
entidade refere-se aquela que «coabita com os deuses infernais» (Sofocles, Antigona v.451). Ela
invoca Zeus e as leis ndo escritas, assim como os rituais que sdo devidos aos mortos para defender
o seu ato de desobediéncia. Tal como na sua discussdo com Ismena, que observamos na primeira
cena, aqui também a honra, a responsabilidade para com os deuses ¢ a familia e uma dor muito
pessoal tém valor igual na sua defesa. O que ela realmente teme nao € o castigo que Creonte lhe

possa dar mas o dos deuses se ela ndo atuar (FOLEY 2001: 174).

Por fim, Antigona discursa também para o Coro que, ao contrario de Creonte, ela parece respeitar.
Dirige-se a eles de forma respeitosa, pensando que ndo s6 lhe dariam razdo, vendo a sua agdo
como justa, como a elogiariam pela sua coragem. Esta suposi¢ao ndo parece ser impossivel ja que
Hémon, na sua discussao com o pai, faz referéncia a esta questao, revelando como todos na cidade
lamentavam a condenacdo de Antigona (Séfocles, Antigona vv.692-695.). No entanto, o Coro
parece reconhecer um outro tipo de justica que existe tanto na cidade como no mundo subterraneo.
Para eles, Antigona ¢ alguém que inventou a sua propria piedade, tomou decisdes sobre quem
deveria ser honrado por ela e fez a sua propria lei. Para o Coro, a compreensao de Antigona sobre
o conceito de piedade foi mal-interpretada por causa da execucao de apenas parte dos seus deveres
(NUSSBAUM 2001: 65). Em relagdo a esta questao, esta personagem foi muito criticada, dentro

e fora da peca por varias geragdes de criticos.

Por um lado temos Bearnd Knox para quem Antigona ignorou os interesses da cidade ao
desobedecer ao édito de Creonte. A discussdo entre estas duas personagens, como comenta o
autor, ¢ muito mais do que uma simples confrontagdo entre o verdadeiro e o falso heroi, ja que
levanta questdes politicas e religiosas muito importantes, que podem ser observadas desde a
primeira cena da peca. Neste caso, a visdo mais simplificada ¢ o contraste entre Antigona que
apresenta um ponto de vista religioso para defender a sua agdo e Creonte que usa uma visao
politica para expor os seus argumentos. No entanto, tanto a desobediéncia de Antigona em relagao
a cidade, como a decisdo de Creonte de deixar o corpo de Polinices insepulto sdo tanto agdes e
crengas religiosas como politicas e 0s seus motivos sao bem complexos. Algumas frases no inicio

da pega, durante a sua discussdo com a irma Ismena, demonstram a a¢do de Antigona como sendo
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politica (KNOX 1964: 75-76). Por outro lado, autores como Blundell veem esta personagem como
a cidada ideal e outros ainda, Tyrrell, consideram as agdes ¢ palavras de Antigona como um

reflexo de temas comuns na retérica publica (FOLEY 2001: 176-177).

Na Antigona de Séfocles forma-se, deste modo, uma associagdo entre o ultraje a um cadaver, o
de Polinices, e a afirma¢do do poder politico, neste caso referente a Creonte, passivel de ser
observada também em Ajax”’, peca de teatro do mesmo autor. Creonte honra aqueles que
combateram pela cidade como Etéocles mas determina que os corpos dos inimigos da cidade,
incluindo Polinices, permanecam insepultos, ameagando com a morte a todos aqueles que
desobedecerem ao seu édito. A justificagdo para tal decisdo ¢ baseada nas suas convicgoes
politicas, segundo as quais ele tinha como objetivo «a prosperidade deste Estado», no caso a

cidade de Tebas, que ele governava (QUEIROZ 2012: 79; Soéfocles, Antigona v.192).

Creio, deste modo, que o Direito Positivo e o Direito Natural sejam dois conceitos importantes
para a discussdao da peca, em particular no conhecido confronto entre Creonte e Antigona que
coloca em lados opostos o privado contra o publico, a familia, oikos, contra o Estado, polis, as
leis divinas contra as leis humanas. De acordo com o que escreve o fildsofo Thomas Hobbes no
seu livro Leviatd, o Direito Natural transcreve-se na liberdade de um homem poder fazer uso do
seu proprio poder da maneira que lhe apetecer, para preservar a sua vida e consequentemente de
fazer aquilo que a sua razdo lhe ditar como sendo adequado para atingir esse fim. No entanto,
enquanto cada individuo usar esse direito de fazer tudo o que quiser, entrara em conflito com
outros que escolham essa mesma opgdo. Para resolver essa questdo, a existéncia do Direito
Positivo € fundamental e € através de um conjunto de normas e regras estabelecidas pelo Estado
que se mantém a ordem e o controlo dos individuos (HOBBES s.d: XIV). Creonte, como
governante de Tebas, defende o Direito Positivo que esta ligado a um conjunto de leis que
pertencem ao Estado, leis essas que, segundo ele mesmo diz, mantém a ordem e impedem o caos,
pois “ndo ha calamidade maior do que a anarquia” (Sofocles, Antigona v.673). Por outro lado,
Antigona justifica a sua ag¢do de cobrir Polinices com uma camada de p6, baseando-se no Direito
Natural, que aqui parece ligado as leis dos deuses, algo universal, imutavel e intemporal, para
além de independente do Estado e das leis humanas. Assim ela vé-se no direito de dar enterro a

Polinices, mesmo que ele seja um traidor, pois na sua perspetiva, assim o ditavam os preceitos

26 Relembre-se aqui que Ajax se achava no direito de ficar com as armas de Aquiles mas que quando elas
foram entregues a Ulisses, essa decisdo provocou a sua furia, levando-o a tentar matar os comandantes dos
exércitos gregos, mas falha por causa da intervencdo de Atena que o confunde e o faz matar um rebanho ao
invés dos alvos da sua furia. A sua revolta contra os chefes do exército levou-os a discutir se Ajax, que
cometera entretanto o suicidio, haveria de ser ou ndo sepultado com honras funebres, uma vez que se tornara
inimigo dos gregos.
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divinos porque “esses ndo sdo de agora, nem de ontem, mas vigoram sempre, € ninguém sabe

quando surgiram” (Sofocles, Antigona vv.454-456.).
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4. Breve panorama do Teatro Contemporaneo Portugués

Ao longo dos capitulos anteriores pudemos verificar as diferengas entre os diversos papéis
desempenhados pelas mulheres na sociedade ateniense do século V a.C. e aqueles que aparecem
nas pegas de teatro desse mesmo tempo — papéis esses que, embora femininos, eram
desempenhados por atores masculinos. Vimos também como a peca da Antigona de Sofocles,
apesar dos mais de 2400 anos que nos separam dela, foi ndo sé objeto de analise nas mais diversas
areas de estudos ao longo do tempo, como deu origem a varios textos dramaticos com o mesmo
nome da peca sofocliana. Podemos dizer que ainda hoje este texto dramatico possui temas que,
com o devido cuidado, podem ser considerados como sendo extraordinariamente atuais. Neste
ultimo capitulo farei uma breve apresentagdo do teatro contemporaneo portugués ¢ a analise de
uma encenagdo da Antigona de Sofocles, a mais recente, pois ndo cabe no ambito desta
dissertacdo, como ja referido acima, analisar individualmente todas as cinquenta e duas

encenagOes desta pega de teatro em Portugal.

