A PERFORMANCE RITUAL DOS DESVIOS:
DANCAS DE LOUCOS E POSSUIDOS

Abstract

We believe that Greek Tragedy has a
spoken part, a sung part and a danced part.
In the present article, we observe how these
three sections build the scene. We focus
Cassandra’s madness ballet, as much as
her performance when she leaves Troy
(Euripide’s Trojan Women) and arrives in
Argos (Aeschylu’s Agamemnon). This part
of the drama, as we hypothesize, is meant
to express, in song and dance, the feeling
of being possessed.
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Resumo

Consideramos que a tragédia grega
tem uma parte falada, uma cantada e outra
dangada. Neste artigo, observamos como
essas trés partes constroem a cena.
Focalizamos o balé da louca Cassandra,
sua performance, quando ela deixa Tréia
(Troianas de Euripides) e chega a Argos
(Agamemnon de Esquilo). Essa parte do
drama, reputamos, serve para expressar,
em canto e danga, o sentimento de ser
possuido.

Palavras-chave: tragédia; ritual; danga;
loucura

Por surpreendente que parega, as prdticas rituais e a religiosidade
constituem um tema muito atual. Se as formas convencionais de religiosi-
dade se encontram, hoje, obscurecidas, em contrapartida, multiplicam-se
manifestacBes radicais, em um espectro que vai da nova bruxaria as seitas

extremistas de diversos credos.
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Minha contribui¢do parte da literatura, com base na metodologia de
Donald Lateiner em Sardonic Smile (1998). Vou destacar, apartir daleitura
de textos dos dramaturgos &ticos, os comportamentos ndo-verbais de loucos
e possuidos que dangam em cena. Serg, sem davida, um lugar-comum pensar
em comportamento ndo-verbal no teatro. Lugar-comum, também, é pensar
em danca no teatro grego; nenhuma novidade mostrarei. Mas buscarel con-
frontar somente a performance ritual dos desvios, observarei o protagonista,
Seu pdthos e areacdo dos personagens frente aesse pdrhos; com isso, chega
rei areacdo daculturadiante do desvio. Estaréo em jogo as emoctes privile-
giadas no estudo deArist6teles sobre atragédia, asaber, o horror e apiedade.

Escuso-me ainda pelo titulo deste estudo (a performance ritual dos
desvios: dangas de loucos e possuidos), que é 6bvio e hiperbdlico, no sen-
tido de que a danca, simplesmente, € jaum desvio da normalidade. Contu-
do, ndo o tomem por absurdo; a danca expressa tudo aquilo que ndo é pos-
sivel dizer por palavras, quer seja para os dementes, delirantes ou transtor-
nados, quer seja no particular de um ritual, quer seja no cotidiano de ho-
mens |Ucidos modificados pelo instante festivo ou doloroso; € linguagem
de qualquer corpo que age em estado extraordinario, buscado, consciente-
mente, no treinamento auferido naginéstica, acometido, involuntariamente,
pela possesséo de uma forga criativa qual quer.

Ospovosantigos dancavam muito. Contudo, paraalcangarmoso efeito
dos reletd®, comegaremos por um caminho ja conhecido de todos, |eitores
ou ndo da literatura cristd. Utilizarei como propedéutica a passagem de
Salomé no Evangelho de Marcos (6, 17-29). A histéria: Herodes havia
mandado prender Jodo Batista por causa de Herodiades, sua mulher, ex-
esposa de seu irm&o. Jodo havia dito que ndo era permitido a Herodes ca-
sar-se com amulher de seu irméo e Herodiades, por isso, buscava modos
para mat&-lo sem esguecer-se, entretanto, de que Jodo eratido como ho-
mem de Deus e que n&o seria prudente eliminar um homem com tal fama.
Herodes também temia ter em suas m&os o sangue de um homem santo;
ademais, hesitava, porque apreciava escuté-1o (hedéoos autii ékuen, V. 20)
e, em razéo disso, protegia-o (sunetérei auton, v. 20). Mas aconteceu, em
um diaespecial, o diado aniversério do rei Herodes, que, durante o jantar
festivo para os grandes do governo da Galiléia, adentrou nasalaafilhade
Herodiades que, dangando, agradou a todos. Essa harrativa, ja muito ouvi-
da, merece ser lidacom cuidado. Antes, porém, vamos fazer uma pequena
incursdo no Antigo Testamento.
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A danga das mulheres hebréias € freqliente na literatura biblica, em
contextos dejubilo e, asvezes, com resultados trégicos. L ogo apds a passa-
gem do mar Vermelho, no livro do Exodo, a profetisa Miriam, irma de
Arado (Exodo, 15, 20), tocou tamborins, dancou e cantou em louvor de
lavé. Mas em Juizes, 11, 32, Jefté, para alcancar vitoria sobre os filhos de
Amon, faz o voto de entregar a Deus a primeira pessoa que viesse acolhé-
lo no retorno a casa. E assim foi. Entretanto, ao chegar a casa, Jefté é rece-
bido por sua filha (thygdteer) que, dangando e tocando tamborins (meta
tympdnoon kai choroon), vem em suadirecdo.? No primeiro livro deSamuel
(18, 6-8), David, apds ter abatido o filisteu Goliat, entra na cidade e é aco-
Ihido pelas mulheres (gynaikes), que tocam, dancam (psdllousai kai
choretiousai) com tamborins e sistros (meta tympdnoon, meta charas) para
o rei Saul. Entre elas, as que eram meninas (paizousai), diziam que: Saul
matou milhares, mas David, dezenas de milhares. Os exagerosjuvenisdes-
sas mocinhas provocaram um grande ciimeno rei Saul, e as consequiéncias
disso ndo serdéo pequenas nem leves.

