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RESUMO

LIMA, Beatriz Rodrigues Carvalho de. Ecfrase e préticas rituais de luto na arte antiga:
o mito de Alceste. 2025. 112 folhas. Dissertagdo (Mestrado) — Departamento de Artes
Visuais, Instituto de Artes, Universidade de Brasilia, Brasilia, 2025.

Na Antiguidade Classica, Alceste é a figura mitica de uma mulher, esposa e méae
dedicada, aquela que oferece seu corpo como resgate de um pacto. Para poupar a
vida de seu marido Admeto e preservar a dignidade dos filhos, Perimele e Eumelo, ela
decide morrer. Esse gesto sacrificial é levado ao publico no palco das Dionisiacas
Urbanas de 438 a.C. pelo dramaturgo Euripides. A pecga euripidiana é considerada por
especialistas como o registro escrito sobrevivente mais robusto do mito. Para além da
literatura, o motivo de Alceste também aparece com frequéncia na iconografia antiga,
principalmente em sarcofagos romanos do século Il d.C. Tendo isso em vista, nesta
dissertagdao, desejamos compreender a inelutavel condicdo da morte e os gestos
rituais de lamentagéo por meio da interface entre arte e literatura. Na analise do texto
poético de Euripides, permeado pelas estéticas apolinea e dionisiaca, exploramos
como o procedimento intermidiatico da écfrase pode evocar discursivamente imagens
vividas na mente do leitor, principalmente a de uma estatua alcestina. Nas obras
iconograficas escolhidas, os sarcofagos de Villa Albani, de Villa Faustina, do Vaticano,
do Castelo de Saint-Aignan e da Basilica delle Vigne, investigamos o Pathosformel de
luto, seguindo o0 método de montagem proposto pelo historiador de arte Aby Warburg.
Visto que as imagens estdo carregadas mnemonicamente, foi possivel demonstrar a
rede tensional que ha na reminiscéncia deixada pelo mito, tanto na literatura quanto
na arte antiga.

Palavras-chave: Alceste; Estudos Classicos; Estética Apolineo-Dionisiaca; Ecfrase;
Pathosformel; Luto.



ABSTRACT

In Classical Antiquity, Alcestis is the mythical figure of a woman, a devoted wife and
mother, who offers her life as ransom in a pact. To spare the life of her husband,
Admetus, and preserve the dignity of her children, Perimele and Eumelus, she chooses
to die. This sacrificial gesture was brought before the public on stage at the City
Dionysia in 438 BC by the playwright Euripides. His play is considered by scholars to
be the most substantial surviving written record of the myth. Beyond literature, the motif
of Alcestis also appears frequently in ancient iconography, particularly on Roman
sarcophagi from the second century AD. With this in mind, this dissertation seeks to
understand the inescapable condition of death and the ritual gestures of lamentation
through the interface between art and literature. By analyzing Euripides’ poetic text,
permeated by Apollonian and Dionysian aesthetics, we explore how the intermedial
procedure of ekphrasis can discursively evoke vivid images in the reader’s mind,
especially that of an Alcestian statue. In the selected iconographic works — the
sarcophagi of Villa Albani, Villa Faustina, the Vatican, the Castle of Saint-Aignan, and
the Basilica of Santa Maria delle Vigne — we investigate the Pathosformel of mourning,
following the montage method proposed by art historian Aby Warburg. Since these
images are mnemonically charged, it is possible to demonstrate the network of
tensions present in the reminiscences of the myth, both in literature and in ancient art.

Keywords: Alcestis; Classical Studies; Apollonian-Dionysian Aesthetics; Ekphrasis;
Pathosformel; Mourning.
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INTRODUGAO

Olhe para mim, Alceste!
Basta olhar para mim!’.

Na mitologia greco-romana, Alceste figura como mulher, esposa e mée cheia
de altruismo. Filha de Anaxibia e Pélias, o rei de lolco?, ela é prometida pelo pai em
casamento ao pretendente que consiga guiar um carro puxado por javalis e ledes.
Desafiado, o jovem Admeto, rei de Feres?, apresenta-se ao soberano e, com ajuda
divina de Apolo, executa magistralmente a tarefa, ganhando a méo da princesa.
Casada, Alceste torna-se uma rainha muito querida na corte de Feres, dando a luz a
duas criangas, chamadas Eumelo e Perimele (diagrama 1). Todavia, seu matrimdnio
€ ameacado quando ela descobre sobre a morte iminente de Admeto. A Unica forma
de preservar a vida de seu marido € oferecendo outra como sacrificio. Alceste, entao,
em um gesto sobre-humano de abnegacéao, decide morrer no lugar de seu amado.

