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Resumo: Ao longo do século V a.C,, o espaco reservado a cang¢des no teatro classico
ateniense passou por transformacdes. O presente artigo objetiva analisar os aspectos
literarios das cancdes desenvolvidos nas duas ultimas décadas daquele século a partir da
peca As Troianas (c. 415 a.C.) do poeta grego Euripides (c. 484 - 406 a.C.). Na primeira etapa
de nosso texto, apresentamos uma breve introducao ao drama em seu estado de arte. Em
seguida, discutimos o papel da musica no teatro grego antigo. Na terceira etapa, ponto
central da discussao, examinamos com vagar a monodia cantada por Hécuba no inicio do
drama. Por fim, apresentamos consideracoes sobre aspectos estéticos e sociais da “nova
musica”’, movimento revolucionario que teve em Euripides um dos principais exponentes.
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Music revolution in Euripides’ Trojan Women

Abstract: Throughout the 5th century BC, the space reserved for songs in classical Athenian
theater changed. Therefore, this article aims to analyze the literary aspects of the set of
songs developed in the last two decades of that century based on the play Trojan Women
(c. 415 BC) by the Greek poet Euripides (c. 484 - 406 BQ). In the first stage of our text, we
present a brief introduction to drama in its state of the art. Next, we discuss the role of
music in ancient Greek theatre. In the third stage, the central point of the discussion, we
slowly examine the monody sung by Hecuba at the beginning of the drama. Moreover, we
present considerations on aesthetic and social aspects of the “new music” - a revolutionary
movement that had Euripides as one of its primary exponents.

Key-words: Euripides; Trojan Women; New music.

1 Doutor em Letras na linha Teoria, Critica e Comparatismo pelo Programa de Pés-Graduacao em Letras da Univer-
sidade Federal do Rio Grande do Sul. E-mail: luciano.bisol@prof.ce.gov.br

ISSN 2179-0027 Inte rfa ces Vol.14n.2(2023) 1

DOI 10.5935/2179-0027.20230031




Introducao

Xopo¢

Kuei pot KAiov, K

poloa, kawvv Kuvwv

Keloov Kv Sakpuoig KidKv Kmikridelov;

Vv YXp pélog K¢ Tpoiav Kaxrnow.

(Eur.Tro., 511 -514)

Coro:

Canta para mim sobre ilion, 6

Musa, com novos hinos,

uma ode funebre acompanhados de lagrimas

pois agora um melos lancarei para Troia2.

(Eur, Tro, 511 -514)

2 Astradugoes sao de nossa autoria, elaboradas a par-
tir do texto grego e dos comentdrios apresentados
por David Kovacs (2018) e Werner Biehl (1989).
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Se um hipotético espectador contem-
poraneo tivesse acesso as performances ori-
ginais do Teatro de Dioniso em Atenas no sé-
culoV a.C,, essas |lhe pareceriam espécies de
musicais. Isto é, o elemento melddico estava
presente na maior parte do tempo ao longo
das apresentacdes das Grandes Dionisiacas
Urbanas. Tanto é que Aristételes, na secao
1450b da Poética, considera a melopoiia3,
composicao cantada, o elemento mais im-
pactante no espetaculo teatral ateniense.
Segundo Edith Hall (2008), o canto era ele-
mento intrinseco de todo o teatro da Anti-
guidade, uma vez que, além das passagens
protagonizadas pelo coro, toda a tragédia
classica que chegou a nos inclui cangdes es-
pecificas executadas pelos atores em cena.
Isso implica concordarmos, inicialmente,
que todo ator tragico era, também, um can-
tor (HALL, 2008), bem como todo poeta tra-
gico era um compositor musical. Assim, o
objetivo geral do presente artigo é analisar
os aspectos literarios das cancdes desenvol-
vidos nas duas ultimas décadas do século V
a.C. Além disso, busca-se investigar as trans-
formagdes musicais no teatro grego antigo,
inferidas a partir de trechos de As Troianas
(c. 415 a.C.) de Euripides (c. 484 - 405 a.C.).

As Troianas é uma peca fundamental
para a compreensao dos motivos nao soé
euripideanos, como dos textos tragicos do
século V a.C. de maneira geral, além de ser
um ponto nodal da musica teatral atenien-
se. Isso porque através de cancdes dramati-
cas, sintetiza em seus versos uma variedade
de tensoes identificaveis nas demais pecas:
o abandono dos deuses, as desmedidas da
guerra, a coercao e a crueldade dos opres-
sores. Conduzido por Hécuba, permanen-
temente em cena como um diapasao, o

3 Atransliteracdo dos termos gregos para o vernaculo
segue o padrao adotado pela Sociedade Brasileira de
Estudos Classicos (SBEC). O termo grego melopoiia
significa o ato de compor poemas liricos ou musica
para eles, genericamente, a prépria musica (LIDDELL;
SCOTT e JONES, 1992, p. 1099).
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séquito de mulheres troianas entoa suas
cancoes de lamento e mobilizam diferentes
tradicoes liricas e ritualisticas para a criacao
de uma nova sonoridade. Disso resulta um
quadro complexo do comportamento hu-
mano. Como recurso estético encontrado
por Euripides para desenvolver esses temas,
as cancoes se revelam um artificio metoni-
mico para transmitir o sofrimento humano,
sob a perspectiva feminina: mulheres que
até ha pouco eram livres tornam-se cativas e
recebem seu quinhao.

A peca é a terceira da tetralogia com-
posta ainda por Alexandre, Palamedes e
pelo drama satirico Sisifo, dos quais chega-
ram a noés apenas fragmentos. As Troianas
tem uma estrutura inusitada, muitas vezes
lida como episddica, de acordo com a pers-
pectiva de Aristoteles na Poética. Pois ap6s o
Prélogo apresentado por Poseidon e Atena,
Hécuba, a viluva do rei Priamo, permanece
em cena juntamente com o coro — que de-
sempenha papel de personagem - enquan-
to a comitiva de mulheres troianas reveza-se
no palco, aguardando a designacao de seus
destinos enquanto espolios de guerra em
cada um dos Episédios: no primeiro deles,
Cassandra, a filha virgem, profetisa e louca,
acompanhara Agamémnon até a armadilha
de Clitemnestra em Argos; em seguida, An-
dromaca, a viuva de Heitor, recebe a noticia
de que seguira como escrava de Neoptole-
mo, o filho de quem matou seu marido; no
ultimo episddio, Helena, a adultera, sera re-
conduzida ao palacio de Menelau. O drama
se encerra com o cortejo funebre do peque-
no Astianax, filho de Heitor que fora lancado
do alto das muralhas da cidade destruida.