E n&o sdo somente as mulheres que dancam, os homens também fa-
lam com seu corpo, que se entrega ao som damusica. Exemplo é o mesmo
rei David (2 Samuel, 6, 13-23) que, em veste sacerdotal (periezosménos
liniin ephdd), danca (choreiietai), com todas as suas forcas (ex holes
dyndmeos), diante do Senhor.

Volto aMarcos com o episodio de Jodo Batista. A filhade Herodiades
entranasalado banquete, danca, agradaatodose, sobremaneira, aHerodes.
A palavrausadananarrativade Marcos paranomear afilha de Herodiades
€ korasioi, literalmente, mocinha, termo que aparece antes, no capitulo 5,
versiculos 41 e 42, como sindnimo da palavra paidion, diminutivo de cri-
anca, isto €, menininha, criancinha. O evangelistaafirmaque essakorasion
ou paidion tem 12 anos. A traducdo latina, por sua vez, emprega puella,
menina. O diminutivo parao termo kdre, moga, sinalizaparadadosinteres-
santes. Podemos afirmar que, no contexto, talvez se apresentasse um trata-
mento de familiaridade, ou seria uma expresséo de afetividade, ou, quem
sabe, talvez fosse um depreciativo, ou ainda, um hipocoristico. O afetivo
exclui o depreciativo. N&o acredito que o depreciativo pudesse ser encai-
xado dentro da estruturac&o do texto, visto que o rei oferece metade de seu
reino para amocinha. Fiquemos com o afetivo. Mas o afetivo ndo exclui o
hipocoristico. H& ainda a possibilidade de ser uma descricéo concreta da
pessoaque entra, assim, teriamos umaadol escente ou uma pré-adol escente
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(em termos, hoje, mais comuns) em cena. E, portanto, cabivel entendé-lo
como umalinguagem familiar, afetiva e voltada paraalinguagem infantil ?
Vejamos.

A mocinhaentra, dancae o rei diz “pede o que quiseres e eu te juro
dar-to-ei”. O que acontece? Ela, que me parece ainda ndo ter autonomia,
porque ndo respondeimediatae diretamente ao rei, sai do recinto (exelthiisa)
paraperguntar asuamae arespostaque selhedeviadar. Ofinal dahistoria,
gue todos sabem: Herodiades Ihe diz para pedir a cabeca de Jodo Batista.
Hébil estratagema: o rei jurou, todos viram. Cabe-lhe como rei cumprir a
promessa. Os admiradores de Jodo Batista, indignados, diriam que uma
menina mimada desencadeou o crime, nada mais. Obediente, a mocinha
entra (eiselthiisa) novamente na sala de banquete e pede a cabeca do ho-
mem. Depois de recebé-la, leva-a paraamée.

A palavrakordsion, que aparece no texto em neutro (0 que pode dar a
entender a indefinicdo de sexo no momento de vida de uma menina que
ainda ndo é mulher), ocorre trés vezes nesse trecho. 1sso é muito curioso,
prestar atencdo a essa danga, as entradas e saidas da mocinha, a peticéo
gue, naverdade, é paraamae e ndo paraadancarina, observar essas sutile-
zas, quebra 0 nosso imaginario hollywoodiano sobre a cena. O que € mais
interessante notar € que a perversdo fica deslocada, da dancarina para a
méae e dadanca paraapalavra-acdo materna, que pede, através de um agen-
teingénuo, o ato torpe de decapitacdo de um homem justo.

Assim, adancarevelamuito mais do que podemosimaginar, conside-
ro-a, para fins de andlise, um ritual menor dentro de um outro maior: o
teatro de Dioniso, que, por sua vez, se insere em outro grande ritual, a
saber, 0 dos festejos desse deus. Focalizarel apenas algumas dangas rituais
natragédia