O mito de Alceste é tratado, em Epoca Classica*, pelo poeta Euripides (c. 480-
406 a.C.). Contudo, mais que uma tragédia em sentido estrito®, a versao euripidiana
de Alceste deveria ser considerada uma tragicomédia®, Unica em seu género, na
Antiguidade. Isso porque, no desfecho da narrativa, o infortunio se transforma em
fortuna: Alceste, a Unica que aceitou morrer no lugar de Admeto, seu marido, volta do

lugar dos mortos. E esse feito, como diz Platdo em O banquete (1972, v. 179 b-d),

" No original: “Regarde-moi, Alceste! Ne regarde que moi!” (Yourcenar, 1971, p. 125).
2 lolco e Feres sdo, na narrativa mitologica grega, cidades da Tessdlia, regido proxima ao Mar Egeu,
na Grécia Antiga.

3 Cf. anota 2.

4 Nesta dissertacéo, a designacdo “Epoca Classica”, ou ainda “Antiguidade Classica”, correspondera
ao que o discurso historiografico cunhou como histéria da arte, cultura e politica das sociedades grega
e romana, entre os séculos VIl a.C. e V d.C. E verdade que, nesse contexto, o qualificador “classico”
pode evocar uma carga semantica ambigua pela associagdo que se fez ao longo da histéria com a
ideia de modelo, padrao ou ideal a ser imitado. Embora reconhe¢camos a legitimidade de uma analise
tedrica sobre os juizos de valor afins a referida nomenclatura, escapa a esta pesquisa a ambigéo de
fazé-lo. Desse modo, empregaremos, nas paginas seguintes, a terminologia convencionalmente
utilizada, porém, com o cuidado de encarar o termo “classico” como instrumento analitico para precisar
o recorte temporal deste estudo, apenas (Funari, 2003, p. 31).

5 Referimo-nos ao sentido estrito de tragédia segundo teoriza Aristoteles, em Poética. Para o filosofo,
uma peca tragica deve imitar, em sua composi¢ao, agdes sublimes, que despertem ou causem temor
e compaixao para, no desenlace dos acontecimentos, provocar a purificagdo das paixdes (Aristoteles,
2008, p. 47, 60).

6 Sob a premissa aristotélica, para que uma tragédia cumpra sua fungéo, é forgoso que o enredo termine
em infelicidade. O poeta que assim o fizer sera, segundo essa corrente filosoéfica, considerado superior,
e sua composigao, tida como bem elaborada. A comédia cabe o efeito contrario, isto é, a imitagdo de
acoes inferiores que inspira vicios e, portanto, suscita o ridiculo (Aristoteles, 2008, p. 45-46).
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“pareceu tdo excelente ndo apenas para os humanos, mas também para os deuses,
que, tomados de admiragao pelo que ela havia feito, concederam-lhe o privilégio que
eles concederam a pouquissimos autores de grandes feitos: enviar suas almas de
volta do reino dos mortos. Até mesmo os deuses admiram muito a virtude e o ardor
inspirados pelo amor”.

Baseando-nos principalmente na peca de Euripides, nesta dissertacédo
trataremos de como a iconografia antiga se apropriou do mito de Alceste e como a
inelutavel condi¢ao da morte foi representada, por meio dos gestos de luto e das cenas
de lamentagdo. Para tanto, selecionamos como corpus de pesquisa um conjunto de
obras visuais’ datadas do século Il d.C., todas elas representagbes em relevo que
encenam a morte tragica de Alceste, esculpidas em sarc6fagos de origem romana.
Essas obras, reconhecidas na literatura especializada sobre o mito de Alceste, sao as
seguintes: (1) o sarcofago de Villa Albani, em Roma, Italia; (2) o sarcéfago de Villa
Faustina, anteriormente em Cannes, Franga, mas perdido na atualidade; (3) o
sarcofago de Gaius Junius Euhodus e de Metilia Acte, em exposicao nos Museus do
Vaticano; (4) o sarcofago do Castelo de Saint-Aignan, localizado na cidade de Saint-
Aignan-sur-Cher, Franca; e (5) o sarcofago da Basilica de Santa Maria delle Vigne,
hoje exposto no Museu Diocesano de Génova, Italia.

Cabe salientar que a tematica do sacrificio mortal por amor nao foi tratada
exclusivamente por Euripides, mas esteve presente no folclore e nas cangodes
populares de diversos povos da Antiguidade. O filélogo Albin Lesky (1996) comenta
que a mitologia grega, na realidade, sincretizou um vasto numero dessas historias
errantes, difundidas oralmente, e as relacionou com suas figuras miticas. Desse
modo, mesmo se examinarmos somente o contexto greco-romano antigo,
considerando especificamente a historia de Alceste, acharemos escritos anteriores e
coetaneos a verséo euripidiana.