A primeira parte deste capitulo estara focada sobre dois momentos: em primeiro lugar, sobre as
condi¢des de representacdo dos textos dramaticos durante o Estado Novo, os quais eram
controlados, cortados ¢ modificados pelo lapis azul da censura, mecanismo existente no governo
de Salazar — ao qual, mais tarde, sucedeu Marcello Caetano — com o objetivo de evitar quaisquer
pensamentos ou acdes que pusessem em causa os fundamentos desse regime. Em segundo lugar,
vamos refletir sobre o teatro pos-revolugao, em regime democratico, livre da coa¢do do Estado,
num contexto de aproximagdo a Europa e aos Estados Unidos, aberto a novas praticas teatrais ¢
com “mais espaco e liberdade para constituir uma cena avidamente permeavel a formas novas e

a processos de cariz mais experimental” (PINA COELHO 2017: 8).

Por ultimo, observarei a encenagdo portuguesa da Antigona de Sofocles, que esteve presente no
Teatro Nacional D. Maria II de 14 de Setembro a 6 de Outubro de 2019, na forma como esta foi
influenciada e respondeu na sua interpretagdo, como outras anteriores, ao contexto politico e

social do tempo em que se representaram.
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4.1 Primeiro momento: antes de 1974

Em termos historicos, o golpe militar de 28 de Maio de 1926 pds termo a Primeira Republica,
dando origem a um periodo de ditadura militar. Mais tarde, apds a aprovagao da Constitui¢ao de
1933, transformou-se no regime politico conhecido como Estado Novo, sob a direcdo de Oliveira
Salazar. Este regime haveria de perdurar até ao movimento militar que ficou conhecido como a
Revolugdo dos Cravos, ocorrido no dia 25 de Abril de 1974. Durante este regime, Portugal viveu
em ditadura, sob a vigilancia permanente de uma policia politica, a comunicag¢ao social trabalhava
sob censura e ndo havia elei¢des livres. As representacdes teatrais, assim como as restantes
liberdades individuais, eram controladas e, com frequéncia, reprimidas. A existéncia dessa
censura prévia dificultava a apresentagdo de pecas de teatro que ndo estivessem de acordo com
os interesses do regime ditatorial (PINA COELHO 2017: 11). Acresce ainda que se as companhias
de teatro ndo apresentassem uma pega que fosse um sucesso de bilheteira ou “aproveitada pela
propaganda do regime tornando-se um estandarte ideologico” dificilmente garantiam a sua
sobrevivéncia. Aos possiveis problemas financeiros acrescentava-se o facto de que a censura
“escolhia o seu proprio repertdrio, reescrevia textos, deturpava-lhes o sentido, mascarando-os de
certa forma” (OLIVEIRA 2010: 58). Com poucas opgoes para além da gestao feita pelo Estado e
daquela que era simplesmente comercial, algumas companhias procuraram uma terceira via que
resultou em “severas dificuldades nas varias tentativas de profissionalizacdo, com os magros
subsidios entdo distribuidos pelo Estado através do Fundo de Teatro”. A alternativa de
subsidiagdo, a partir do final dos anos 50, segundo Micael de Oliveira, era através do
“financiamento da Fundagdo Calouste Gulbenkian que dava apoio a jovens companhias com

projectos inovadores como, por exemplo, o Teatro da Cornucopia” (OLIVEIRA 2010: 58).

Uma das companhias que empreendeu por essa terceira via foi o Teatro Experimental do Porto,
fundado em 1950 e percussor de uma maneira de pensar que, liderada pelo encenador Antonio
Pedro, “forjou o teatro independente, tanto na procura de um novo repertorio, como na pesquisa
cénica”. Este encenador “encontrou as suas raizes numa ideia de modernidade teatral (de pesquisa
estética) que comecava timidamente a moldar o tecido da cena portuguesa, desde o fim da
Segunda Guerra Mundial, ndo obstante os constantes constrangimentos politicos e financeiros
que o pais atravessou” (OLIVEIRA 2010: 58-59). Com fim da guerra em 1945, a vitoria dos
Aliados e a derrota dos regimes nazi e fascista da Alemanha e da Italia, houve em Portugal, de
1946 até 1950, um “abrandar na censura salazarista, que permitira o advento de um periodo que
se podera caraterizar por uma ansia de renovacdo e aproximacdo as mais modernas correntes €

propostas teatrais europeias” (PINA COELHO 2017: 11).
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A historia do teatro experimental, ap6s o fim da guerra, marcara assim, “um novo capitulo para o
teatro portugués. Este «experimentalismo», porém, ndo corresponderia exatamente as mesmas
praticas cénicas que se designariam como «experimentais» na maior parte da Europa teatral do

3

seu tempo”. Significava sobretudo, a “rejeicdo de interesses comerciais ¢ das convencoes
obsoletas da profissdo,” cujo exemplo concreto encontramos em Jacques Copeau, ou seja,
estamos a falar de um teatro que se centra na “expressividade fisica do ator”, com uma “dimensao
humanista e de valores estéticos elevados” e que despreza as “concessoes artisticas em fungao de

razdes comerciais” (PINA COELHO 2017: 11-12).

Esse “teatro experimental, de pesquisa, estudio, ou académico” tinha, por defini¢do, condigdes
que passavam pela presenca de “poucos meios técnicos em salas pequenas, periodos prolongados
de pesquisa/ensaios, introdugdo de um novo repertdrio”. Tratava-se de um género teatral que
existia “fora de uma logica teatral mercantil e estatal” (OLIVEIRA 2010: 59), ou seja, a terceira

via ja referida.

A este respeito, Pina Coelho diz que a questdo experimental para Portugal tem mais foco na
“divulgacdo de textos e autores, na defesa do rigor no trabalho e na contestagdo a convengio, do

que em propostas estéticas arrojadas (PINA COELHO 2009: 62 apud OLIVEIRA 2010: 59).

Segundo Micael de Oliveira, poderiamos considerar este teatro como sendo “semi-profissional, a
meio caminho entre a logica de um teatro académico, amador, e entre as tentativas de
profissionaliza¢do de grupos nascentes que apostavam num teatro, como referimos, de pesquisa,
experimental”. Por outras palavras, um “Teatro de Arte”, conceito do século XIX para distinguir

um teatro mais intelectual de um teatro mais “ligeiro e comercial” (OLIVEIRA 2010: 59).

Segundo Pina Coelho e Oliveira, o “Grupo de Teatro Experimental (1951-1960) ”, o “Teatro
Experimental do Porto (1953) ” e o “Teatro d’Arte (1955) ”, sdo alguns exemplos de estruturas
teatrais?’ que deram inicio e continuidade “a uma proposta de teatro semi-profissional” e que
“dardo corpo a uma espécie de «movimento experimental» ” (OLIVEIRA 2010: 60; PINA
COELHO 2017: 12). Segundo Rui Pina Coelho, essas companhias buscavam ideais como a
“simplicidade formal”, a “moralizacdo da classe profissional”, a “ ndo subjugagdo a interesses
comerciais”, a “reivindicagdo da figura do encenador” e a “subordinacdo ao texto” (PINA

COELHO, 2009: 87-88 apud OLIVEIRA 2010: 60).