Comentadores antigos, entre eles L uciano,® associam a danca—em
geral —aos Coribantes e Curetas, que, com seus escudos e saltos, faziam
barulho suficiente para esconder o choro do menino Zeus.* A explicacéo
mitol 6gica sugere que a danca seria um ritual coreografado com saltos
muito altos, colisdo de lancas e escudos a volta do grande deus. Na mes-
ma obra, Luciano® afirma que foram os satiros que inventaram os trés
tipos de danca de Dioniso e deram-Ihes seus proprios nomes. A emmélia
€ um tipo de danca usado na tragédia, a sikinnis no drama satirico e a
kérdax na comédia.®
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Platéo, nas Leis (672b), explica aorigem dessas dancas de outrafor-
ma. Ele conta que Hera, enfurecida com o deus Dioniso, infundiu-lhe a
loucura, e ele, repassando-nos avinganca, deu-nos o furor baquico e o néc-
tar davideira, causas de todas as suas dancas corais, as quais, acompanha-
dasdo aulos, instigam a desordem harménicae cinética. O fruto davideira
acarretatodas as outras manifestacdes transgressoras do deus. Nesse senti-
do adancadionisiacainstaura-se, verdadeiramente, como um phdrmakon,
uma droga, veneno e remédio, assim como 0 €, também, o vinho. E da
mesmaformaéaloucuradivinade Baco, aqual pode ser mal éficaou bené-
fica. A catarse teatral, por exemplo, seria uma provocagdo que busca uma
desordem interior com fins curativos. A comparagéo feita por Platéo é
elucidativa: a desordem dionisiaca funciona como uma ama que embala,
ou melhor, que tonteia a crianca agitada com balangos ao colo até que ela
durmatrangiiilamente (PLATAO. Leis 790 d-€). O processo de ambos (dan-
¢a baguica e embalos) é homeopatico. E, aqui, restrinjo-me ao significado
original dapalavra, que estdjaem Platéo (Republica 409b): homoiopathés
— afetado pel o semel hante, emboraache pertinente lembrar que, segundo o
dicionario CaldasAulete, apalavra“homeopatia’ € em Pernambuco, eufe-
mismo para cachaga, aguardente, conotacdo nada distante do contexto
baguico. Mas voltando a Platéo (Leis 654 €; 664d), o fil6sofo afirma, in-
clusive, que um homem adequadamente educado na coréuticae namusica,
€ aguele querevela o bem, col ocando-o transparente nos seus movimentos
de corpo e voz. Segundo ele, coro infantil deve homenagear as Musas,
cantando com seriedade perante a cidade inteira; o dos jovens até 30 anos
invoca Apolo; o dos adultos até 60 anos é consagrado a Dioniso. A esse
ultimo, o mais moderado por sua idade, cabe, como € de se esperar, 0 in-
centivo do vinho. Alias, o vinho era medium imprescindivel para o poeta
alcancar a inspiragdo baquica, ” pois, nos dizeres de Epicarmo, Nao hd
ditirambo quando se bebe dgua. O vinho, se a amatem exceléncia, pois
ele revela nossa indole, € bebida que da forca para o corpo, é balsamo e
medicamento (PLATAO. Leis 672d). Esse grupo adulto, habilitado a ento-
ar e bailar os melhores cantos, os de Dioniso, deve reproduzir neles o mo-
vimento mais belo, o que deve ser almejado, o que € emulado pelatragédia
e pelacomédia.

Pois bem, focalizo, agora, a emmelia, danca trégica praticada sob o
frenesi baguico. P. Ghiron-Bistagne (1988, p. 64) define essetipo detranse
como todo e qualquer estado de anormalidade; confrontado com aférmula
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délficameden dgan (nadaem excesso), €, em si, um exagero. Segundo ela,
0 estado pode ocorrer por varias causas. emocoes desordenadas, dor inten-
sa (moral ou fisica) ou possesséo divina. Para essa Ultima causa, a autora
reportaaPlatéo, em Fedro (244-265b), onde o filésofo enumera os quatro
delirios divinos: o profético, o teléstico, o poético e o erdtico. Ora, propo-
nho que observemos o delirio profético que se manifesta em um corpo que
danca.

Dancante, um corpo pode manifestar o auge do sofrimento. Recorde-
mos, ent&o, Cassandra, filha de Hécuba e Priamo, sacerdotisade Apolo. A
jovem aparece de forma destacada no Agamemnon de Esquilo e nas
Troianas de Euripides. Vejamos, em primeiro lugar, Esquilo.

A cenaocupao lugar central no drama. Cassandrachegacom oAtrida,
elafaz parte do despojo de Tréia. Vem no carro e nele permanece quieta,
imovel, do verso 810 até o verso 1072, ao todo, 262 versos. Sabendo de sua
presenca, Clitemnestrainterroga-a impaci entemente sem conseguir arran-
car-lhe sequer um gemido. Estética, ela permanece diante das ameacas da
rainha. Depois desse longo siléncio, o coro, compungido, intervém e con-
vidaajovem estrangeiraaentrar em cena, dizendo: “vamos, infeliz, aban-
dona o carro!” O convite € oportuno. Cassandra necessita de espaco para
fazer sua assombrosa danca® g, livre, ela podera também entoar seu canto;
porém, ao descer do carro, elairrompe de seu transe estético com grito de
dor: ototototot popoi da: dpollon, dpollon.