Entre os poetas gregos, Homero (c. 928-898 a.C.), na lliada (2003, v. 711-
712), ja fazia mencdo de Alceste como a mais “divina entre as mulheres” e “a mais
excelsa na beleza das filhas de Pélias”. Ecos a histéria de Alceste podem ser

encontrados nas comédias de Aristofanes (c. 446-386 a.C.), como em As nuvens

" Neste estudo, atribuimos a expressao “obras artisticas visuais” o sentido de obras de arte que podem
ser capturadas pelo sistema 6ptico humano. Nesse rol, incluimos tanto as obras iconograficas (como
afrescos, pinturas vasculares e relevos), quanto as obras literarias (como o drama tragico e o drama
satirico).
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(2013, v. 1415), onde Fidipides® faz a seguinte pergunta a seu progenitor: “Por que é
que o teu corpo deve ser preservado de agressdes, mas o meu nao?”, dialogo que
parodia a cena em que Admeto pede ao idoso Feres, seu pai, que morra em seu lugar.
Acredita-se, inclusive, que o proprio Euripides tenha se inspirado na Alceste de Frinico
(c. 535-4767 a.C.), este considerado um dos criadores do género tragédia e o primeiro
a apresentar personagens femininas no drama, influenciando aquele em sua trajetéria.
No entanto, para Herman Ebeling (1898, p. 66), essa informagao aparenta n&o ter sido
usada como base sélida para estudos comparativos entre o tratamento do mito por
Euripides e o de Frinico, provavelmente porque os fragmentos preservados foram
avaliados como “escassos” pela fortuna critica e, assim, continuaram indefinidos em
carater.

O ponto é que o mito ganhou projecdo e popularidade nas Dionisiacas
Urbanas® de 438 a.C., com a dramatizagdo de Alceste, cuja autoria € de Euripides. E,
segundo estudos modernos de dramaturgia grega, esse é, atualmente, o registro
disponivel mais robusto e conservado para analise (Fernando dos Santos, 1988;
Neyde Theml, 2000; Macedo, 2017). Foi por essa razdo que, nesta pesquisa,
escolhemos a tragédia euripidiana como ponto de partida comparativo para entender
melhor os mistérios que envolvem a sobrevida da rainha de Feres na iconografia
antiga.

O presente estudo, portanto, enseja investigar as tensées que envolvem o
mito de Alceste, tanto na versao literaria de Euripides quanto na iconografia antiga. A
primeira delas esta ligada a discusséo sobre a narrativa euripidiana encarnada do mito
de Alceste, que pode revelar um argumento tensional entre o cdmico e o tragico, entre
sagrado e profano, pela investigagcao da origem apolineo-dionisiaca da tragédia. A
segunda, diz respeito a associagao entre palavra e imagem quanto as representacgoes

visuais que ambas, em sua individualidade ou em justaposig¢édo, podem criar na mente

8 Fidipides €, na comédia As nuvens, filho de Estrepsiades. Este é convencido por aquele a aprender
a arte da retérica, na escola de Sécrates. O intuito € que Fidipides utilize o conhecimento aprendido
para persuadir os credores a ndo cobrar as iniUmeras dividas de seu velho pai. O trecho supracitado
diz respeito a uma briga entre ambos, em que, apos bater em Estrepsiades, o filho tenta provar ao
idoso que esta com a razao (Aristéfanes, 2013).

9 As Dionisiacas Urbanas — Grandes Dionisicas ou, simplesmente, Dionisiacas — eram uma das cinco
celebragdes anuais feitas pelos atenienses em homenagem a Dioniso. Comemoradas entre os meses
de margo e abril, na primavera, as Grandes Dionisicas passaram a contar com concursos de
representagdes teatrais em 536 ou 533 a.C. As pegas eram encenadas nos trés ultimos dias do festival,
ao ar livre. O fim da festividade acontecia quando, apés a conferéncia de votos escritos do juri, em meio
as manifestagdes do publico, anunciava-se o nome do poeta vencedor (Malhadas, 1983).
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do espectador, as chamadas formas ecfraticas. A terceira, por fim, relaciona-se com a
reflexdo sobre o sentimento de luto sobrevivente nas praticas rituais retratadas
iconograficamente em obras do corpus, um interdito cultural antigo que, ao nosso ver,
nao se esgota de clamar por significagdo em tempos modernos.

Nao por engano, desejamos seguir uma abordagem empatica, como fez o
historiador de arte Aby Warburg (1866-1929). A empreitada warburguiana traz para
nosso painel investigativo dois conceitos fundamentais: Nachleben der Antike e
Pathosformel. Anogao de Nachleben der Antike envolve o poder de sobrevivéncia de
uma imagem antiga em tempos modernos. Assim, nach, o “depois”, e leben, a “vida”,
engendram o movimento permanente através dos séculos — o além-vida, o pos-vida
ou a sobre-vida de uma imagem. Pathosformel, ou formula de pathos, refere-se a
formas imagéticas que se repetem na iconografia, em diferentes espagos e tempos,
por sua poténcia de gerar emocgao. Trata-se de formulas carregadas de sensagdes e
sentimentos, capazes de tornar pacientes aqueles que a experenciam, em sua forca
passional (Warburg, 2010b; Camila dos Santos, 2019).