27 Qutros exemplos sdo: o Teatro-Estudio do Salitre (1946), o Patio das Comédias (1948-49), o Grupo
Dramatico Lisbonense (1948-1950) (OLIVEIRA 2010:60; PINA COELHO 2017:12).
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Sobre a Companhia do Teatro Experimental do Porto, vale a pena referir como exemplo, a
representacdo da Antigona de Sofocles, numa adaptagio feita por Antdnio Pedro®® que estreou,
como nos diz um jornal da €poca, no dia 15 de Marco de 1954. A peca, segundo a noticia do
Diario de Lisboa, foi recebida de forma positiva e obteve grande sucesso entre o publico. Segundo
Ramos de Almeida, autor do artigo nesse jornal, os dois motivos para tal acontecimento sao faceis
de perceber: em primeiro lugar, “ pela sua beleza cénica, resultando de uma montagem de bom
gosto e de uma marcacdo impecavel e, em segundo, “pela correcdo igual e correta de todos os
personagens, tanto dos que vieram de Sofocles, como aqueles outros que Antoénio Pedro criou

para modernizar a tragédia ou dar-lhe um outro sentido humanistico” (ALMEIDA, 1954: 2).

Uma outra Antigona, desta vez criagdo do francés Jean Anouilh, haveria de estrear dois anos mais
tarde, em 1957, no Teatro Experimental de Lisboa. Este texto dramatico, estreado originalmente
em 1944, numa Franga que se encontrava ocupada pela Alemanha Nazi, foi depois traduzido para
portugués por Manuel Breda Simdes, um dos criadores do Teatro Experimental do Porto (SILVA,
1998: 47). Segundo noticia do Diario de Lisboa dessa altura, a peca teve grande impacto, ndo s6
no pais de origem, como simbolo de uma luta contra os invasores alemaes, como também em
Portugal, onde Antigona “néo é apenas o simbolo de uma fragil Franga que resiste ao ocupante, é
também o protesto contra as forcas gregarias de sociedades mal construidas, fundamentalmente
desprovidas de nobreza, porque os homens sdo incapazes, desintegrados de si proprios”
(s.a.,1957: 3). Este comentario, a meu ver, podera ser interpretado como uma critica ao regime
que se vivia em Portugal nessa altura, apelando a uma leitura entrelinhas, talvez a semelhanca da
peca Felizmente ha Luar! (1961) de Luis de Stau Monteiro e outras que utilizaram acontecimentos

de épocas diferentes para criticar o Estado Novo.

Segundo Carlos Morais na encenagdo da versdo portuguesa desta peca, uma das personagens
principais, a obstinada e irreverente Antigona, foi “transformada em simbolo de resisténcia a todo
o poder despotico, que sabe dizer «ndo», quando € preciso dizer «ndo», mesmo que o faga, como
chega a proclamar, s6 por si” (MORAIS 1998: 47). Este impacto no publico portugués tera sido
possivel porque, com frequéncia, os censores ndo pareciam entender totalmente o subtexto
presente nas representagdes, ignorando metaforas e outras comparagdes que permitiam uma dupla

leitura do texto: uma mais Obvia, outra mais escondida.

Assim, um dos principais resultados da Revolugdo de Abril, na esfera artistica, “foi o de ter

permitido a expansdo do incipiente teatro de pesquisa, que se desenvolveu a ferro e fogo a partir

28 Durante o periodo da ditadura de Salazar, para além de Antonio Pedro, outros encenadores como Antonio
Sérgio e Julio Dantas fizeram releituras do mito de Antigona e escreveram em forma de pegas de teatro
“textos alegoricos de intervencdo politica contra as ditaduras militar e salazarista.” (MORAIS 2019 p.306)
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da politica Salazarista”, origem de um “teatro independente” que reivindicava para si, no periodo
apos a revolugdo, alguns desses ideais acima mencionados por Pina Coelho. Portanto, o 25 de
Abril permitiu “a consolidago de estruturas anteriormente existentes e o nascimento posterior de
outras”, num esfor¢o de tentar retomar o tempo em que “o teatro de experimentagdo se movia

numa esfera semi-profissional” (OLIVEIRA 2010: 60).
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4.2 Segundo momento: do 25 de Abril ao virar de um novo século.

A revolta militar ocorrida no dia 25 de Abril de 1974, também conhecida como a Revolugao dos
Cravos, trazendo consigo uma “creng¢a renovada nos ideais politicos e nas instituigdes”, motivou
0s portugueses para reconstruir um pais pobre, analfabeto e saido da Guerra Colonial. Deste
modo, os anos seguintes foram marcados por grandes mudancas, entre elas “as iniciativas de
reforma social e de afinagdo do sistema democratico” que possibilitaram a Portugal cooperar de

forma livre com o mundo das democracias ocidentais (VICENTE 2017: 24).

No seu texto, Micael Oliveira menciona a autora Vera Borges, que explica que a segunda metade
dos anos 70 se caracterizou por seis ideias principais: Em primeiro lugar, levou a “formacéo de
novos grupos de teatro, fundados sob a forma juridica de cooperativas de atores”; em segundo,
causou alteragdes relevantes “ao nivel da escrita e da produgao teatral, em tempo de liberdade”;
em terceiro, produziu uma modificagdo “da relagdo do teatro com o publico; das salas cheias, nos
primeiros anos de liberdade, a reducdo drastica de publico, nos anos seguintes®”; em quarto,
nomeadamente em Lisboa, “da-se a abertura de novos espacos cedidos para a apresentagdo de
espetaculos”; em quinto, assiste-se a decadéncia “do teatro empresarial ¢ ao aumento do teatro
independente; e, por ultimo, deu-se uma maior importancia a “acgdo sindical e associativa, as
discussdes a volta do estatuto profissional dos atores e a montagem de textos até entdo proibidos,

como os textos de Bertolt Brecht” (BORGES 2007: 76-77).

Os anos da década de 80, ainda muito proximos da Revolucdo, prepararam de certo modo o
“sistema financeiro e estético teatral que conhecemos hoje, através das medidas pos-
revolucionarias” que possibilitaram uma variedade de fatores, entre eles, “a criacdo de um
mercado artistico dominado pelas companhias independentes” que estavam reunidas em torno da
“figura do seu encenador, que relegou para segundo plano outros géneros artisticos, prosperos
durante a ditadura, mas considerados em democracia como géneros menores, Como a revista ou

o teatro de boulevard” (OLIVEIRA 2010: 61).

Chegados a década de 80 o entusiasmo pos-revolucionario, vindo da segunda metade dos anos
70, refreou-se e acabou por desaparecer. De acordo com Gustavo Vicente, a “crise ideoldgica que

acompanhava a cultura mercantilista que vigorava nas democracias ocidentais” pds em questao

2 Foi também a presenca da televisdo, como divertimento alternativo ao teatro, durante a década de 70 e
80 que acabou por contribuir para esta significativa redugdo do publico nas salas de espetaculos
(OLIVEIRA 2010:62).
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as “1ilusdes de autoderminagdo dos portugueses”, os quais comecavam a perceber que nio haviam

previsto nem conseguiam controlar o rumo que o pais estava a seguir (VICENTE 2017: 24).

Nas artes cénicas, as companhias de teatro independente que, desde o 25 de Abril de 1974,
dominavam “a oferta teatral com espetaculos de carater vincadamente ideoldgico”, perdiam,
agora, “alguma da sua capacidade de atrair novos publicos” em virtude desta “nova condi¢do
sociopolitica” que implicava um progressivo distanciamento dos ideais criados durante a
Revolucao dos Cravos (VICENTE, 2017: 25; DIONISIO,1994: 473).