Vejamos o que significam essas palavras. As do primeiro verso cita-
do, nada. Sim, elas ndo significam nada de concreto. Osdicionarios (Bailly
e Liddell-Scott) n&o apresentam um sentido definitivo para elas, afirmam
apenas que se trata de um grito de medo ou de dor: ototototoi pépoi S80
interjeicoes, 1ssoO €, sons que expressam espanto, sofrimento, apreenséo e
raiva. Significado concreto el6gico ndo ha. A palavraseguinte, da, também
pode significar varias coisas, entre elas terra (gd ou gé em &tico e da em
dialeto ddrico) e horror, no caso de atomarmos como interjeicdo. Em dis-
cussdes de salade aula, umaaluna,® atriz de profissdo, ao fazer atraducdo
do grego para o portugués, comenta que aprimeirafrase talvez devesse ser
feitaapenas com percussdo, batidas de pé ou de um bastéo, no chdo. Aidéia
me pareceu muito interessante, mostrarei adiante araz&o.

Na sequéncia, atroianainvocaApolo (dpollon, dpollon). Fato natu-
ral, afinal elaé suaesposa sagrada. Natural, sim, mas também desvio, pois
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estamos em umatragédia, ritual dedicado aDioniso. Nesse ambiente, vere-
mos que o transe apolineo se instaura. A primeira caracteristica que temos
do frenesi provocado por Apolo é o sofrimento violento. Contudo, volte-
mos as primeiras frases proferidas por Cassandra.

Vamos analisar o que ha de especial nesses gemidos. Eles sdo consti-
tuidos a partir davogal o micron, repetida cinco vezes em conjunto com a
consoante oclusiva forte, tau. O efeito gerado dessa composi¢do continua
na palavra pdpoi, formada pela oclusiva forte pi com o micron e com a
vogal fracaiota. 1sso quer dizer que essas palavras se fazem pelaobstrucdo
do ar na oclusiva, que se abre em uma vogal relativamente fechada, se
comparada com o alfalongo de dd, e morrem em umavogal fraca (iota) de
popoi. O processo de estruturacdo sonora da frase mostra, por sete vezes,
umaobstrugdo que avanca para um fechamento que explode numaabertura
abrupta de consoante fraca delta mais vogal fortemente aberta alfa: da. O
verso, em metro lirico, é proferido, alternadamente, por trés vezes. A
sonorizagdo, sem mensagem de contetido 16gico, € metéfora da contencéo
de Cassandradentro do carro que, ao sair, se derramaem gemidos naskené.
O som de pancadas no chéo talvez pudesse expressar esse contetido seman-
ticomelhor doqueum*“ai”, “ai”, interjeicdo dalingua portuguesa constitu-
idade vogal aberta e semivogal que, sonoramente, expressa somente ava-
z&o da dor, ndo a obstruc&o de um som que deve escapulir do corpo premi-
do pela aflicéo.

O trecho seguinte € igualmente expressivo. Ele é construido a partir
da contragcdo da interjeicdo “6” com o nome do deus Apolo, dpollon.
Fonol ogicamente esses sons assim gjuntados significam: umavogal longa
de timbre relativamente fechado e de tom agudo que desemboca em duas
consoantes liquidas, fecha-se novamente, alongado e agudo e, de novo, 0
efeito das liquidas. A oclusdo, certamente mais atenuada, derrama-se no
continuo nas liquidas. Os sons— e talvez os movimentos corporais realiza-
dos — causam estranheza no coro que se pergunta o porqué de tudo isso. O
COro pergunta e, a0 mesmo tempo, inquieto, responde: “sdo palavras de
uma agourentaainvocar Apolo.”

Mas, uma segunda vez, em antonomésia, Cassandra repete 0 verso
com modificagBes muito sugestivas. Eladiz: dpollon épollon, aguidt’apdsllon
emds. Apdlesas gar u mélis to deiiteron. *O Apolo, 6 Apolo, senhor dos
aminhos, destruidor meu. Destruida, sim, sem pena, pelasegundavez” (vv.
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1080-1082). Moreau (1988, p. 106) analisa o trecho destacando nele a uti-
lizacdo do metro docmio, que, segundo o helenista, reflete a desordem de
um espirito atribulado por um choque que se manifestaem movimentos de
sobressaltos. Esse tipo de metro, intermitentemente, ocorre em todas as
intervengdes de Cassandra. O verso ao qual nosreferimos, o décmio, é, em
principio, um verso composto, suas variantes sdo multiplas, o que permite
trinta e duas combinacGes diferentes.™°

E por causa dessas falas assim, t&o emocionadas os velhos de Argos co-
mentam o que esté acontecendo: “o divino estAnum peito escravol” (v. 1084).
N&o restadivida, Cassandra esta possuida e ndo escutaas réplicas dos vel hos.
Em seufrenes, elamisturapresente, passado efuturo; véo crimede Clitemnestra
no interior dacasa, vé€ 0 antigo crimedeAtreu, 0 sangue no solo, ouve o pranto
das criangas mortas hd muito, sente o cheiro das carnes assadas desses filhos
nadosde Tiestes. Véo nato de Agamemnon, enxergasuaprépria
morte. Em transe, no recinto de Dioniso, Cassandra € uma personagem assus-
tadora. Ela esta sb. Dentro dela estd Apolo. Seus movimentos séo marcados
pelatiraniado deus que invade o espaco do deusirméo.