Entre as pesquisas desenvolvidas por Warburg, gostariamos de destacar a
interface entre arte e literatura de que o historiador se valeu em sua tese sobre O
nascimento de Vénus, de Sandro Botticelli. Mesmo se tratando de uma analise
iconolégica, Warburg nao so trouxe referéncias do universo literario quanto conferiu a
literatura um papel decisivo em sua investigacdo. Note-se aqui papel decisivo: nem
maior, afinal, tratava-se de um estudo em teoria da arte, nem menor, pois, no Nosso
entendimento, os textos poéticos citados nao foram um mero apoio para os achados
que ele encontrara.

Publicada em 1893, a tese de Warburg visou compreender o que, em Epoca
Classica, intrigava artistas florentinos do século XV. Logo nos primeiros paragrafos,
foram associadas as representacbes de Vénus na pintura de Botticelli aos versos
épicos de Homero, na lliada, e de Angelo Poliziano, na Giostra. Em sua analise, o
tedrico trouxe a tona a suspeita convertida em certeza de que seria o texto poético de
Poliziano que transmitira o conceito ao quadro de Botticelli, “gracas ao fato de que o
pintor destoa dos hinos homéricos do mesmo modo que o poeta” (Warburg, 2010b, p.
20). Assim, percebemos que, embora a comparacédo entre obra pictorica e obra

literaria ndo fosse o objeto a priori do estudo, os elementos ausentes nesta, mas
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presentes naquela, e vice-versa, foram fatores que, juntos, ajudaram a construir um
complexo argumento. Aimagem deu vida a letra, e a letra, a imagem.

Imprescindivel, neste momento, lembrar que o termo “imagem” abriga, na
cultura simbdlica ocidental, um escopo espectral de sentidos, por isso, nao raro, &
associado univocamente a palavras como visualidade, visual, visivel, visdo, virtual,
virtualidade, imaginario, simbolo, simbdlico, figura etc. Entretanto, ressaltamos que,
nesta pesquisa, trabalharemos com a no¢do de imagem enquanto fenébmeno, isto &,
cComo um processo psiquico de retorno do ente ao ser, este considerado como
instancia existencial indefinivel e autbnoma (sentido ontoldgico), justamente porque
se manifesta naquele (sentido ontico) (Heidegger, 1986). Ademais, entendemos que
essa manifestacdo nao funciona de forma neutra nem objetiva, pois esta embebida
em uma cultura especifica (Belting, 2014). Na esteia do presente estudo, a experiéncia
visual sera encarada, portanto, como um construto tensional e cultural, porque,
embora o ente (o ser humano, neste caso), perceba o mundo como individuo, ele o
faz a partir de um ponto de vista social e historicamente determinado.

Ao passo que o discurso historiografico e artistico ocidental foi aberto para
arcaboucos tedricos a guisa da tradigado com o primado warburguiano, podemos dizer
que o discurso foi (re)aberto com o legado didi-hubermaniano. O filésofo e historiador
de arte Georges Didi-Huberman (1953-) retorna aos conceitos viscerais de Aby
Warburg, esmiugando-os. Em uma dessas ponderagdes, o pensador contemporaneo
reflete sobre a associagao intima entre tragédia e cultura, porque “o que sobrevive na
cultura é, antes de mais nada, o tragico: as polaridades conflitantes do apolineo e do
dionisiaco, os movimentos patéticos vindos de nossa préopria imemorialidade, é isso
que compode inicialmente a vida, a tensdo interna de nossa cultura ocidental” (Didi-
Huberman, 2013, p. 135, grifos do autor).

Pois bem, se tragica é a histéria das imagens, logo, faz sentido que esta
dissertagao se inicie com uma discussao sobre Alceste, drama de Euripides. Como
no ato de abertura de uma peca teatral, onde o publico familiariza-se com a trama, no
primeiro capitulo, apresentaremos uma sintese critica do texto euripidiano, para
entendermos melhor a figura mitolégica de Alceste e sua historia. Para embasar tal
analise, langaremos mao dos pressupostos de Friedrich Nietzsche (2020) sobre a
origem da tragédia, na ambivaléncia entre apolineo e dionisiaco, por meio da

linguagem. Em seguida, no segundo capitulo, discutiremos sobre o conteudo e a
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estrutura dramatica do texto euripidiano frente ao mecanismo da écfrase. Ao cabo, no
terceiro capitulo, dirigiremos nosso olhar para a iconografia de Alceste na Antiguidade,
com énfase em representacdes escultéricas do século Il d.C., montando, diante de
nossos olhos, um panorama visual do mito. Feito isso, adentraremos em uma camada
ainda mais profunda de analise de Nachleben, ao interrogarmos, via Pathosformel, os
gestos rituais de luto esculpidos nos sarcofagos do corpus.