Em 1986, Portugal entra para a CEE, Comunidade Econdémica Europeia e, no ano seguinte,
Cavaco Silva obtém a primeira maioria absoluta pelo partido social-democrata. Estes dois
acontecimentos irdo marcar, de forma determinante, a historia do teatro em Portugal. Contudo, a
menor dada a educagdo e a cultura devido a existéncia de um discurso centrado na economia e
nos mercados financeiros, privilegiando a formacdo de profissionais ligados a estas areas ou,

~ 9

como diz Pina Coelho, *“ uma politica autoritaria que dava primazia ao betdo”, mostrou uma forte
necessidade de “intervencdo politica aos palcos nacionais — com uma retorica mais distante,

elaborada e complexa, mas igualmente presente e atuante” (PINA COELHO, 2017: 8).

Com a entrada na década de 90, o contexto teatral portugu€s, com “menos publico” e “pouco
dinheiro”, permitiu a introducdo de “novas experiéncias capazes de desafiar a dominancia estética
e financeira do teatro independente, que arrecadava a maior parte dos subsidios estatais para a
area do teatro” (VICENTE, 2017: 25). Estes anos permitiram, entdo, um reajustar significativo
do “panorama das artes performativas em Portugal”. Foi um processo de mudanga liderado por
“jovens criadores”, impulsionados pela existéncia de “novas possibilidades estéticas”, que se
posicionaram de uma forma diferente face as “opgdes artisticas que dominavam a cena teatral
desde a Revolugdo de 25 de Abril de 1974” (VICENTE 2017: 24). Deste modo ¢ aproveitando a
abertura ao exterior proporcionada pela adesdo a Comunidade Econdémica Europeia (CEE),
assistiu-se a uma grande circulacdo, pela Europa e também Estados Unidos, por parte de jovens
artistas que procuravam “expandir as suas competéncias técnicas” e contactar com ‘“novas
abordagens artisticas”. Esta realidade, segundo o autor, foi “especialmente evidente na danga
contemporanea, campo sem tradicdo em Portugal e cuja pratica estava ainda por se desenvolver”

(VICENTE, 2017: 25).

A geracdo de 1990 estava ciente da “instabilidade de valores, das aporias sociais e politicas” que
existiam nesta altura e que por isso acabaria por “romper definitivamente com os métodos
vigentes de produgdo teatral, dando inicio a uma nova época pautada pela ideia de um «teatro

alternativo» ”. Uma das companhias que saiu do “boom artistico” dos anos 90 foi o OLHO, um
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grupo fundado por Jodo Garcia Miguel, localizado na margem sul do Rio Tejo, em Almada, um

dos que mais significado deram a ideia deste movimento (VICENTE, 2017: 27).

Com a entrada no novo milénio, o pais beneficiou, durante os primeiros seis anos de um grande
investimento na cultura gragas ao POC ou Programa Operacional de Cultura que, no entanto, ndo
lhe dard nunca a margem financeira necessaria ao setor artistico e, em particular, ao setor teatral
que lhe permita desenvolver a sua atividade com o amadurecimento necessario ¢ sem estar refém
de numerosas contingéncias. Durante o governo de Passos Coelho, de 2011 a 2015, a fortissima
crise econdomica e financeira, que levou a intervengdo externa da troika e a aplicagdo de uma
enorme austeridade, levou as artes cénicas portuguesas a ver “a dimensao politica ganhar extrema

vitalidade” (PINA COELHO 2017: 9).
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4.3 Antigona de Séfocles em 2019: o que mudou?

Em 2019, a Antigona sofocliana foi trazida ao palco do Teatro Nacional D. Maria II para abrir a
sua temporada de espetaculos. A encenacdo ficou a cargo da atriz e encenadora Monica Garnel,
que, como diz o Jornal Observador, apresentou uma Antigona “atualizada, com cheiro a anos 90,
grunge, rock and roll, uma rapariga que tem muitos rostos € muitos corpos, que podia ser qualquer
mulher que, em qualquer lugar do mundo, pague com a vida a sua desobediéncia ao poder”

(MARQUES 2019).

No dia 30 de Agosto de 2019, numa conversa conjunta com Maria Jodo Guardao e Inés Vaz, a
encenadora Monica Garnel explica como criou a encenagdo da Antigona de Sofocles e qual a sua
relagdo com a pecga. Segundo a encenadora, tratou-se da resposta a um desafio feito por Tiago
Rodrigues, diretor do Teatro Nacional D. Maria II. E de relevar que Ménica Garnel cresceu com
a presenca da Antigona pois a sua bisavo, Amélia Rey Colaco, também encenou essa peca de

teatro em 1946 para a estreia da sua filha, Mariana Rey Monteiro, avé de Garnel.

No ambito desta dissertacao, para complementar a informagao presente em entrevistas anteriores,
realizei uma entrevista a encenadora Monica Garnel para esclarecer alguns pontos importantes
como seja, por exemplo, a questdo da atualizagdo desta peca para os dias de hoje, a questdo do
ndo-lugar ¢ a presenca de Maurice, um bailarino de street dance cuja danga faz parte da

multiplicidade de linguagens incluidas nesta versao da peca mas que nao existem na original.

Sendo um texto dramatico com mais de 2400 anos ¢ que foi, ao longo do tempo, encenado e
representado por uma diversidade de pessoas, Garnel procurou, como ela propria disse, aquilo
que ndo era assim tdo visivel: “trabalhar a partir das pessoas, conhecé-las e perceber o que me
trazem para construir e atualizar estas figuras”. Acredita que a encenagdo da Antigona que criou
¢ Unica e que “mais ninguém a fara desta maneira.” Num primeiro momento, a acdo da pega que
originalmente era passada no exterior, desenrola-se num interior, “um nao-lugar onde tudo pode
acontecer, inclusive um ndo-realismo.” (GARNEL ¢ VAZ 2019). Este ndo-lugar é tomado pela
encenadora como um espaco interior, um espago “sonoro de uma ideia de guerra”, uma
possibilidade que “abre portas para outras linguagens, deixa o espectador escolher, intuir e

perceber o que 14 esta.” (GARNEL 2021).

Segundo a encenadora, houve também uma tentativa de dessacraliza¢do do texto dramatico, de
modo a torna-lo mais compreensivel para o publico. Monica Garnel queria falar “desta tragédia e

desta historia no tempo de hoje e com uma linguagem mais acessivel” (GARNEL e VAZ 2019).
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A traducdo utilizada foi a de Marta Varzeas, cujo texto foi usado sem alteragdes, fora alguns
“pequenos cortes apenas, € uma zona com uma intervencao mais clara e fora da proposta original”
(GARNEL e VAZ 2019). A histéria de Antigona, a filha rebelde de Edipo e irma de Polinices,
Etéocles e Ismena, ¢ a mesma que Séfocles escreveu ha cerca de 2400 anos com a diferenga de
ter sido atualizada para os nossos dias: ao invés das tragicas personagens miticas mencionadas
pelo Coro na versdo original, como por exemplo Danae*’, ouvimos nesta representagio nomes de
mulheres recentes, como os de Catarina Eufémia, morta pela GNR em 1954 na sequéncia de uma
greve por melhores condigdes de trabalho; Malala Yousafzai, baleada em 2012, por exigir
educacdo para as raparigas, Marielle Franco, assassinada em 2018, por denunciar abusos de
autoridade; entre outras, que, ao revoltarem-se contra a tirania e ao exigir justica, pagaram em
alguns casos com a sua propria vida. E, de certa forma, um grito assumido pelo Coro, que nos
revela uma variedade de nomes de mulheres reais que sofreram um destino tragico semelhante ao
de Antigona apenas pelo desejo de ser ouvidas, por exigirem direitos, liberdade e equidade na
relacdo com os homens e, em razao disso, violentamente silenciadas (MARQUES 2019; FROTA
2019). E ¢ preciso acrescentar que a encenadora Monica Garnel ndo invoca apenas, nesta
atualizacdo do texto, nomes de mulheres que deixaram a sua marca na Historia mas também
nomes de mulheres comuns, que nos sao desconhecidas, pessoas reais vitimas de varios tipos de
violéncia, e que tiveram uma sorte parecida com a de Antigona: “ (...) quando o Sofocles na
Antigona evoca aquelas mulheres, eram histérias de mulheres que toda a gente conhecia...entdo
nesse sentido eu quis transpor porque se dissesse nomes [de mulheres] que as pessoas conheciam,

o efeito seria 0 mesmo e era isso que me interessava.” (GARNEL 2021).