O coro, perplexo, comentairdnico: a estrangeira parece ter um bom
faro de cadela! (v. 1093). A falasugere aposturada sacerdotisaquerastreia
gotas de sangue no chéo, elaage como uma Erinia, umacadelaem buscado
liquido derramado criminosamente. Mordaz, a fala dos velhos aguca um
riso sardénico inadequado na platéia.

O éxtase continua em crescente delirio, amogavé arede, aéguae o
banho mortal do poderoso chefe dos aqueus. A aflicdo por perceber tais
males éintensa; insistentemente, ajovem pitialamentasua sorte com inter-
jeicbes. O coro indica que, no transporte divino, Cassandra se assemelha
ao de Procne, que, apos matar seus filhos, transformada em rouxinol, grita
umamelodia sem melodia.

Nesse ponto, Cassandra escuta o coro e retruca — de formalucida—
“minhasorte é pior que ado rouxinol”. D&-se inicio ao retorno, Cassandra
terduma pausa de 68 versos (do verso 1146 ao verso 1214) paraseu transe.
No intersticio, aconsciénciado mal setornat&o dolorosa quanto o préprio
mal; por esse curto tempo, Cassandra € lcida bastante para saber queApolo
aviolenta quando quer. Desse modo, de novo a troiana pressente que |he
vem chegando outro estupor. Elageme: i, it, o kakd. “ O males, denovo a
fadigaterrivel da profecia que agita, me rodopia (strobet), em proémios!”
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Em danca dramatica, temos, concretamente, uma pirueta, que pode
ser umarotacdo simples ou duplaou tripla ou sucessiva. A palavrapintaa
imagem da jovem que, em seu peplos de linho, préprio para uma sacerdo-
tisa, com 0 movimento brusco de rotacéo, faz girar pano, méscarae corpo,
gue se tornam uma coisa sO. Tal movimento é, nada mais, nada menos, a
presenca de Apolo no recinto de Dioniso.

A pirueta € um dos movimentos mais importantes tanto na danga an-
tiga quanto na contemporanea. Consiste em girar sobre os pés sem sair do
lugar. Parafazé-la, € necessariaumaimpulsdo lateral de um dos bragos em
frente ao peito, que impele o corpo paraum lado. O brago serd 0 motor do
corpo que gira. Quando arotacéo comega, 0 pé, que ndo é responsavel pelo
eixo do corpo, se eleva(EMMANUEL, 1916, p. xxi, p. 136-137). O corpo
que gira é representacdo da moc¢do inesperada da divindade que se impde.
De acordo com Estrab&o™ o culto aApolo também registrava dangas com
contorg¢Bes da Pitia. Convul sdes, delirio, visdes e al ucinagdes sdo o que lhe
oferece Apolo, elareconhece o caminho, sabe bem o mal que tem. Descre-
ve-0 e, hovamente, o deus a arrebata. Ele chega com sintomas térmicos,
Cassandraexclama: “papai! tal como fogo, ele se abate sobremim!” (papai
holon to pyr: epérchetai dé moi — V. 1256). Sua clarividéncia esta agora
detidano futuro e no presente. Sabedorade seu infortdnio, Cassandrafoca-
lizasuas m&os, quelevam o cetro e o colar do deus, e osamal di¢oa, lancan-
do-osfora, ao chdo. Elaafirma, “ & o préprio Apolo que meretira as vestes
proféticas’ (v. 1269).

Nesse ponto a personagem se transforma, € agora uma errante, uma
phoitds, uma andarilha vagabunda, violada por Apolo no caminho de morte
para a casa de Atreu. Avanca em linha reta até que o coro pergunta: “que
medo te faz recuar? (apostréphein, v. 1306)”. Ao que elaresponde: “a casa
respiracrime, destilasangue.” Se Cassandrafosse mesmo umaerinia, o chei-
ro lhe daria prazer, masapobrerecua... E, dessaforma, relutante, impelidae
abandonada por Apolo, ajovem entraem seu timulo, acasa de Atreu.

Mudo, nesse ponto, de poeta: vejamosaCassandrade Euripides. Igual-
mente elacantara suas monodias através de versos misturados, entre eles, o
desordenador décmio, o verso dos exageros de emocdo, dos arroubos de-
senfreados. Todavia, suasituacdo difere da personagem esquiliana. Elapa-
rece estar — em sua alegria — possuida pela loucura de Dioniso. N&o ha
lucidez, ndo hé sofrimento. Como uma bacante, elainstiga as demais e canta,
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eufdrica, seu himeneu. Seus gestos estéo carregados de ritualismo e simbolis-
mo. Eladiz: “levanta, traz, umaluz conduz! Venero! Acendo! Eis! Eis! (dneche,
pdreche, phods phére: séboo phlégoo. Idu, idii! — vv. 308-307). Acendo aluz
do fogo e dou o brilho, 0 esplendor (anaphlegoo pyros fods, es augdn, es
aiglan didus — vv. 319-320). A sua excitacdo ultrapassa qualquer aegrianor-
mal por um casamento. Os elementos de cena, os archotes, acancéo, asflores,
osmovimentos, lembram aexuberénciae deménciado frenes baguico. Recor-
do-Ihes quetochas sdo usadasigual mente em bacanais e himeneus. Alucinada,
em visdes, Cassandra cel ebra seu casamento com Agamemnon no templo de
Apolo. Situagio, como a de Esquilo, totalmente inapropriada em relagio ao
ritual. E é de formadionisiaca, numa bacanal, que Apolo € homenageado.