Quer na literatura, quer na arte, o senso de representacdo dos mistérios que
envolvem a figura mitolégica de Alceste parece persistir em reaparecer como a dor e
alegria de uma paix&o, como um corpo que esta se deformando, como um fantasma
através do tempo. Que formas recorrentes o corpo de Alceste apresenta na
iconografia antiga? De que maneira o pathos figural pode contribuir para a
compreensao da sobrevivéncia da Antiguidade Classica na memoria coletiva? Na
literatura classica, que tipo de imbricagdes estéticas permeiam o drama de Euripides
sobre o mito? Os versos da peca euripidiana sao capazes de suscitar, na mente do
leitor moderno, imagens vividas? Se é verdade que, tanto a literatura quanto a
iconografia sdo o produto de um contexto cultural compartilhado, almejamos
demonstrar que a forma iconografica, que parece ser estatica, participa do movimento
e das dindmicas da narrativa do mito, gragas as praticas rituais que representa,

sintetizando assim um verdadeiro “teatro” de formas gestuais.



Diagrama 1: Arvore genealdgica de Alceste, com base em PseudoApolodoro
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CAPiTl’JLO 1. O MITO DE ALCESTE NA LITERATURA ANTIGA:
A ESTETICA APOLINEO-DIONISIACA EM PECA EURIPIDIANA

E tua esposa que
tens diante dos olhos."°

Parte de uma teatrologia composta de trés tragédias e uma satira, Alceste foi
a quarta peca apresentada por Euripides no concurso tragico das Grandes
Dionisiacas de 438 a.C. Na pratica, primeiro foram levadas a cena as tragédias As
Cretenses, Alcmeédo e Télefo, nessa ordem, para que o publico pudesse, por fim,
apreciar a historia da rainha de Feres. Para Junito de Souza Brandao (1963), isso
mostra que Alceste foi representada na posig¢ao costumeira de um drama satirico, que,
como veremos mais afundo, de cOmico tinha apenas o ordenamento, ndao a
configuragédo. Na disputa do concurso daquele ano, o teatro de Euripides ficou com o
segundo lugar.

Mario da Gama Kury (1993) menciona que a obra dramatica de Euripides é
composta de pelo menos sessenta e sete tragédias e sete satiras, consideradas
auténticas e incorporadas a biblioteca de Alexandria. Dos escritos remanescentes, o
especialista atribui ao poeta dezenove dramas, entre os quais se encontra Alceste, o
trabalho euripidiano sobrevivente mais antigo a que se tem acesso. Contudo, convém
lembrar que, entre a estreia da atividade criadora do tragediografo nas Grandes
Dionisiacas, estabelecida em 455 a.C., e a encenagao do texto de Alceste, em 438
a.C., ha uma fenda de 17 anos. Resta-nos perguntar por que, se Euripides é
considerado atualmente um dos maiores nomes da teatrologia classica para diferentes
especialistas em arte e literatura.

Nesse sentido, o fildlogo Albin Lesky (1996) ressalta que o dramaturgo pagou
“caro” (p. 188) pela enorme influéncia que exerceu sobre as geragdes posteriores,
haja vista que seus trabalhos s6 foram admitidos a custo pela critica da época, uma
vez que, em diversos aspectos, suas obras estavam em “aspera contradi¢ao” (ibidem)
com a maneira de pensar tradicional daquela comunidade. Por isso, partimos da
hipdtese de que a contradicdo entre a visdo de Euripides e o pensamento de outros
dramaturgos seja reflexo de uma dualidade que perpassa a estrutura e organicidade

nao so de Alceste enquanto drama, mas do proprio estatuto mitico.

"0 Discurso de Héracles para Admeto (Alc., Trad. Brand&o, 1963, p. 88).
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O préprio nome “Alceste” apresenta, na origem, um dualismo. Na lingua
grega, o substantivo deriva das palavras alétheia (aAnBeia) e ekklesia (ekkAnaia).
Encarada como experienciagéo original e originaria, alétheia eflui como uma verdade
descoberta. Des-coberta porque, inelutavelmente, ao se revelar na linguagem, tal
verdade nunca cessa de se encobrir, ou de proporcionar diferentes interpretacdes. O
termo klesia, por sua vez, remete a ideia de chamado/convocacao/reunido comum.
No fio dessa meada, “Alceste” significaria algo como “verdade manifestada
coletivamente”. Uma de suas variagbes € a forma masculina “Alcides”, que, na
mitologia grega, corresponde a outro nome proprio de Héracles.

No panteéo olimpico tradicional, Héracles (HpakARg) é fruto do envolvimento
de Zeus, o poderoso deus do trovao, com Alcmena, uma humana. Entretanto, segundo
Pierre Grimal (2005, p. 205), “o préprio nome do herdi néo €, dizem os mitégrafos, o
que ele teve inicialmente”. Na pratica, Anfitrido, um simples mortal, € quem assume a
figura paterna de Héracles, tornando-o, portanto, neto adotivo de Alceu (diagrama 2).
Hércules, como também ficou conhecido na cultura latina, destaca-se, entao, por sua
forga e coragem, caracteristicas que o fazem vitorioso ao realizar os doze perigosos

trabalhos com que a deusa Hera |lhe prova. De acordo com Junito de Souza Brandao,

Enquanto neto de Alceu, o filho de Alcmena [Héracles] é chamado igualmente
AAkideg (Alkéides), Alcides, nome proveniente de GAxn (alké), "forga em agéo,
vigor". Em tese, até a realizagdo completa dos Doze Trabalhos, o herdi
deveria ser chamado tao-somente de Alcides, pois s6 se torna a "gléria de
Hera", Héracles, apds o término de todas as provas iniciaticas impostas pela
deusa (1987, p. 90, grifos do autor).