A primeira encenacao da peca ocorreu
no contexto da Guerra do Peloponeso; al-
guns meses apos a invasao ateniense dailha
de Melos, confronto que envolveu a execu-
cao de homens e a escravizacao de mulheres
e criancas. Esse fato, apontado pela primeira
vez por Adolf Schéll (1839), foi fundamental
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para o desenvolvimento da leitura da peca
como uma alegoria para os eventos acon-
tecidos em Melos. No entanto, conforme
destaca Kovacs (2018), a invasao ateniense
ocorreu em meados do més de dezembro,
e a peca estreou nas Grandes Dionisiacas
do ano seguinte, entre marco e abril, estrei-
to prazo que impossibilitaria a montagem
de uma peca que, lembremos, contava com
um coro de amadores. Dessa maneira, pre-
ferimos alinharmo-nos a posicao de Matro-
narde (2010), que entende que a peca faz,
sim, referéncia ao expansionismo militar
ateniense, mas em relagao a outros eventos
anteriores a Melos.

Paralelamente as questdes politicas im-
bricadas em seu enredo, outro aspecto que
faz de As Troianas um exemplo notavel é a
inovacao estética contida em suas cancoes.
Eric Csapo (1999) destaca as implicacoes po-
liticas e sociais do novo estilo musical utiliza-
do na peca, o que permite a identificarmos
como um ponto revolucionario no desen-
volvimento da musicalidade teatral atenien-
se. Além de seu aspecto fortemente miméti-
€O, a nova musica propagada por Euripides
e outros poetas apresenta o incbmodo traco
de ser dirigido as massas (CSAPO, 1999). Em
415 a.C,, o estilo ja popularmente apreciado
passa a ser também defendido abertamente
no discurso civico da tragédia, como pode-
mos identificar no excerto do primeiro esta-
simo (versos 511 e sequintes) transposto na
epigrafe do presente artigo.

Em estudo pioneiro, Walther Kranz
(1933), aluno de Wilamowitz, interpreta o
mote “canta uma nova musica” ou “canta
com novos hinos” como um manifesto do
novo estilo das monodias de Euripides — e
também de Agatao, Timdteo e outros — que
assumiram papel central nas obras da ultima
década de vida do poeta. Kranz defende a
independéncia da estrofes da cancao entre
si e em relacao as demais partes da peca. O
autor ainda argumenta que o novo estilo se-
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ria “ditirambico”, ou seja, representaria um
retorno as origens dionisiacas da tragédia
classica, aspecto em que acompanhamos o
autor.

Elinor Wright (1986) defende que, por
sua estrutura, a peca é toda um lamento fe-
minino, o que, segundo Sutter (2003), solu-
ciona a secular querela acerca da unidade da
peca ou auséncia dela. Sutter (2003) ainda
defende que, embora a politica oficial ate-
niense impusesse forte restricao aos lamen-
tos funerarios, a peca demonstra que havia
outros tratamentos concedidos aos cantos
funebres em Atenas no século V a.C. Ainda
nesse sentido, Battezzato (2005) defende
que a chegada da musica frigia a Grécia é o
grande tema unificador da peca.

Conforme apontamos inicialmente, a
peca tem uma estrutura considerada episo-
dica pelos parametros aristotélicos. Assim,
cada cena é relativamente independente e
justaposta as demais. No Prélogo da peca
(v. 1 - 97), as divindades Poseidon e Atena
encontram-se para acertar detalhes do pos-
-guerra. Afirma o senhor dos mares e dos
cavalos entre os versos 23 e 28: “Eu deixo a
robusta Troia e os meus templos, quando a
maligna dominacao assola a cidade, o deus
doente nao quer ser honrado”. Destacavel é o
emprego da metafora “nosei ta ton thedn’, o
deus fica doente, ou “o divino adoece” como
opta por traduzir Christian Werner (2004, p.
78). Destaca Biehl (1989, p. 106) que a meta-
fora também é empregada em Ifigénia em
Aulis (v. 1403) e Andrémaca (v. 548). A divin-
dade abandona a cidade apds sua queda e
nao antes disso. Em segundo, a guerra afeta
a saude dos deuses. Ou seja, 0s homens sao
capazes de prejudicar o divino, algo compa-
ravel a querela entre Prometeu e Zeus, mas,
considerando que o primeiro nao era um ser
humano, temos aqui um demonstrativo da
abordagem euripideana. Nao sé os homens
podem deixar furiosos os deuses, como des-
creveu Homero, mas também podem fazé-
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-los adoecer.

O Prélogo em trimeros jambicos inicia
com um monologo de Poseidon, e Atena
entra em cena no verso 48, quando relata a
ofensa cometida por Ajax, que invadiu seu
templo e capturou Cassandra. E essa vio-
|éncia em territério sagrado que mobiliza a
deusa em sua vinganca sobre os gregos, até
entao seus protegidos. A licao acordada en-
tre os deuses tera continuidade no discurso
de Cassandra ao afirmar que “a mais bela
guerra é morrer por sua cidade’, nos versos
38 e 388 (Eur.Tro.). A presenca dos deuses no
inicio da peca informa a audiéncia a respeito
de uma tempestade que acometera os gre-
gos depois do fim. Curiosamente, os fatos
abordados no Prélogo nao sao exatamente
os fatos que acontecerao ao longo da peca.
Euripides apresenta um novo tipo de Prélo-
go, aquele que fala de coisas que acontece-
rao apos o drama.