Entretanto, paraexpor aironiano tratamento do deusApolo paracom
sua esposa sacerdotisa, Euripides, ao contrério de Esquilo, se utiliza do
gozo obtido pela possessdo de um outro deus. A pitiadeApolo levaem seu
peito Dioniso. Trégicaalegriaparaum casamento funesto. Aspalavras pro-
feridas sdo palavras de bom agouro. N&o foi assim para o outro poeta.
Cassandra fala do templo (hierdn), do ato de reveréncia (séboo), da
sacralidade (hosios), do noivo (gametas), do himeneu, danoiva (nymphé),
dabem-aventuranca (makdrios), de belos vestidos (kallipéploi). Um voca-
bulério festivo, insistentemente repetido paradescrever suaruina.*? O pro-
Cesso poético permite que Dioniso se manifeste no paradoxo. Levada para
a escravidéo, atroiana exclama: Feliz é o noivo! Feliz sou eu! (makdrios
ho gametas, makaria d’egod — vv. 310-311).

A reacdo instantanea de Hécuba é o pranto. A mée percebe aironia
trégicadesseritua aucinado. A jovem reage, invocaDioniso: “ euan, euoi!”
e se pde adancar, dizendo “ sagrada é adanca (ho choros hésios —V. 328)".
Dancando baguicamente, Cassandra convidaApolo e Hécuba para a cena.
Ela diz para a mée plangente: “Danca, mae, comanda a danca, gira esses
teus pés para |14, comigo aprende a levar teus passos amados’ (chdreue
madter, choreum’ dnage, poda son élisse tadid’ ekeise met’eméthen podoon
phérusa phltdatan bdsin — V. 332-334).

O coro, impressionado, sugere arainhaque detenhaas passadas|igei-
ras daprincesa, pedindo: “rainha, ndo seguras ajovem que deliracom baco
(bakchetiusan)?’ (v. 342).

Hécubatentatomar osarchotes de Cassandra, explica-lhe: “néo levas
o fogo de modo correto, corres como ménade.” O desvio € enorme:
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Cassandra, sacerdotisadeApolo, possuida por Dioniso, ndo praticao ritual
do deus do vinho corretamente. Contudo, o frenesi continua, e o vocabul&
rio destinado aos festejos nupciais seintensifica, emboraencontremos, sur-
preendentemente, najovem, umasubitalucidez. Fria, clarae profética, ela
anuncia sua vinganga contra os gregos, contraAgamemnon, contraApolo.
Ela diz: “o deus esta em mim, mas fora de tais delirios baquicos
(bacheumdtoon) estarei.” (vv. 366-367). Plena de sua razdo, a pitia argu-
mentaré: “ so ostroianos, com minhaidaparaArgos, que vencerdo aguer-
ra’. Depois de longa argumentacdo, provada a sua tese, Cassandraretorna
aalegria cruenta de seu esponsal com Agamemnon.

O coro de cativas troianas corrobora a alegria tragica que habita
Cassandra. No percurso para 0 navio, como a personagem de Esquilo,
Cassandra arranca dos cabelos a coroa do deus Apolo e assume-se como
umadastrés Erinias (hoos mian trioén Erinyn —V. 457). O passo nos lem-
bra a sacerdotisa em Agamemnon, de Esquilo, a farejar como cadela as
gotas de sangue derramadas. As erinias sdo as cadelas do remorso! A
Cassandra de Esquilo, que rejeitava o cheiro do sangue, em Euripides, ira
buscé-1o. Metamorfoses? Cassandra oscila entre a pitia, uma bacante e
mesmo umaerinia.

Aserinias ndo sio inofensivas. Esquilo chama-as de cabras sem pas-
tor (vv. 196-197), cadelas do arrependimento. Elas sGo monstros gerados
no interior dos assassinos de seus proprios familiares. Mordem o corpo do
criminoso por dentro, mas perseguem-no também por fora. Suas palavras
s80 estranhas e vulgares, seus assuntos nas conversas (empal amentos, tor-
turas, etc.) sdo bizarros e obscenos. Sdo geradas nas palavras pensadas e
brotam palavras proferidas, imprecacdes, injUrias e blasfémias.