Os caminhos de Alceste cruzam-se com os de Alcides proximo do ultimo
trabalho do herdi. Coincidéncia? Acreditamos que n&o. Carregada pelo fardo
patriarcal, Alceste parece tomar para si uma responsabilidade heroica, caracteristica
de um semideus como Héracles na literatura antiga.

Diante desse cenario, propomos aprofundar a leitura da versao euripidiana do
mito de Alceste, com base no pensamento estético de Friedrich Nietzsche, filésofo que
ousou abordar a ciéncia sob a o6tica do artista, o que muito nos intriga. Nosso obijetivo,
neste primeiro capitulo, sera, portanto, explorar as tensdes dialéticas entre o tragico e
o cbmico, entre o sagrado e o profano, que perpassam o discurso poético da peca.
Para isso, iniciaremos com uma apresentacao sucinta das principais contribuigcdes

nietzschianas a filosofia da arte, com énfase em sua interpretagcéo sobre a origem da
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tragédia atica como resultado dos impulsos apolineo e dionisiaco. Em seguida,
voltaremos nosso olhar a pega Alceste, de Euripides, analisando de que modo essa
duplicidade atravessa a construgdo da personagem-titulo e dos episédios que

compdem sua trajetdria entre a vida, a morte e o além.

Diagrama 2: Arvore genealdgica de Alcides, como base em PseudoApolodoro
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1.1. AARTE TRAGICA DA ATICA

Situada nas imediacdes do mar Egeu, a antiga regiéo da Atica correspondia
a cidade-estado de Atenas — centro politico, econdmico e cultural do mundo grego —
cujo prestigio teve papel decisivo na formagdo do imaginario intelectual classico.
Segundo nos relata Pausanias (2020), viajante e entusiasta da cultura helénica que
viveu no século Il d.C., a peninsula teria recebido esse nome em homenagem a Atis,
esposa de Anfiction, um dos primeiros governantes locais. Muitos dos objetos
(i)materiais que Pauséanias pdde contemplar e registrar em sua Descri¢do da Grécia

foram, ao longo dos séculos, transformados em ruinas. A Atica que ele testemunhara
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entre aproximadamente 160 e 176 d.C., o filésofo Friedrich Nietzsche retornaria, ja no
século XIX, sob uma nova perspectiva — a da estética — ao refletir, em 1872, sobre o
espirito da tragédia grega.

Na obra O nascimento da tragédia, Nietzsche (2020) argumenta que a ciéncia
estética tem muito a ganhar ao compreender o desenvolvimento da tragédia como
resultado da unido de duas forgcas que irrompem da propria natureza: o impulso
apolineo e a poténcia dionisiaca. Na mitologia grega, esses principios estao
intrinsecamente associados a dois deuses das artes: Apolo e Dioniso.

De um lado, Apolo, divindade plasmadora da luz, manifesta-se por gestos
ligados ao sublime. Como deus do belo, representa a ética, a harmonia e a
moderagéo. Segundo Nietzsche (2020), no plano apolineo, o artifice € conduzido a
contemplagado do mundo como forma de redengéao, sendo convidado a meditar sobre
o ideal. Para enfrentar os desafios da existéncia, o povo grego, sensivel aos estimulos
da vida, lutou contra sua prépria propensao ao sofrimento e a sabedoria que dele
decorre, ambas correlatas a experiéncia artistica. Assim floresceu o apolineo na
cultura helénica, cujo auge se expressa na arte dorica: escultorica, austera e robusta.

De outro lado, Dioniso, divindade barbara da embriaguez, irrompe com gestos
associados ao grotesco. Como deus do éxtase, exalta o excesso, o prazer e a
celebracdo. No estado dionisiaco, o artista € impelido a experimentar o outro, a
coletividade e o desregramento. Dessa vivéncia nasceu o ditirambo, canto de louvor
a Dioniso, que estimulava a intensificagdo maxima das faculdades simbdlicas, ainda
conforme Nietzsche (2020).

A tragédia atica, portanto, surge da fusdo entre a sensagao de dor primordial,
ligada ao principio apolineo da forma e da medida, e a imitagao performatica do éxtase
coletivo, caracteristica da forga dionisiaca.