A encenadora, em entrevista ao Observador, revela que existem muitas camadas de leitura neste
texto dramatico, entre elas “o papel da mulher, a relagdo dos homens com o poder, a coragem, a
desobediéncia, o medo, o amor” e que pretendeu que todas elas fossem visiveis na sua encenacao
(MARQUES 2019). O elenco escolhido por esta encenadora incluiu jovens estagiarios do
Conservatoério e atores seniores do Teatro Nacional, tendo ainda sido convidado Maurice, um
bailarino de street dance, para fazer parte do Coro. Deste modo, ao invés de apenas comentar de
forma verbal a ac¢ao da historia, o Coro usa multiplas formas de expressdo que incluem o canto e
a danga urbana, muito relevantes nos dias de hoje (MARQUES 2019). Como diz a encenadora:

(...) ndo temos assim grandes registos de como eram feitas as tragédias. O Maurice vem nesse

30 Danae, filha do rei Acrisio de Argos, foi encerrada por este numa prisdo para evitar que tivesse
descendéncia pois a profecia havia previsto que o filho que dela nascesse mataria o rei. Porém, Zeus visitou-
a na prisdo metamorfoseado numa chuva de ouro e engravidou-a, gerando com ela um filho chamado
Perseu. Como consequéncia Acrisio colocou os dois numa arca que langou ao mar que mais tarde acabou
por dar a costa na Ilha de Serifo, onde ambos encontraram refagio (ROCHA PEREIRA 2012: 129). Mais
tarde, a profecia haveria de cumprir-se e Perseu atingiu mortalmente Acrisio com um dardo envenenado.
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sentido de complementar, ¢ um lastro que vem de poder dar essa linguagem ao coro e esse nao-

lugar permitiu-me fazer isso ao coro”" (GARNEL 2021).

Em relagdo as personagens Antigona e Ismena, a encenadora Monica Garnel escolheu trés atrizes
— Diana Lara, Joana Pialgata e Carolina Passos-Sousa — para desempenhar estes papéis, onde
varias combinagdes diferentes foram possiveis em cada representacio (GARNEL e VAZ 2019).
A forma como cada atriz entendeu o seu papel levou-as a uma interpretacdo necessariamente
unica que pode ajudar-nos a refletir se Antigona, a jovem sobrinha de Creonte, rei de Tebas, ¢,
por feitio, uma rapariga rebelde, corajosa, franca e, até mesmo, arrogante na forma de se expressar
ou se, ao invés, amedrontada e perante a situagdo em que se encontrava, se v€ obrigada a tomar
uma decisdo que mais tarde lhe custara a vida (MARQUES 2019). Esta opcdo da encenadora teve
a ver com o facto de “gostar de trabalhar de uma forma onde o teatro seja vivo, no sentido de
potenciar a0 maximo que os atores estejam todas as noites a ter que lidar com alguma dose de
imprevisto... Todas as noites o espetaculo era novo.” (GARNEL 2021). Fica a pergunta: quem ¢

Antigona?

Mas ndo ¢ apenas Antigona que podia, de certo modo, representar uma mulher dos dias de hoje.
Se focarmos a nossa atengdo em Creonte, representado por Manuel Coelho, observamos um
soberano “vaidoso” e “déspota” que, tal como nos diz Hémon, parece governar apenas para si
proprio ao invés de para o povo, uma situagdo que na nossa atualidade, nos poderia, talvez,
lembrar alguns dos lideres mundiais mais conhecidos (MARQUES 2019). Para Monica Garnel
“isto € a tragédia do Creonte, a tragédia daquela familia...ele tomou as decisdes

arbitrariamente. ..ele ndo consultou os ancidos...ndo quis ouvir.” (GARNEL 2021).

A meu ver, a peca ¢ marcada pela incapacidade de escutar o outro: Antigona nao ouve a sua irma,
Ismena, Creonte ndo ouve Antigona, Ismena, Hémon, o Coro ou Tirésias, ¢ quando o faz, o mal
ja ndo pode ser desfeito. “S6 o adivinho que € cego, que nao vé mas vé — e dai a metafora — ¢ que
consegue fazer-se ouvir, e ja a vertigem vai muito longe” (GARNEL e VAZ 2019). “Quando o
Coro diz ao Creonte para ir salvar a Antigona e depois dar sepultura ao corpo (Polinices) ele faz
ao contrario e se ele tivesse feito como o Coro disse, se calhar tinha encontrado a Antigona viva.”

(GARNEL 2021)

Por outro lado, Antigona, Hémon, seu noivo, os guardas e os mensageiros, podiam talvez
representar os jovens ou os adultos que desobedecem ao poder em nome da justi¢a, do amor e da
moral ¢ que, como consequéncia, correm o risco de ser excluidos pelos seus familiares e amigos
e pela sociedade em geral. Essa €, talvez, uma das originalidades da pega: Antigona ndo luta por
um amor erdtico mas para proteger um amor fraterno, o do seu irméo Polinices, que ndo pode ser

sepultado, nem chorado e que foi deixado & mercé de animais selvagens por causa do édito
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promulgado por Creonte. Em todo o caso, a decisdo da heroina acaba por ser também de indole
moral, uma vez que sepultar os mortos era um modo de mostrar respeito pelos seus ancestrais €
aos deuses (MARQUES 2019). Para ela, as leis divinas ndo escritas t€m mais peso do que as leis
humanas, pois mantém-se inalteradas no tempo. Assim, Antigona faz esta escolha sabendo que
ird morrer e tendo consci€ncia de que a sua decisdo despertara incompreensao, medo e indignacao

nas restantes personagens (MARQUES 2019).