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

Hécuba executa um epirrhematik
amoibaion em dueto, primeiramente com o
Coro (v. 172 -231) e em seguida com Taltibio
(v.232-292), o mensageiro. Na primeira par-
te da cancao, a heroina lamenta com o gru-
po de mulheres cativas a iminéncia de seus
diversos destinos como escravas sexuais e
domeésticas na Grécia. Na segunda parte, é
informada pelo mensageiro do destino das
mulheres de sua familia (oikos). Cassandra
sera enviada como concubina, pallaké, de
Agamémnon em Argos. Polixena sera imo-
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lada sobre o tumulo de Aquiles. Andromaca
sera escrava sexual, pallaké, de Neoptélemo,
filho de Aquiles, na Ftia. Ela, Hécuba, serd en-
viada a [taca como escrava de Odisseu, e sua
nora Helena voltara a Esparta acompanhada
do primeiro marido, Menelau.

No primeiro Episddio da peca, a jovem
Cassandra, de cabeca bdaquica, executara
nao um lamento, mas um canto epithala-
mos (v. 341 - 390), de celebracao nupcial.
A alegria neurasténica da virgem contrasta
com a ambiéncia funebre da peca. O modo
como Euripides expde outra face da religiao
grega reservada as mulheres, a celebracao
do casamento (gamos), deixa aténito o leitor
contemporaneo. Cassandra canta entusiasti-
camente diversos temas importantes do am-
bito sagrado. Ela danca e incita as mulheres
troianas a celebrarem a uniao sexual que se
aproxima. Em nosso estudo, o epithalamos
de Cassandra funcionara como contraponto
aos demais lamentos funerarios.

O primeiro Estasimo (511 - 567), de
onde extraimos nossa epigrafe, narra a ori-
gem da poesia épica e da citarddia, além de
encenar a apropriacao da musica frigia pelos
gregos. Conforme destaca Battezzato (2015),
a discussao sobre a musica e a danca frigias
é central em As Troianas. Segundo o autor,
os personagens vinculam a ruptura das tra-
dicées musicais frigias e o colapso de sua
civilizacao a chegada dos gregos e sua mu-
sica. Nesse primeiro Estasimo, o Coro narra
como as tradicdes musicais gregas substitui-
ram a tradicao frigia. Battezzato (2005) ainda
aponta que os termos “troianos” e “frigios’,
embora distinguiveis em Homero, ao lon-
go do século V a.C. passam a ser utilizados
como sinbnimos. O termo “frigio”, além de
designar alto requinte, também era utiliza-
do com o sentido de “efeminado”. O tema da
ruptura é representado nos fatos narrados e
nas referéncias musico-poéticas.

Ao revisitar o corpus tragico do perio-
do Classico, é perceptivel que Euripides re-
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serva um espago cénico mais amplo as mu-
Iheres tragicas em comparacao a Sofocles e
Esquilo4. E as euripideanas, conforme atesta
Chong-Gossard (2008), cantam muito mais
que os homens. O autor, professor da Uni-
versity of Melbourne, defende que Euripides
destina as can¢des para as personagens mu-
Iheres expressarem sentimentos nao expe-
rienciados pelos homens e com isso desen-
volve uma linguagem especifica para suas
mulheres com modulacdées discursivas que
as diferenciam das personagens masculinas.
Nesse sentido, Hall (2008) sugere a
aproximacao entre o género do discurso
“cancao”5 e personagens mulheres da tragé-
dia grega. Dessa maneira, identificamos que
a presenca das cancoes de lamento na peca
selecionadas de Euripides esta relacionada,
de fato, a uma série de obrigacdes femininas
na esfera da religiao grega, especialmente as
exéquias e cangdes nupciais. Segundo Casey
Dué (2006), docente em Houston, os lamen-
tos contidos no drama classico foram cons-
truidos a partir de uma longa tradicao que
remonta ao periodo Arcaico e, a0 mesmo
tempo que revisitam esse legado, fundam
uma nova tradicao de lamentos teatrais e li-
terarios e, portanto, as formas das canc¢oes
guardam implicacdes em seus sentidos.

A nova musica de As Troianas

Nos livros Ill e IV da Republica, Socrates
conversa com Glaucon, musico e tio de Pla-
tao, sobre a educacao dos jovens guardides
da cidade e o que é ou nao adequado para
sua formacao sobria e viril. Nesse debate, a
educacao musical recebe papel de desta-

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

5 Empregamos genericamente o termo “can¢ao’, si-
noénimo do termo grego mélos, para designar uma
variedade de formas como o amoibaion, a monodia,
o epitalamo e o kommos, cujas fronteiras foram ma-
tizadas no contexto do periodo Classico.
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que, pois a musica tem a capacidade de pe-
netrar profundamente na alma dos sujeitos,
tornando-se determinante para a formacao
do carater. Na secao 424c, do livro IV, Sécra-
tes afirma mesmo que “nunca se abalam os
géneros musicais sem se abalar as mais al-
tas leis da cidade” (Plat. Rep. 424c). Tais re-
flexdes plantonistas a respeito da influéncia
da musica sobre o carater, éthos, sao feitas
em referéncia a obra de Damon, musicélogo
ateniense do séculoV a.C.

Conforme aponta Robert Wallace
(2015), Platao é a mais extensa fonte dos tra-
balhos de Damon, que nao deixou textos es-
critos. Segundo Wallace (2015), é de Damon
a abordagem de que a musica age sobre o
éthos. Nesse sentido, o musicélogo con-
temporaneo Malcolm Budd (2003) defende
que a musicalidade possui a capacidade de
mobilizar memarias e emocdes nao apreen-
siveis por palavras. Paralelamente a tal con-
cepcao, Platao (Plat. Rep.) destaca que certos
ritmos, como o jonico e o lidio, sao efemina-
dos, contribuindo para o acabrunhamento
e a lassidao dos jovens cidadaos, devendo
assim, ser banidos de Politeia. Além disso,
diversas inovacbes musicais, como a po-
lifonia e policardia, a musica do aulo6, sao
condenadas por Platao. Tais elementos sao,
justamente, algumas das principais caracte-
risticas euripideanas e constituem, seqgundo
Csapo (2004, p. 207), a“nova musica’, que se
popularizara ao final do séculoV a.C.,, em um
caminho que parte do teatro para as demais
manifestacoes artisticas populares. Essa mu-
danca de estilo, segundo o autor, modifica
também o espaco das cancdes dentro das
tragédias, que deixam de apenas marcarem
a transicao entre os Episodios, para assumi-
rem papeis centrais nas apresentacoes.