O interessante € que, na referida obra, Nietzsche cita o drama euripidiano de
Alceste e identifica, em uma cena especifica, a confluéncia dos génios apolineo e

dionisiaco nessa dinAmica criadora:

Imaginemos Admeto lembrando em profunda meditagédo a sua jovem esposa
ha pouco desaparecida, Alceste, e consumindo-se inteiramente na sua
contemplagao espiritual — e como de subito lhe é trazido um vulto parecido,
uma figura parecida, de mulher que caminha envolta em véu; imaginemos o
seu repentino tremor de inquietagédo, a sua impetuosa comparacao, a sua
convicgéao instintiva — teremos assim um analogo do sentimento com que o
espectador dionisiacamente excitado via o deus ingressar na cena, com cujos
sofrimentos ja se havia identificado. Involuntariamente ele transferia a
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imagem toda do deus a tremer magicamente diante de sua alma para aquela
figura mascarada, e como que dissolvia sua realidade em uma irrealidade
espectral. Eis o estado apolineo de sonho, no qual o mundo do dia fica velado;
€ um novo mundo, mais claro, mais compreensivel, mais comovedor do que
o outro e, no entanto, mais ensombrecido, em incessante mudancga, nasce de
novo aos nossos olhos (Nietzsche, 2020, p. 62).

De modo analogo ao filésofo, propomos abrir essa discussdo as demais
partes da peca de Euripides, desde o prélogo'" até o éxodo'?. Para esse fim,
utilizamos duas tradugdes do texto euripidiano: a de Junito de Souza Brandao (1963)
e a de Jaa Torrano (2018). Além disso, faremos referéncia ao idioma-fonte utilizando

o texto em lingua grega compilado pelo Perseus Digital Library Project (2024)3.

1.2. ALCESTE, SEGUNDO EURIPIDES

1.2.1. A abnegada esposa

A pecga Alceste, de Euripides, inicia-se no dia fatal, isto é, na data definida
para a morte da rainha'#. O espectador ¢ brevemente colocado a par dessa situagdo
por meio de um dialogo divino, ora sagrado, ora profano. Na parte externa do palacio
de Admeto, Apolo encontra-se com Tanatos. O movimento duplo dos deuses converge
junto ao portdo: enquanto Apolo acaba de deixar a casa real, e esta prestes a sair de
cena, Tanatos entra no palco e aproxima-se da casa. Este carrega nas maos uma
espada, aquele, um arco. Um zela pela vida, o outro honra por tira-la. No meio da
sacra interpelacéo, ao leitor se apresenta o dilema central da peca — a vida de Alceste

como resgate de um pacto (Alc., v. 45-47):

Tanatos
Como é entao que Admeto esta sobre a terra e ndo sepultado nela?

" O proélogo (TTpoAoyog) €, no drama tragico antigo, a primeira cena, aquela que antecede a entrada
do coro.

2 0 éxodo (£¢odog) compreende a cena que encerra a tragédia, logo depois do Gltimo canto coral.

3 A analise da peca Alceste, de Euripides, pode fornecer subsidios para futuras pesquisas académicas
em cultura classica, principalmente nas areas de filologia, linguistica aplicada e teoria literaria. Nesse
sentido, acreditamos que trazer as citacbes em grego na propria dissertacdo torna-se um mecanismo
facilitador para o manejo de novas investigagdes em lingua portuguesa sobre a figura mitica de Alceste.
Certamente, havera divergéncias de tradugao entre o idioma-fonte e a lingua-alvo, e estamos cientes
disso. Entretanto, partimos do preceito de que, na tradugéo, nunca se diz a mesma coisa, mas se pode
dizer quase a mesma coisa, como pondera Umberto Eco (2007). E é justamente nessa abertura de
significados que vislumbramos aludir as diferentes possibilidades de sentido do texto.

4 Durante a explanag&o do enredo de Alceste, optamos por flexionar os verbos no presente historico,
a fim de aproximar o presente leitor da antiga narrativa mitica.
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Apolo
Ele ofereceu em troca a esposa, a qual vens agora buscar.

Tanatos
E leva-la-ei para o Hades subterraneo.
(Trad. Brandao, 1963)"®

Tanatos (©dvartog) €, na mitologia grega, o responsavel por retirar as almas
dos corpos e conduzi-las ao submundo, isto €, ao inferno ou tartaro. Por isso, como
personificacdo da morte, podemos dizer que Tanatos €, no mundo dos vivos, um
embaixador de Hades (‘Aidng), o governante dos mortos. Apolo (ATTOAwWV), ao
contrario, € o deus da resplandecente luz, da purificagcdo corporea e da consciéncia.
Nao obstante, nesse didlogo, gostariamos de chamar atengao para a presenga oculta
de outra figura mitica, que esta intimamente ligada aos deuses infernais. Trata-se de
Dioniso (Aibvuoog), divindade glorificada e louvada por ocasidao das Grandes
Dionisiacas.

As festas em homenagem a Dioniso convidavam seus participantes a
experimentagdo do sentimento de alteridade, a tornar-se o contrario daquilo que se é
habitual, dai o surgimento dos concursos teatrais. Mas sua adoragao, denominada
dionisismo, ndo se limitava a esses festivais, assumindo diversos formatos entre os
antigos gregos. Por um lado, realizavam-se celebrag¢des de grande repercussao em
Atenas, como era o caso das Dionisiacas Urbanas, que chegavam a rivalizar em
dimenséo e solenidade com as Olimpiadas. De outro, havia cerimdnias orgiasticas em
localidades mais afastadas (regides montanhosas, florestas distantes, por exemplo),
os chamados cultos orficos (Bellotto, 1966).