Percebemos, através da leitura do texto dramatico, que Ismena teme pela vida da irma e tenta
chama-la a razdo mas sem sucesso e que Creonte fica furioso ao saber pelo Guarda que alguém
se atrevera a desobedecer ao édito e, deste modo, sente o seu poder posto em causa. Logo, ele
ameaga condenar o Guarda se este ndo lhe trouxer o culpado, uma agédo digna de um tirano que
certamente nao nos ¢ estranha na historia da Humanidade. Nao desejando ser visto como um fraco
pelo seu povo, Creonte ndao vé€ outra alternativa sendo condenar Antigona a morte por ter
desobedecido ao seu édito (FROTA 2019). Penso que reside aqui o paradoxo do tragico. Face a
situacdo, Creonte pode tomar uma de duas decisoes: ou condena Antigona, fazendo cumprir o
castigo a quem desobedeca a lei do Estado que ele representa ou, se a deixar livre, dara espago
para que outras desobediéncias possam ocorrer ¢, como consequéncia, haveria o caos. O conflito
entre Antigona e Creonte “mostra-nos duas forgas legitimas e moralmente justificadas que se
enfrentam, cerne da estrutura dramatica grega” (DAVILA DE OLIVEIRA 2013: 86). Para
Monica Garnel, este espetaculo ndo pretende encontrar respostas mas €, ao invés disso, uma
oportunidade de pensar em todas as questdes que podem, de certo modo, ser colocadas aos
espectadores que assistem ao espetaculo e assim ganhar lugar para a sua discussdo (GARNEL e
VAZ 2019). Podemos ser levados a pensar que “ele [Sofocles] estd a espelhar a sociedade e a dar
espaco para que se pense sobre a condigdo feminina e sobretudo sobre a condigdo humana mais

do que feminina.” (GARNEL 2021)
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Conclusoes

A ideia para o tema desta dissertacdo de mestrado, como inicialmente foi dito na introducao,
partiu da minha leitura da tragédia Antigona de So6focles, durante a qual fiquei a conhecer a forga
e a bravura desta personagem, que desafiou o rei Creonte ao tentar dar ao seu irmado Polinices,
visto como traidor por ter atacado a cidade, um enterro digno. Esta for¢a e coragem contrastam
com o que pensava saber das mulheres da sociedade ateniense, invisiveis e silenciosas,
desempenhando principalmente fungdes religiosas ¢ domésticas mas sem qualquer hipotese de
participar nas questdes politicas e sociais de maior relevancia para a sua cidade. A discrepancia
entre a realidade historica da vida das mulheres no século V a.C. e as personagens femininas da

tragédia Atica acabou por se transformar na minha questéo de partida.

Sabe-se que a informagdo que nos é dada a conhecer sobre as mulheres desta época, representadas
e faladas de forma abundante em imagens, esculturas e livros, trata, de facto, da visdo que os
homens tinham sobre elas porque, desde sempre, foram eles que falaram delas. Curiosamente,
apesar do tanto que se dizia sobre elas, ndo lhes era dada importancia e voz, havendo, talvez por
essa razdo, uma escassez de relatos que realmente nos permita perceber, de forma clara, o ponto
de vista feminino e a vida que levaram. E, se antes pensava nas mulheres como um conjunto
uniforme de seres passivos, dedicados a realizagdo de tarefas domésticas e com um papel pouco
ativo na sociedade, rapidamente verifiquei que nada podia estar mais longe da verdade: estas
ideias ndo eram mais do que preconceitos afastados da realidade, existente na época, uma vez que
ndo se pode falar das mulheres como um todo. A diversidade de papéis sociais existentes,
desempenhados pelas mulheres, acaba por diferencia-las de acordo com seu proprio estatuto.
Deste modo, quando se fala das mulheres reclusas em casa, esta realidade aplicava-se apenas a
aristocracia. Em contraste, as heteras eram mulheres que participavam de forma ativa na esfera
publica e que acompanhavam os homens em discussdes politicas e filosoficas, servindo até
mesmo de companheiras amorosas € amigas confidentes. A sua existéncia dava algum requinte a
vida social e politica dos homens, sendo fundamental para o seu bem-estar, fisico e emocional.
Das outras mulheres, escravas ou simplesmente pobres, sabe-se que faziam a sua parte no
trabalho, onde ele houvesse, em vidas de servidao, sendo a sua marca na narrativa historica ainda

muito mais ténue.

Escrever sobre as mulheres na Grécia Antiga torna clara a necessidade de uma analise das
assimetrias que governavam as relagdes entre individuos dentro da polis, para facilitar o
entendimento acerca da estrutura sobre a qual se construia ¢ estabelecia o poder masculino,
baseado na diferenciacio social e sexual. E isto que vamos encontrar nas fontes escritas primarias

e nas representacdes iconograficas. O conhecimento das sociedades nas quais estas mulheres
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viveram esteve, quase sempre, nas maos das elites, politicas e militares, intelectuais e religiosas.
Por outras palavras, esteve, quase sempre nas maos dos homens, donos dos seus destinos. E assim,
defrontamo-nos com uma escassez de vestigios sobre elas, que resulta mais do olhar dos homens
que administram a cidade, os arquivos ¢ a memoria coletiva, do que delas proprias e das suas
agoes. A vida privada € ocultada pelos escribas para dar espago a vida publica, onde ndo existe
lugar relevante para as mulheres, que sobre si proprias ndo tém direito a informagdes detalhadas

€ consistentes.

As personagens femininas das pegas de teatro, o ponto central da minha investigagdo, possuem,
em contraste, diferengas no seu modo de agir se comparadas com o comportamento visto como
habitual de uma mulher da aristocracia daquele tempo. Elas tomam parte em a¢des normalmente
reservadas a figuras masculinas e dizem o que pensam, apesar do que outras personagens possam
pensar delas. Para além disso, sdo corajosas, inteligentes e possuem um discurso que €, algumas
vezes, capaz de rivalizar com o que ¢ dito pelas personagens masculinas. No entanto, como se
trata de um tempo sobre o qual nos separam muitos séculos de distancia, ¢ arriscado tirar
conclusoes sobre o que os autores desse tempo queriam dizer ao colocar certos tipos de conflito
na boca das suas personagens. Uma hipdtese seria que as personagens, em particular as femininas,
estivessem a realizar um duplo papel nestas pecas: o de representar uma posigao imaginada dentro
da familia e da cidade e o de lugar proprio para expor e explorar problemas relativamente aos
quais os homens preferiam uma aproximagdo indireta. Ou seja, talvez em virtude da
impossibilidade de discutir determinados assuntos abertamente, eles eram tratados através das

mulheres nas pecas de teatro.

Outra hipdtese, em que eu gostaria de acreditar, mas para a qual ndo ¢é facil encontrar sustentagdo
documentada, ¢ que os homens ou pelo menos alguns, na sua consciéncia mais profunda e na

observacdo dos factos de todos os dias, reconhecessem, afinal, humanidade as mulheres.

Antigona ¢ uma tragédia que foi largamente utlizada e discutida em campos do saber tdo
diversificados como a psicologia, a literatura, a poesia e a filosofia. A personagem que da o nome
a peca foi também usada diversas vezes como um simbolo de liberdade e luta contra a opressao.
Tanto Antigona como Creonte se comportam como agentes morais, que falam de maneira
diferente no conhecido confronto relativo a solugdo para o problema que os separa, o destino a
dar ao cadaver de Polinices, o que acontece logo apds Antigona ser apanhada em flagrante delito
e ser trazida pelo Guarda a presenga do rei. Neste confronto ¢ possivel verificar que estas
personagens atribuem sentidos diferentes a conceitos como amizade e justiga, assim como
diferenciam os que consideram ser os bons e os maus. Sabemos, desde logo, que para Creonte,
Antigona é uma ma mulher cuja maldade afeta também a cidade que ele governa. Para o soberano,