6 Instrumento de sopro constituido por dois cilindros
com espessuras e, consequentemente, timbres dis-
tintos — um alto e outro baixo. O aulo é, por excelén-
cia, um instrumento polifénico, simbolo da adeséo a
diversificacao estética testemunhada em Atenas nas
ultimas décadas do séculoV a.C.
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A partir dessas premissas, podemos
apontar inicialmente que, ao empregar
cancoes de lamento em suas pecas, Euripi-
des mobiliza emocdes e sensacdes em sua
plateia que extrapolam a cognitividade do
discurso, tornando as canc¢des carregadoras
de memodrias associadas a perda e ao luto.
A nova musica das ultimas décadas daquele
século, segundo Csapo (2004), por excelén-
cia, euripideana. As cancdes presentes no
drama selecionado incorporam gritos inar-
ticulados de sofrimento - como o “Otototo-
toi” de Hécuba no verso 1287 de As Troianas,
por exemplo —, apresentam alteracdes ritmi-
cas inesperadas, além do amplo emprego de
recursos estilisticos como poliptoto, parata-
xe e aliteracao. Tais elementos apresentados
em cena com o acompanhamento do aulo
tornam as ocasides de performance um es-
paco de didlogo entre géneros do discurso,
resultando em um novo estilo musical femi-
nino e barbaro.

Anteriormente, observamos o alerta
de Platao, citando Damon, de que a mudan-
ca em um estilo musical provoca a mudanca
em uma sociedade. No entanto, em As Troia-
nas temos uma distorcao dessa prerrogativa
ao assistirmos o colapso de uma civilizacao
levando a uma mudanca em seu estilo mu-
sical. O que é apontado no espaco fluido en-
tre o Prélogo e o Parodo da peca.

Apds as palavras iniciais de Poseidon e
seu didlogo com a deusa Atena, a rainha Hé-
cuba revela-se no palco e inicia a conducao
da peca. Como uma espécie de spalla de or-
questra, arainha permanecerd em cena até o
derradeiro momento, quando sera conduzi-
da aos navios gregos juntamente com Coro
para a escravidao. Por si s, essa constancia
de uma personagem no palco ao longo das
mais de duas horas de apresentacao repre-
senta um diferencial de As Troianas em rela-
cao as demais producdes cénicas do século
V a.C. Mas o canto de Hécuba reserva ainda
algumas idiossincrasias:
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Xkapn

nmplpat valv, Xkeiaig

KAlov KepKv o kwmaig

OIX XA\a mopuposidéa kak

Aipévac KAado¢ eXdpuouc

aXAXv <oXv> mail¥vi otuyviXl

oupiyywv ™ eXpOoyywv @wvi

Baivouoai, mekXv, AKyumTou

nadeiav KEnpTRoacOX, <aXalX>,

aXai, Tpoiag Xv kKOATOIG

™V Meveldou petaviodueval

otuyvXv Xhoxov, Kaotopt AwpBav

™ X EXpwtal SuokAeiav:

K opdalel uXv

™V mevtrikoviX KpotXpa Tékvwv

Mpiapov, Kué te pedéav Kkapav

K¢ tavo KEwkeAX Xtav.

Kuol, Bakoug oXoug Bdoow,

oknval¥c Xpédpouc Kyaueuvovialg.

6oUAa &K Kyouat

ypaKc K& oXkwv mevOnpn

KXt KkrmopBn0eXoX oXktpXc.

KANX X v xaAkeyxéwv Tpwwv

XAoxot péheal,

kol kopat, Suc<vuugpol> voueal,

To@etat XAiov, a¥alwpev.

uatnpe S Koei mravokc kAayyXv

Kpvig, KEApEw «yX poAmdy,
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oX ™v aXtXv oXav rmotX SX

okAMTpwl Mptduou digpeidbouévou

oS¢ Kpxexopou minyaXc Opuyioug

eXkoéumolg XERpyov Beoug.

(Eur.Tro., 122 - 152).

Hécuba

Proas de navios com remos

velozes para llion sagrada

pelo mar purpura

dos portos-seguros da Grécia

com detestaveis peas de aulos

misturados ao som de melodiosas flautas

vieram, o produto trancado

do Egito baixaram, ai ai

ai ai, na baia de Troia, para recuperar

a detestavel amante de Menelau, vergonha
de Castor,

ingldria de Eurotas,

que matou

o patriarca de cinquenta filhos,

Priamo, e mim, a miseravel Hécuba,

afundou-me nessa desiluséo.

Ai de mim, me sento neste assento,

junto a tenda de Agamémnon,

conduzida como uma escrava

velha para fora de casa, enlutada,

com a cabeca tristemente raspada.

Mas ah, vocés, miseraveis esposas
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dos troianos de langas de bronze,

jovens, noivas sem noivado,

flion arde em chamas, choremos.

Como a mae passaro por seu filhote alado

lancarei meu grito de lamento, uma cancao

Nao a mesma que um dia,

Priamo acompanhava batendo o seu cetro,

junto com as confiantes batidas frigias

do pé do lider da danca

era lancada aos deuses”.

(Eur.Tro., 122 — 152).

Naturalmente, a leitura da cancao aci-
ma causa estranhamento dada sua com-
plexidade sintatica e a pluralidade de ima-
gens metaféricas condensadas em periodos
longos de frases justapostas. A partir dessa
complexidade identificada no texto origi-
nal grego, buscou-se apresentar ao leitor de
lingua vernacula a complexidade do trecho
gue resume em si temas abrangentes e os
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apresenta através do que podemos chamar
de uma linguagem de lamento (DUE, 2006).