Natragédia Orestes, de Euripides, a cenatem inicio com um delirio
do filho de Agamemnon provocado por essas divindades. Ele esta prostra-
do, o corpo entregue, sem alimento e sem banho por seis dias. A seu lado
esta Eletra, que descreve seus movimentos. Orestes esconde-se dentro das
roupas (chanidion d’éso kruphtheis, v. 42-43); quando se recuperada do-
enca, chora, pulado leito em correria(demnion apo peddi dromaiios), cCOmo
um potro (pdlos hoos) que se livrado jugo (vv. 44-45). E por causa de seu
estado que Eletrarecomenda que o coro entre em cena suavemente, ao som
dasiringe. O coro obedece, aproxima-se e comenta: “0 corpo agita dentro
dasvestes (en péploisi kinet démas v. 166)" e, apds 36 versos sussurrados,
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Orestes acorda trangiilo, descansado, mas débil. Solicita que Eletraretire
de sua boca e dos seus ol hos as remel as espumantes. Depois disso, o filho
do Atrida se apdia nairma e levanta-se, mas, enfraquecido, deita-se nova-
mente. T&o logo se deita, quer levantar-se outra vez. A cena € magnifica,
Euripidesfa-lo dangar com o movimento de levantar-se e deitar-se sobre o
leito.

L entamente, Eletra sugere que o irmao coloque o pé sobre o chéo e
caminhe. Conversam os dois enquanto andam, até que Eletracomenta: “ per-
turbaram-se os teus ol hos, trocaste pela loucura o senso de antes” (v. 253-
254). Orestes exclama que as mogas sanguinarias e serpiginosas avancam
paraele. Novamente o corpo, em sobressalto, volta para o leito, e Orestes
continua a descrever as Erinias de olhar canino de gérgonas, sacerdotisas
de mortos, deusasterriveis. Eletra, assustada, abragao irméo e é confundi-
da com uma Erinia. Orestes salta da cama e, em fuga, busca o arco de
pontas de chifre. Mas logo cai em si, toma consciéncia, vé-se arquejante,
forado leito. Qual mal é maior: aaucinagdo do remorso ou a consciéncia
dele? Entretanto, o que nosinteressa nessa cena, sendo aforma espetacular
gue criou Euripides para uma danca, a partir do deitar-se e levantar-se de
um atormentado? O revolver-se no leito é proprio do doente inquieto e
impaciente, atacado pelas cadelas do remorso.

Busquemos Esquilo maisumavez. Em Euménides, o corifeu, uma
das Erinias dirige um movimento contra o pobre Orestes. Um bando de
erinias dorme no tempo deApolo. Outravez Apolo roubaacenade Dioniso!
A regentedo coro, ao ver as companheiras dormindo, com um gestual brus-
co de pontapés, dirige-se as col egas nos seguintestermos: Acorda! E acor-
da essa outra também como te acordei. Dormes? Ergue-te, afasta o sono
com o pé. Vejamos se hd ilusdo neste pressdgio (V. 140-143). E o bando
acorda. Falas sucessivas, de diferentes pontos, parecem materializar o tu-
multo de um coro que se move desordenadamente, num escuro do templo.
L& de dentro, ouve-se avoz de Apolo aexpulsa-las:

Foral (...) ndo vos fica bem abeirar-vos dum templo, mas dos lugares
em que se cortam cabegas, arrancam os olhos, se julga e se degola,
e, para impedir a fecundidade, se destroi nas criancas a flor da
juventude, se fazem mutilacdes, se lapida e onde, longa e
aflitivamente, gemem os empalados.
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Depois de proclamar a lista de torturas com as quais se deleitam as
Erinias, o coro, rechagado violentamente, esta em cena, naorquestra, e, com
ousadia, argumenta com o deus. A tatica do autor para materializar esses
monstros. primeiro, permite-se somente entrever o que el as sdo, emboranos-
savisdo estejalimitada pela portado templ o; percebemos que seu movimen-
to, nointerior, édesordenado, suasfalas, gritose entonagdes séo imprevisivels,
pois se manifestam a partir de coreutas diversificados e ndo em unissono.
Banidas, as Erinias voltam a perseguir Orestes, procurando seu rastro como
cdes (v. 231). Nesse ponto, o texto é claro quanto a coreografia, a postura
(skema) trabalhada éado hyposkopos cheir: olhar atento, m&o como antepa-
ro dos olhos que buscam um objeto, um rastro, uma pista. Nessa cena, pode-
mos entender que o horror se constrai, sobretudo, apartir do movimento &gil
de investigag@o pelo cheiro, e ndo nos deixa ver, em deta hes — para evitar
suabanalizagdo — e em definicdo esmerada, suasimperfeicdes. Escorracadas,
as Erinias passam pela cena em correria e deixam-nos com a sensagéo de
incompletude. Elas se foram e ja estamos vendo, em Atenas, Orestes supli-
cante, abracado a estétua da deusanaAcrépole. Que divio!