mesmo os deuses que Antigona tanto invoca, ndo dariam tratamento equivalente a defensores e
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traidores da cidade. Antigona, pelo contrario, argumenta que os deuses nao fazem essa distingdo
pois sdo todos iguais os que vao para o Hades. Para esta personagem, como se viu anteriormente,
palavras como amigo e inimigo parecem ser expressdes que se relacionam com as ligagdes
familiares. Assim podemos observar que, na pe¢a, o que Antigona exprime quando decide enterrar
o irmdo ¢é um ato de devocao familiar e ndo apenas um ato de amor fraternal. Ao mesmo tempo,
podemos dizer que a alma de Antigona esta totalmente ocupada pelo amor que ela sente por
Polinices. Nao existe espago no seu coragdo para o amor de Ismena ou de Hémon, e nem mesmo
para os seus pais ja falecidos. Creonte, pelo contrario, despreza o amor, teme-o e odeia-o,
considerando-o um sentimento irracional. Penso ser, por essa razdo, que ele ¢ incapaz de
compreender o amor de Antigona por Polinices, o de Ismena por Antigona e o de Hémon por
Antigona. Ele proprio parece ser incapaz de amar Euridice, sua esposa, € Hémon, seu filho, e
apenas o suicidio de ambos no final da peca parece fazé-lo sofrer e compreender os seus proprios
erros. Aqui observamos que Creonte compreende, finalmente, que esta reduzido a mais pensosa
das soliddes, ferido pelos deuses e abandonado pela cidade que clamava proteger, tendo como
unica companhia a sua esposa e filho que agora ndo sdo mais do que cadaveres, cruelmente

sacrificados perante o seu “Eu” orgulhoso e arrogante.

Existe também nesta peca, uma associa¢ao entre o ultraje a um cadaver, o de Polinices, ¢ a
afirmacao do poder politico, neste caso referente a Creonte, passivel de ser observada também em
Ajax, peca de teatro do mesmo autor. O soberano honrou aqueles que combateram pela cidade
mas determinou que os corpos dos inimigos permanecessem insepultos, ameagando com a morte

todos aqueles que desobedecessem ao seu édito.

O Direito Positivo e o Direito Natural sdo dois conceitos importantes para a discussdo da peca,
em particular o confronto entre Creonte e Antigona, personagens situadas em lados opostos: o
privado contra o publico, a familia-oikos contra o Estado-polis, as leis divinas contra as leis
humanas. O Direito Natural, defendido por Antigona e que aqui aparece ligado as leis dos deuses,
trata dos preceitos universais, imutaveis ¢ intemporais, para além de serem independentes do
Estado e das leis humanas. O Direito Positivo, defendido por Creonte, esta ligado a um conjunto
de leis que regulam o Estado, leis essas que mantém a ordem, o controlo dos individuos e

impedem o caos.

Uma leitura moderna da Antigona, na encena¢do de Modnica Garnel, fez-me pensar que talvez
Sofocles ndo quisesse discutir o lugar da mulher, como hoje se quer pensar, mas estivesse
simplesmente a colocar em cena a problematica do respeito das leis instituidas por aqueles que
estdo no poder, no quadro de um dilema moral. S6focles espelha a sociedade do seu tempo e leva-
nos a refletir mais sobre a condigdo humana, do individuo em si, seja homem ou mulher. Contudo

a intengdo original do autor torna-se irrelevante para a recegdo atual do texto, uma vez que o
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espetador contemporaneo desconhece aquele contexto primordial e as tensdes sociais de entdo e
tende a relevar, isso sim, 0 modo como a problematica desvelada no texto se encaixa e contribui
para as polémicas do seu tempo. Deste modo, as sucessivas versdes da peca, no tempo,
designadamente aquelas aqui mencionadas —a de Mdnica Garnel e a de S6focles — sdo apropriadas
de modo distinto pelos sucessivos publicos que as receberam e esse facto confere aos respetivos
encenadores a oportunidade de as perspetivarem no quadro da sua contemporaneidade e explica,

finalmente, a razdo de ser da perenidade da propria pega.
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Epilogo

No ultimo dia da representacdo de Antigona, encenada por Monica Garnel, quando a peca
terminou, realizou-se um debate entre a plateia, a encenadora ¢ o elenco, moderados pela
jornalista Maria Jodo Guarddo. Parecia haver no publico um sentimento comum de identificago
com a personagem Antigona e os seus motivos € uma comog¢ao com o seu tragico destino. A dada
altura, pediu a palavra um professor jubilado de Estudos classicos, que questionou a unanimidade
das opiniGes em relagdo ao que acabaramos de assistir. E pediu-nos para nos colocarmos no lugar
de Creonte, refletindo sobre a necessidade de um governante fazer cumprir a lei em beneficio da
cidade, sob pena de se instalar o caos, a desordem e, eventualmente, a guerra. A pergunta ficou

sem resposta, deixando lugar a reflexao individual.

A meu ver, esta pega estara inevitavelmente ligada aos contextos especificos dos tempos em que
¢é representada. E se, na atualidade, podemos entender esta peca como um grito de uma mulher
que ndo foi ouvida a semelhanca de tantas outras, no meu entender, o mais interessante sera o
questionamento que o texto de Sofocles nos permite nas potenciais leituras que dele podemos
fazer, seja sobre o papel da mulher, da familia, do Estado, da sabedoria dos governantes, da justiga

e da moral. Essa ¢ a sua forca principal e essa forga atravessa o tempo e permanece.
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1.

Anexos

Transcrigdo da entrevista realizada através da plataforma Zoom, pela autora deste trabalho no
dia 2 de Fevereiro de 2021, a Monica Garnel, encenadora da Antigona estreada no ano de 2019
e levada ao palco do Teatro D. Maria II.

A Antigona em 2019

A Monica, numa das suas entrevistas em conjunto com Inés Vaz, fala do conceito de nao-lugar
quando refere que a peca se passa no exterior e que o lugar criado na sua encenacdo é interior.
O que significaria para si este conceito e como é que ele foi utilizado na peca? Porque nio

criar um cendrio exterior como aquele que aparece na peca de Sdfocles?

Mboénica Garnel: Para comecar as palavras, a narrativa, o enredo estdo la e eu entretive-me a
procura daquilo que ndo era assim tao visivel, nomeadamente pensar que tinha havido uma guerra.
Eu queria transpor aquilo para uma linguagem mais terrena, mais acessivel e, entdo, entre muitas
coisas que pensei foi, que estamos num cenario de guerra. Interessou-me a ideia de poder imaginar
0 que seria isso que ndo aparece na peca, o que poderia estar a volta, como é que as pessoas
estavam, como estava o resto da populagdo de Tebas, o que se poderia estar a passar, e interessou-
me num sentido de poder fazer um jogo entre o exterior € o interior, ou seja, como aquilo estava
num sitio interior, havia umas janelas no cendrio que me permitiam haver uma rua por de tras. O
ndo-lugar também tem a ver com essa transposicdo de tentar tornar o espetdculo mais
contemporaneo ¢ mais acessivel, uma linguagem mais terrena...eu ndo quis fazer...sei la podia
ter ido buscar a Segunda Guerra Mundial ou escolher uma época que fosse reconhecivel.
Interessou-me criar um espago onde isso nao se percebesse e ndo fosse essa questdo em si. A ideia
do ndo-lugar é que também me permitia ter outras linguagens e ndo me seguir por uma linguagem
realista ou naturalista. Esta possibilidade que me dava a mim enquanto criadora de ter um espaco
onde tudo pudesse acontecer — aquilo era um armazém mas ao mesmo tempo eles estavam muito
bem vestidos porque afinal também sdo a familia real. A possibilidade de um nao-lugar abre
portas para outras linguagens, deixa o espectador escolher, intuir € perceber o que 1a esta. Passou
a ser um espago interior porque a mim me interessava de alguma maneira, encontrar um espaco
sonoro de uma ideia de uma guerra porque parecia tudo muito pacifico. Ha um palacio e passa-se
tudo a porta, € eu se me pusesse no lugar de uma guerra, imagino que as pessoas devem estar
doidas na rua e ha pessoas a levantar corpos e pessoas que passam ¢ choram ¢ ha outras que

festejam, porque a seguir a uma guerra, hd sempre quem ganhe e festeje, toda essa
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agitacdo...interessava-me muito para poder explorar outras linguagens e portanto eu ndo queria

um lugar que tivesse nome.