Trata-se de uma cancao em versos ana-
pestos que dao continuidade a apresenta-
¢ao da rainha, iniciada alguns versos antes,
conforme veremos a seguir. A monodia de
Hécuba demonstra certo virtuosismo de Eu-
ripides na pratica de compor um novo tipo
de cancao e de inseri-las em uma peca de
teatro. Tornou-se uma marca de seu estilo a
presenca de algum tipo de monodia, canto
solo, entre as palavras iniciais do Prélogo,
que ambientam e contextualizam ao espec-
tador ou leitor fatos do enredo que irao se
suceder, e o Parodo, primeira apresentacao
do Coro.

De acordo com Eric Csapo (2004), Euri-
pides foi um dos compositores responsaveis
por desenvolver em Atenas, na segunda me-
tade do século V, um novo tipo de musica.
Caracterizada justamente por sua complexi-
dade e pela incorporacao de elementos mu-
sicais concebidos como originados na Frigia.
Tais elementos sao identificaveis especial-
mente no primeiro Estasimo de As Troianas,
conforme apontado por Csapo (2004) em
estudo que teve continuidade com Battez-
zato (2005) e Fanfani (2018).

Em relacao a monodia referida, Kova-
cs (2018) a compreende como terceira par-
te do Prélogo. Por outro lado, Biehl (1989)
a vé como parte inicial do Parodo, uma vez
que introduz o elemento musical e os ver-
sos anapestos. Dadas as recorrentes referén-
cias musicais que encontramos na monodia,
bem como nos versos recitativos que a an-
tecedem, consideramos o trecho mais proxi-
mo do Parado que do Prélogo. Na verdade,
tudo indica que tanto os versos de prepa-
racao quanto a propria cancao constituem
uma nova parte da estrutura da tragédia,
agrupada por Aristoteles em sua Poética sob
a categoria de anapestos, como pudemos
observar anteriormente.
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Se em Hécuba (c. 425 a.C) a rainha
adentra o palco curvada e amparada pelo
braco de uma serva, como vimos no capitu-
lo anterior, aqui seu abatimento é acentua-
do. Ela inicia a peca prostrada junto ao chao
e, por meio de sucessivos déiticos, podemos
acompanhar a movimentacao da persona-
gem em cena. Da opressao fisica demonstra-
da por Hécuba, depreendemos a opressao
moral que a acomete. Pouco antes de iniciar
o canto, ja em versos anapestos, a perso-
nagem introduz a linguagem metamusical
através de perguntas que, segundo Wright
(1986), caracterizam as cancoes de lamento:

Xkapn

Ti pe xpX otylv; ti SK uX otyXv;

Ti 6K BpnviXoay;

Suotnvoc XyX ™ Bapudaipovog

KpBpwv khicewg, K¢ didkepay,

VX Kv oteppolc AékTpolol TaOeXoK.

oot keaAXc, oXuot KpoTaPwv

mAevpXv B, X pot moBog eXAifal

kalX Stadovai viktov KkavBdv ™

eXc KupoTtépouc Toixoug, HEAEWY

XniX ToXg aXeX dakpuwv XAéyouc.

pooa &K yaXtn toXg Suotrvolg

Krag kehadelv Kyxopeutoug.

(Eur.Tro.110-121)

Hécuba:

O que devo calar? O que nao calar?

O que lamentar?

Desgracada como esse pesado fardo

Que inclina minhas articulagdes, que situa-
¢ao!

Com as costas esticadas nesse chao duro.

Ai, minha cabecga, ai, minhas témporas,

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

enquanto choro e lamento sem parar.

Isso é musica para os desgracados

Cantarem suas ruinas sem dancas.

(Eur.Tro.110-121)

Alexiou (2002) aponta que a hesitacao
em relacao a escolha das palavras certas
para expressar suas emogoes demonstra a
ansiedade do enunciador e costuma ser en-
contrada em diferentes géneros poéticos as-
sociados ao luto7. As perguntas retéricas, a
repeticao de palavras (“calar”.. “calar”), bem
como a autorreferéncia ao ato de lamen-
tar-se, threnésai, sao apontadas por Wright
(1986) em seu riquissimo estudo sobre as
formas de lamento na tragédia como ca-
racteristicas dessa forma de expressao. Tal
recurso adquiriu especial notoriedade nas
pecas de Euripides, a ponto de a autora con-
siderar As Troianas um s6 lamento como um
todo, dirigido ao cadaver de Astianax expos-
to ao encerramento do drama. Sutter (2003)
também salienta que o questionamento
inicial, se deve cantar ou nao, € uma marca
discursiva dos versos associado aos cantos
funebres. Além disso, a reincidente elocucao
de gemidos inarticulados (oimoi) introdu-
zem o espetaculo da dor.

Segundo Battezzato (2005), os movi-
mentos de Hécuba sao acompanhados pela
dor e sao a substituicao dos alegres movi-
mentos de danca. Em vez de dancar, Hécuba

7  Alexiou (2002, p. 161) refere-se a thrénos, hinos, en-
comios e epitafios.
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rola no chao de um lado para o outro. Segun-
do o autor, a alegre sonoridade do passado
é substituida por uma nova Musa, soturna e
melancolica.

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

As ultimas palavras pronunciadas an-
tes da cancao referem-se a uma forma mu-
sical desprovida do acompanhamento de
movimentos de danca, akhéreutos. De tal
sorte, a personagem canta sua imobilidade
reforcada pela sutileza dos movimentos do
ator. Battezzato (2005) reforca que, em subs-
tituicao a alegre danca de outrora, Hécuba
agora move sua carcaca sobre o chao, “en-
quanto choro e lamento sem parar”. Assim,
a alegre musica é substituida por uma “nova
musica’, dolorosa e plangente, como defen-
de Csapo (2004, p. 207). Essa nova tendéncia
desenvolvida por Euripides, entre outross,
sera também identificavel na monodia.