Nesse entrementes, nem bem ficamos calmos, rapidamente o coro
retorna com passos de danca, farejando o cheiro do sangue da rainha mor-
ta. Elaslocalizam o matricida e cercam-no em umagrande roda. Seus mo-
vimentos acompanham um ritmo obsedante, adequado paraum atormenta-
do. A misturade jambicos e docmiosindicaextremaemocégo. Elas cantam e
dancam uma coreografia de caga: Vais nos servir de banquete, ainda vivo
(...) ouve primeiro o hino que te hd de encadear. Eia! formemo-nos em
roda a dang¢ar, pois nos apraz exibir o canto horrivel (vv. 304-306). Por 13
versos, elas, evidentemente, movem-se a volta de Orestes. Segue-se uma
prece a Noite — que pode ou ndo ser dancada a volta do matricida— com-
posta de refrées encantatérios, destinados a enlouquecer e enfraquecer:

Desca jd sobre a sua imolagdo, o nosso cantico delirio, vertigem-loucura,
nosso hino de erinias, que acorrenta o espirito, que nenhuma lira
acompanha, que mirra os mortais de terror! (w. 328-333; 341-346)

()

Quando sobre ele saltamos, na fiiria da perseguicdo, ah! Por mais
forte que ele seja, oh! Nos o aniquilamos sob a visdo do sangue
ainda fresco. (vv. 357-359)
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Saltos e gestos ameagadores simulam a furia da perseguicéo (v. 372).
Segundo Lawler (1974, p. 52), toda a passagem € eco de encantamentos
reais, as chamadas katadeseis — amarragdes, dancas misticas que tinham
lugar nos cultos das divindades ctbnicas e dos rituais orficos. As palavras
proferidas sdo raras, repetem os mesmos radicai s e sonoridades (parakopd,
paraphord, phrenodalés, désmios phrendn, aphdrmiktos). A energiacinética
do grupo visivel e horripilante é um instrumento pararepresentar eampliar
o terror. O movimento &agil, porque ndo permite a contemplacdo detida e
atenta, carrega o publico para um sentimento de angUstia crescente, que
vem de todos os lados. Elas estéo a ponto de sorver a rubra oferenda das
veias de Orestes diante dos espectadores. Elas cantam (v. 253): o cheiro do
sangue humano sorri para mim.

Louco, acuado, a Orestes sO |he resta a vinda de Apolo e de Atena.
Eles vir&o, mas néo chegarei até |4 Abandono o jovem Atrida em seu de-
sespero, deixo-o0 ainda louco, mantenho Cassandra alucinada, dangando
seu rito de morte com Apolo ou seu feliz casamento com Dioniso. Preciso
manté-los loucos, para escrever e para concluir que a danga, no mundo
antigo, bem como areacdo dos espectadores a danca executada, parece ser
uma fonte riquissima de revisdo do imaginério téo contaminado acerca do
passado. Veja-se, por exemplo, o caso da performance damocinhafilhade
Herodiades.

Hé tratados que remetem a origem da danca a atos e préticas das
divindades (os sétiros, segundo L uciano e Dioniso, segundo Platéo). A danca
ritual no teatro em homenagem ao deus Dioniso seria, nos trechos que mos-
trei, umaprovocagdo visual que busca uma desordem interior com fins cu-
rativos. A danca de Apolo provoca sofrimento com lucidez. A danca de
Dioniso provocaalegriano meio do sofrimento. Pude concluir tais coisasa
partir de poses, movimentos de pernas, bracos, cabegas e torso encontrados
no texto poético, o qual registra, também, a impressdo dagueles que os
véem. Viu-se, apartir de Esquilo e Euripides, um espetécul o de palavras e
gestos que mostrou que, para esses poetas, a divindade sempre vem trazen-
do consigo sofrimentos. Talvez o sofrimento fisico seja para eles umafor-
ma de o divino se manifestar.
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Notas

' Ta teletd , do grego, cerimbnias de iniciacdo, celebracdo de mistérios.
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? Para os textos do Antigo Testamento, Utilizel a Septuaginta.

: LUCIANO. Sobre la danza, 8 8. Cf. também Euripides, Bacantes, vv. 120-134.

¢ Cf. também Euripides, Bacantes, vv. 120-134.

* LUCIANO. Sobre la danza, §§ 22, 26, 27.

° Cf. LAWL ER, L. B., The dance of the ancient Greek theatre, p. 22- 62 (danca na
tragédia); p. 63-102 (danca na comédia); p. 103-125 (danga no drama satirico).

" Epicarmo. frag. 132 Kaibel apud Lonsdale, 1993, p. 89.

° Taplin apud HOGAN, J. A commentary on the complete Greek tragedies —
Aeschylus, p. 85.

° Maria Clara Xavier Leandro.

' Cf. Moreau, 1988, p. 107 e nota 6, a0 mesmo texto, que indica Otto Schroeder
(Aeschylii Cantica, Leipizig, 1907, p. 78) eN. C. Conomis(The docmiacs fo Greek
drama, Hermes, 92, 1964, p. 23-50) os quais corroboram a afirmativa.

" Apud Emmanel (1916, p. 258)
* Comentérios de Barlow, Trojan Women, p. 173-174.
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