Como surgiu a ideia de fazer uma encenacdo em que as trés atrizes - Diana Lara, Joana
Pialgata e Carolina Passos-Sousa — sio todas a Antigona e todas a Ismena, sendo que existem

vdrias combinacgades possiveis?

MG: Eu quando fui convidada para fazer esta encenagdo sabia que ia ter de trabalhar com os
atores da casa e com os novos estagiarios que eu ndo conhecia, ¢ onde eu participei na audigdo
dos estagidrios. Tem também a ver com o facto de eu gostar de trabalhar de uma forma onde o
teatro seja vivo, no sentido de potenciar ao maximo que os atores estejam todas as noites a ter que
lidar com alguma dose de imprevisto... a trabalhar ali numa red/ine muito subtil mas com muito
trabalho por detras. O facto de ter varias combinagdes, fazia com que todas as noites, todos os
atores e, porque sdo energias diferentes, o espetaculo pudesse ir parar a sitios desconhecidos,
dentro daquilo que ja conheciamos que eram as diretrizes...tornar isso vivo, isso interessava-me
e trabalhamos muito com cada uma das Ismenas e com cada uma das Antigonas. Adorava que
tivéssemos tido mais tempo mas na verdade a minha grande intengdo foi a possibilidade de o
espetaculo ndo se instalar...a sensa¢ao de perigo na qual eu gosto de ter as coisas...naquela
vertigem e isto vai dar sempre uma inquietacdo que me interessava trazer... € potenciar essa
inquietagdo que também esta presente na narrativa, na pega ¢ no desenrolar mas trazer essa
inquietagdo também aos atores. Depois também porque eram os estagiarios do teatro nacional e
na distribuicdo dos papéis, era muito importante que todos tivessem um trabalho a sério, que
pudessem experimentar e usar...portanto foi nesse sentido também. Eu quando trabalho, as
condicionantes sabem-me bem porque tiro partido delas e portanto eu tinha aquele elenco e
aqueles estagiarios e eu fiz de tudo para jogar aquilo a meu favor e do espetaculo....Todas as

noites o espetaculo era novo.

No que diz respeito ao elenco, a Monica utiliza uma multiplicidade de linguagens que se
encontram lado a lado com a palavra, como seja por exemplo, a danca de Maurice, algo que

ndo encontramos na pega de Sofocles. De onde surgiu esta ideia, a sua utilidade narrativa?

MG: A ideia do Maurice também se prende porque ao tentar criar este ndo-lugar, permite outras
linguagens se calhar ndo tdo 6bvias, no coro havia partes que eram dancadas e partes que eram
cantadas e portanto trazer essa parte do Maurice, essa parte da danga, vem um lastro daquilo que

se imagina que possa ter sido... ndo temos assim grandes registos de como eram feitas as
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tragédias. O Maurice vem nesse sentido de complementar, é um lastro que vem de poder dar essa
linguagem ao coro ¢ esse nao-lugar permitiu-me fazer isso. Ter essa possibilidade, essa linguagem
que vai para além do que o texto...¢ uma linguagem abstrata e por isso € que me interessava ter

essa linguagem, esse complemento.

A Monia refere nessa mesma entrevista, que a questio do lugar da mulher jda se colocava ha
2400 anos e que Sofocles a colocou na sua peca. O que a levou a pensar nisso, ndo haverd uma
contaminagdo da contemporaneidade? Porque, aparentemente, para além de ndo termos
conhecimentos suficientes sobre esse tema, naquela época longinqua, também é possivel que
Sofocles ndo quisesse discutir o lugar da mulher mas estivesse simplesmente a colocar em cena
a problemadtica do desrespeito das leis instituidas por aqueles que estio no poder, no quadro de
um dilema moral. Podia até ser, por hipotese, mais uma critica negativa ao comportamento da

Antigona e ndo tanto ao de Creonte.

MG: Nao sei se ele [Sofocles] queria elogiar ou ridicularizar mas que ele p0s as pessoas a pensar,
isso pds...porque na Grécia ndo se deixar enterrar era mau. Temos um grande conflito e acho
interessante que as pessoas se possam posicionar...isto € a tragédia do Creonte, a tragédia daquela
familia...ele impoem essa lei [proibicdo do enterro de Polinices] sem sequer falar com o
coro...ele tomou as decisdes arbitrariamente...ele ndo consultou os ancidos...ndo quis ouvir. O
que ¢ fascinante nesta pega € o facto de estes herois serem tdo humanos, terem tantas falhas. Tem
também a ver com surdez, se a Antigona ouvisse a Ismena, se o Creonte ouvisse o Coro... Quando
o coro diz ao Creonte ir salvar a Antigona e depois dar sepultura ao corpo [Polinices] ele faz ao
contrario e se ele tivesse feito como o Coro disse, se calhar tinha encontrado a Antigona viva...
[A proposito das diferentes interpretagdes da peca] As pessoas tém a tendéncia para pensar que
tudo o que 14 esta é verdade...porque € que as personagens nao podem mentir? Se calhar podem,
ndo é? Nos partimos do principio que o que o texto diz e as personagens dizem é verdade mas
quantas vezes na nossa vida estamos a dizer uma verdade e noutras estamos a dizer uma mentira.
Portanto as vezes eu penso nisso e por isso € que € tdo rico € que a interpretacdo depende da
singularidade de cada pessoa... No fundo parece-me que ele [Sofocles] esta a espelhar a sociedade
¢ a dar espaco para que se pense sobre a condi¢do feminina e sobretudo sobre a condi¢do humana

mais do que feminina.

Por ultimo, gostaria de perguntar porque é que a Monica decidiu substituir as personagens

miticas por pessoas reais, mulheres de que, de uma forma ou de outra, todos ouvimos falar, e
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que, de alguma maneira, tiveram uma sorte parecida com a de Antigona, apenas por

expressarem as suas ideias e defenderem os seus direitos.

MG: Porque quando o Séfocles na Antigona evoca aquelas mulheres, eram histérias de mulheres
que toda a gente conhecia. Portanto se naquela altura o Coro fosse nomear...as pessoas ndo sabem
a histodria...o que € que se passava...entao nesse sentido eu quis transpor porque se dissesse nomes
[de mulheres] que as pessoas conheciam, o efeito seria 0 mesmo e era iSso que me interessava.
Portanto ou punha um rodapé a explicar a historia de todas aquelas mulheres tragicas ou pareceu-
me talvez mais interessante ndo o fazer, ao usar nomes de outras mulheres, porque assim pelo
menos se iria entender. Isto [a peca Antigona], o que mais interessante tém ¢ que de facto nds nao
conseguimos responder as questdes e continuamos a fazer perguntas, a questionarmo-nos, seja o
papel da mulher seja o papel dos direitos, o papel da forca e isso € que ¢ extraordinario. Eu quis
contar da melhor maneira aquela historia, dar a maior humanidade possivel a cada personagem,

para que o espectador tire as suas proprias elagdes e isso era o que me interessava.
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