A monodia de Hécuba se inicia com
0s motivos de seu pesar, ou seja, 0s navios
gregos que tao depressa chegaram a Troia.

8 Csapo (2004, p. 207) afirma que, além de Euripides,
também Agatdo foi adepto a incorporacdo do estilo
a tragédia, enquanto Frinio, Melanipide, Kinesias e
outros poetas liricos incorporaram-no ao ditirambo.
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Salientamos anteriormente a complexida-
de e extensao desse periodo de abertura.
Intencionalmente, posicionamos o verbo
principal do periodo, bainousai, em posicao
correspondente ao original grego, ou seja,
sete versos abaixo de onde se iniciou o pe-
riodo. Entre o sujeito (“Proas de navios..") e
o verbo, encontramos sucessivas imagens
poéticas que constroem um quadro em mo-
vimento do momento em que as primeiras
embarcacdes gregas chegaram para sitiar
Troia. De acordo com Csapo (2004), os pe-
riodos longos sao a caracteristicas da nova
musica. Segundo o autor (CSAPO, 2004, p.
225), a sintaxe da nova musica pode ser con-
siderada aglutinativa, afastando-se da fala,
com longos periodos acompanhados pelo
aulo. O instrumento polifénico associa-se a
pluralidade discursiva e confirma-se como
instrumento popular, com a prevaléncia do
efeito musical sobre a adequacgao gramatica.

Nessa primeira imagem, encontramos
a importante referéncia a elementos mu-
sicais que, além de carregarem uma sono-
ridade belicista, iniciam a narrativa que ex-
plica a sonoridade das cancdes de lamento
da peca. Battezzato (2005) salienta que, nos
navios gregos, o aulo é responsavel pela
marcacao do ritmo aos remadores. Assim,
a chegada da sonoridade sombria do aulo
perturba as alegres cancdes troianas e ser-
vem de prenuncio aos males que viriam a
seguir. Battezzato (2005, p. 10) ainda comen-
ta que esse inicio de cancao é um “pastiche”
do estilo homérico com expressdes como
“llion sagrada” e “mar purpura” - ecos das
palavras do aedo. O aulo, como vimos, é o
protagonista de uma revolugao em curso
em Atenas, no qual a nova musica policérdia
e polifénica infiltrava-se no estado tradicio-
nal, o sopro da mudanca chegava ao palco.
E assim, os terriveis peas se sobrepdem as
lindas cancoes.

Ainda no mesmo periodo, Hécuba
constréi nova imagem ligada a nautica, ao
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afirmar que os navios gregos“o produto tran-
¢ado do Egito baixaram, ai ai, ai ai, na baia de
Troia”. Ou seja, Hécuba relembra quando os
navios atracaram e lancaram suas ancoras.
Na verdade, a expressao original empregada
é “Aegyptou plektan paideiam’, literalmen-
te, “a cultura trancada do Egito” - referéncia
as cordas navais de origem egipcia, feitas a
partir do papiro, sequndo Kovacs (2018, p.
150). Note-se que o momento em que 0s
primeiros navios gregos aportaram na baia
de Troia foi extremamente marcante para a
personagem, pois determinante para a der-
rocada posterior da cidade. Por isso, essa
imagem de sua lembranca é entrecortada
com os gritos de dor “ai ai... ai ai”.

Em seguida, Hécuba menciona a nora
Helena, seu grande desafeto, a quem res-
ponsabiliza pelas sucessivas perdas que lhe
acometerem: a queda da cidade, a morte
do marido dos filhos, a perda do poder e do
estatuto de rainha. No terceiro Episédio da
peca, as duas encontrar-se-ao frente a fren-
te, e Hécuba tecera uma acusacao formal
contra a filha de Leda, entre os versos 969 e
1032, salientando os aspectos lascivos e per-
fidios de Helena que, segundo a rainha, foi
quem matou Priamo.

O ator que até entao se encontrava no
solo, agora senta-se sobre algum tipo de
banqueta: “sento neste assento’, “thakos ho-
ious thasso” com a sonoridade caracteristica
de uma cancao, aliteracao e assonancia, a
personagem constréi a movimentagao céni-
ca por meio do discurso. Segundo Csapo, a
repeticao de sons é caracteristica da lingua-
gem musical ritualistica, especialmente a
dionisiaca, tipica da nova musica.

E mais ainda especifica o cenario: “jun-
to a tenda de Agamémnon’, “skenais efé-
drous Agamamemnonias”. A palavra skené,
usada para designar uma locacgao, tenda ou
barraca, é também parte do jargao teatral
para designar a “cena” ou “cenario”. Assim,
a partir da afirmacao de Hécuba, é possivel
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depreender que a tenda de Agamémnon é
parte da cenografia da peca. Popp (1971)
destaca que as monodias de Euripides vao
incorporando cada vez mais elementos mi-
méticos. Entao, os déiticos em uma cancao
representam uma tendéncia da nova musi-
ca.

Em seguida, ha uma referéncia a con-
dicao de enlutada que legitima a escolha es-
tética de sua cancao associada aos lamentos
funerarios. Uma vez que o cabelo cortado
é instituido como uma peniténcia aqueles
que perdem um ente querido, desde tem-
pos imemoraveis na Grécia. O cabelo curto
também é um elemento de caracterizacao.
Perceba-se o contraste com a caracterizacao
de Helena no terceiro episédio da peca. No
verso 1.026, Hécuba chama-lhe a atencao
por nao ter cortado os cabelos em sinal de
luto. A referéncia a cabeca raspada também
faz parte dos gestos ritualisticos associados
as ocasioes funerdrias, conforme salienta
Alexiou (2002).

Segundo Kovacs (2018), o verso 143
marca a entrada do Coro: “Mas ah, vocés,
miseraveis esposas dos troianos de lancas
de bronze, jovens, noivas sem noivado, ilion
arde em chamas, choremos”. Segundo Sut-
ter (2003), essa convocacao por meio do vo-
cativo é marca discursiva do lamento. Aqui
também encontramos um exemplo de po-
liptoto: “dysnymfoi nymfai” (Eur. Tro., 143),
recurso que, segundo Csapo (2004), é carac-
teristico do novo estilo musical adotado por
Euripides. Ressalte-se ainda o convite para
cantarem seus ais: aiazomen, verbo na pri-
meira pessoa do plural do subjuntivo, que
optamos por traduzir no imperativo, pois
entendemos que, ao invocar as mulheres do
coro, Hécuba incita-as a cantar. Tomamos tal
posicao apesar de Kovacs (2018) afirmar que
esse Ultimo termo é, na verdade, corrupte-
la de “aidzo — mén”, i.e, “entao eu choro”. No
entanto, como ressalta Csapo (2004), a nova
musica possui maior liberdade sintatica, sua
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estrutura permite desvios gramaticais. O
trecho também contém um neologismo en-
contrado somente aqui khalkenkhéon, for-
mado pelo radical khalk - (bronze) e enke-
on, lanca.

Finalmente, Hécuba refere-se a ima-
gem da mae passaro enlutada, tao cara ao
imaginario tragico de Esquilo até Euripides.
Alexiou (2002), cuja tese de 1974 a respei-
to dos lamentos funerarios gregos norteia
os estudos na area até hoje9, salienta que
a imagem do passaro associado ao pranto
dos enlutados é recorrente nao sé no mate-
rial folclérico do mundo grego antigo como
também em outras culturas mediterrane-
as. Além disso, Loraux (1998) salienta que o
pranto associado a um passaro permite a lei-
tura como algo ameacador. Assim, o pranto
revela-se mobilizador de sentimentos inco-
modos e temerarios

Nesse contexto, Loraux (1998) destaca
o mito de Procne como um paradigma. S6-
focles compds uma peca sobre o mito, da
qual restaram apenas fragmentos, que pro-
vavelmente se chamava Tereu. Procne era
irma de Filomela, filha do rei de Atenas, e
casou-se com Tireu, rei da Tracia. Com sau-
dades da irma, Procne pede ao marido para
ir busca-la. Mas, quando ele a vé, a estupra e
amputa sua lingua para que ninguém sou-
besse o ocorrido. No entanto, Filomela tece
um manto, contando o que aconteceu e en-
via a irma, que a resgata. Na Tracia, Procne
mata seu filho [tis e o oferece como refeicio
a Tireu. Procne é transformada pelos deuses
em rouxinol, Filomela em andorinha e Tereu
em uma poupa. Assim, o canto do rouxinol
tornou-se sinbnimo das cancdes entoadas
pelas maes enlutadas.

Dessa maneira, no encerramento de
sua monodia, Hécuba canta uma nova can-

9 A autora estabeleceu a diferenciacao entre goéos,
lamento espontaneo, thrénos, lamento ensaiado, e
kommos, lamento em didlogo incorporado pela tra-
gédia (ALEXIOU, 2002).
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cao, diferente da que cantara outrora. Em
um passado recente, a musica era alegre e
acompanhada por dancgas. Agora, a nova
musica é triste. Hécuba usa a palavra “eksar-
z0" i.e, inicia a cantar, conduzir uma cancao,
que traduzimos como “lancarei”.

Hécuba:

Como a mae passaro por seu filhote alado

lancarei meu grito de lamento, uma cancao

Nao a mesma que um dia,

Priamo acompanhava batendo o seu cetro,

junto com as confiantes batidas frigias

do pé do lider da danca.

(Eur.Tro, 146 - 152)

Conforme salienta Battezzato (2005), a
personagem de Hécuba revela a consciéncia
da substituicao da antiga tradicao musical
frigia pela estética grega. A musica frigia era
concebida como inovadora, ousada e arroja-
da, adequada a emocdes frenéticas e selva-
gens. Nesse contexto, a nova musicalidade
é associada ao aulo, assim como os gritos.
A cancao de Hécuba revela que, a partir de
entao, todas as cancdes troianas serao de la-
mento.

Eric Csapo (1999, 2004) defende que a
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nova musica incorpora elementos teatrais,
em uma influéncia do teatro para a musica
instrumental e para o ditirambo, que, por
ser por esséncia mais musical que o teatro,
sofreu maiores inovagdes. Segundo o autor,
com a expansao do teatro nas ultimas trés
décadas do século V a.C,, pela primeira vez
o entretenimento publico ultrapassou a per-
formance restrita aos ambientes aristocrati-
cos e alcancou esferas populares. Nesse mo-
mento de popularizacao, os auletes ganham
notoriedade. A versatilidade do aulo permi-
te novos recursos poéticos como a quebra
da correspondéncia exata entre cada silaba
e determinada nota musical, ocasionando
uma ornamentacao inédita por meio de for-
mulacdes fragmentadas com diversas que-
bras ritmicas dentro de uma mesma cancao.
A novidade musical resultou em mudancas
poderosas no estilo musical, com a incorpo-
racao de musicistas virtuoses e, consequen-
temente, mudancgas nos géneros poéticos.
A critica de Platao em sua Republica (2001)
mostra como era ameacadora, feminina e
barbara.

Segundo Battezzato (2005), em sua
monodia Hécuba esta teorizando sobre uma
mudanca na musica troiana. Hécuba e o coro
desaprendem suas velhas cancbes e anun-
ciam uma nova tradicao grega. Battezzato
(2005) afirma que a musica frigia chegou a
Grécia por meio de mussitas incorporados
com a profissionalizacao proporcionada
pela expansao do teatro no fim daquele sé-
culo. Conforme destaca o autor, Hécuba de-
monstra consciéncia da transformacao das
cancoes alegres aristocraticas em cangoes
de lamento. E sabe, também, que as alegres
cancgoes da frigia se foram para sempre.

O poeta tragico Euripides destaca-
-se por trazer ao palco formas arrojadas de
composicao, costurando géneros literarios
que despertam efeitos sinestésicos potentes
no espetaculo teatral. Ao tensionar os limi-
tes das convencoes teatrais de seu tempo, o
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poeta encontra em personagens femininas
o material mitolégico adequado para em-
preender um projeto de insurreicao estéti-
ca. Além de representarem mulheres, suas
protagonistas sao escravas e estrangeiras,
vindas de Troia ou da Frigia, como chama-
vam os contemporaneos do poeta aquele
territorio situado para além do Helesponto,
mas tao proximo deles mesmos.

Consideracoes finais

A nova musica foi um movimento cul-
tural realizado nas trés ultimas décadas do
século V a.C. e consistiu na renovacao de di-
ferentes praticas artisticas por meio daincor-
poracao de elementos musicais estrangeiros
e de um direcionamento desse material ar-
tistico as massas populares. A nova musica
marcou o reencontro entre o ditirambo, per-
formance essencialmente musical ainda ne-
cessariamente presidida pelo deus Dioniso,
e a tragédia, formato de teatro solene que,
desde sua institucionalizagcao por Pisistrato
e Clistenes no final do século VIl a.C., tornou-
-se cada vez mais formal. Assim, enquanto o
ditirambo devolvia a tragédia seu aspecto
selvatico e popular, a tragédia levava ao diti-
rambo seu mimetismo e teatralidade.

Nesse contexto dionisiaco, cabe salien-
tar a contribuicao do professor José Trabul-
si no livro Dionisismo, poder e sociedade
(2004), acerca da modificacao iconografica
do filho de Zeus entre o periodo arcaico e o
helenistico. Trabulsi (2004) demonstra que,
conforme nos aproximamos do século IV
a.C., um aspecto do deus passa a ser acentu-
ado. A ceramica estudada por Trabulsi (2004)
passa a representar um Dioniso efeminado.
E é exatamente essa caracteristica que sera
apontada como o grande defeito da nova
musica por aqueles que a condenaram.

Euripides encontrou na representa-
¢ao de mulheres uma forma de dirigir-se as
massas populares. E o mimetismo e a efe-
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minacao ja explorados por outros poetas
como Timoteo, por exemplo, adequaram-se
perfeitamente a seu projeto poético. Froma
Zeitlin (1996) nos ensinou que por meio da
tragédia praticou-se - e ainda se pratica - a
alteridade. E pela representacdo do Outro
que revisitamos a nés mesmos, explica a au-
tora. Assim, em uma escalada na busca de
revelar a si mesmo por meio da represen-
tacao do Outro, Euripides estabelece como
protagonistas da maior parte de suas pecas
que chegou a nés mulheres tragicas. Mas
do que isso, nas trés pecas que residem no
centro de nossa investigacao, encontramos
mulheres, escravas e estrangeiras. Androma-
ca, Hécuba, Polixena e Cassandra vinham de
Troia, regiao que os contemporaneos do po-
eta chamavam de Frigia.

E é de |4 que veio o instrumento res-
ponsavel pela revolucao sonora do teatro
grego no final do século V a.C. O aulo é, por
exceléncia, o instrumento polifénico e assim
sera associado a diversidade de pensamento
propagada pela nova musica. Wilson (1999)
apontou a contraposicao entre a lira, um
instrumento considerado de prestigio e as-
sociado a aristocracia, e o aulo, instrumento
popular de origem estrangeira, condenado
por Aristoteles por, sendo um instrumento
de sopro, nao permitir que o musico fizesse
uso da palavra.

A musica de Euripides é essencial para
a compreensao de sua proposta poética. Em
As Troianas, a musicalidade é empregada
em momentos ficcionais de extrema angus-
tia das personagens como recurso para tra-
duzir o sofrimento dessas mulheres tragicas
em situacoes limitrofes. A elaboracao dessa
série de cancdes s é possivel se atentarmo-
-nos ao papel preponderante atribuido as
mulheres reais na tradicao mortuaria grega
de lamentos funerarios. Isto é, as cancoes
encontradas na tragédia sao derivadas de
cantos que acompanhavam praticas funera-
rias, conforme aponta Alexiou (2002).
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Entre o periodo arcaico e o classico, po-
demos perceber variados graus de misogi-
nia nas diferentes sociedades que compdem
o mundo grego antigo. Todavia, os discursos
e as performances ritualisticas realizados
em ocasioes funerdrias — embora encontre-
mos na literatura manifestacoes de discurso
emitidos por homens — sao marcadamente
associados ao feminino. Assim, embora to-
Ihidos pela polis ateniense a partir da lei de
Sélon, os lamentos funerdrios sao vozes de
resisténcia do discurso feminino.

Quando, na segunda metade do sécu-
loV a.C,, a cidade de Atenas vivenciou mu-
dancas em sua democracia, ampliando os
dominios do Estado, também testemunhou
profundas transformacodes estéticas em seu
teatro e sua musica. Ao passo que o estado
democratico avancgava, aumentava também
a exclusao de mulheres, e ao passo que eram
excluidas da vida social, passavam a ser mais
representadas em cena. Tanto no ambito da
musica quanto no da literatura, mudancas
nas praticas funerarias e a incorporacao de
recursos musicais com novas concepcoes
sobre a teoria musical permitiram que uma
nova Musa fosse sintetizada na cena euripi-
deana, dando origem a uma tradicao de re-
presentacao do género feminino por meio
de cancdes de lamento. Por isso, a forma das
cancoes possui implicacdes em seu sentido.

A tristeza é subversiva na Atenas de-
mocratica. Assim, também é subversiva a in-
corporacao de instrumentos e sonoridades
estrangeiros, pois, como ensinou Damon, a
mudanca em um estilo musical é capaz de
destruir uma sociedade e, por isso, toda ou-
sadia deve ser banida da pdlis de Platao. No
inicio do século IV a.C., o novo estilo musical
ja perdera sua robustez e as tradicionais for-
mais solenes que encontramos em Esquilo e
Sofocles voltavam a ser buscadas, mas des-
sa vez sem a pungéncia que tiveram em seu
nascedouro. A tragédia classica encontrava
seu fim. A partir de entdao, muitos poetas
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dramaticos se sucederam, referenciando e
reverenciando o teatro e a musicalidade que
um dia existiram.
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