Ao contrario do que se possa imaginar, a Grécia Antiga nao era unificada pela
fé nos deuses olimpicos tradicionais, existiam outras religides como as de Mistérios e
o Orfismo. No pensamento 6rfico, Dioniso e Apolo eram encarados como duas
manifestagcdes da mesma divindade, verso e anverso de uma mesma face (Schuré,
1909). Histérias sobre a origem do culto a Dioniso sido diversas, conquanto,
apresentam o denominador comum de hostilidade a seus adoradores, seguida de uma

posterior aceitagdo. Ao que tudo indica, Dioniso era um deus tracio'®, um estranho ao

5 No original em grego: “©dvarog: TGS olv UTTEP YA £€0TI koU KATw XBovog // ATTOAwWY: SEuapT’
aueiyag, v oU viv Akeig héta // @AvaTog: Katmagouai ye veptépav UTTO x0ova’”.

6 A regido da Tracia Antiga corresponde, na modernidade, a parte do territério grego, turco e bulgaro.
No século VIl a.C., os tracios destacaram-se pela troca cultural e pelo comércio sistematico que
estabeleceram com os gregos (Bellotto, 1966).
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pantedo helénico, e, por isso, sO foi assimilado tardiamente a mitologia grega se
comparado ao patronato apolineo, cuja expressao-mor encontrava-se no Oraculo de
Delfos (Bellotto, 1966).

Ao passo que as cerimbnias apolineas pregavam a sobriedade de seus
participantes, as de Dioniso incentivavam a embriaguez. Enquanto a poesia épica e
0s poemas cosmogobnicos eram a expressao da magnitude apolinea, o impulso
dionisiaco consagrava-se no drama. O apolinismo, ou adorag¢ao a Apolo, representava
a ordem social, o centro masculino de poder, os limites da individuagéo. Ja o
dionisismo elogiava o comando feminino, o caos coletivo, a histeria delirante. A
medida que Apolo desceu do céu para a terra, Dioniso desceu da terra ao inferno e
retornou dele. Em suma, o apolinismo e o dionisismo proporcionavam o reencontro
humano com a poténcia divina, s6 que o primeiro, com o lado sagrado; e o outro, com
o lado profano (Bittencourt, 2009).

As dobras textuais de Alceste permitem ver o sagrado e o profano como duas
modalidades de ser no mundo. Isso porque Euripides, em nosso entendimento,
conseguiu captar esse jogo em seu discurso poético. No prélogo'” de Alceste (v. 1-
76), ja é possivel perceber a dialética entre o argumento apolineo de defesa, em prol
da esposa dedicada, e o argumento dionisiaco de ataque, em desfavor dela.
Ressaltamos que, aqui, o problema, néo € a morte em si. Para Apolo, o acordo deve
ser cumprido, logo, a morte € justa, e Tanatos tem sua razdo de agir. Em igual peso,
a problematica ndo gira em torno da vida. Para Tanatos, ceifar a vida de Admeto é
inviavel, o deus infernal n&o cogita materializar essa possibilidade, pois quebraria o
pacto feito com as Moiras. A discussao nao tem por objeto a legitimidade do acordo,

sua causa ou seu fim. A quest&o reside no meio (Alc., v. 52):

Apolo

Ainda bem! Dize, pois: havera por acaso, um meio pela qual a pobre Alceste
consiga chegar a velhice?

(Trad. Brandao, 1963, grifo nosso)'®

O amago dessa discussao, e da prépria narrativa encarnada do mito de

Alceste, encontra-se na tensao entre vida e morte manifestada pela linguagem, na

7 Cf. a nota 11.
18 No original em grego: “ATToAwv: £0T" 00v STrwg ANKNGTIC £G YAPAg HoAor;”.
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critica entre razdo e emocéao sentida no corpo do texto. Com efeito, os deuses langam

duas profecias (Alc., v. 65-75):

Apolo

Abrandar-te-as, sem divida, por muito cruel que sejas. Ao palacio de Feres
chegara um homem, enviado por Euristeu a frigidissima Tréacia, a fim de
apoderar-se de uma carruagem tirada por cavalos. Recebido como héspede,
no palacio de Admeto, arrebatar-te-a, pela forga, esta mulher. E, sem ficarmos
a dever-te gratiddo, cederads da mesma maneira e ndo menos seras odiado
por mim. (Retira-se)

Tanatos

Por mais que fales, nada conseguiras. Esta mulher descera a regidao do
Hades. Vou dirigir-me para junto dela a fim de preludiar, pela espada, o
sacrificio, porque é consagrado aos deuses infernais todo aquele de cuja
cabeca esta espada cortar alguns fios de cabelo. (Entra no palacio)

(Trad. Brandao, 1963)'°

A abnegada esposa certamente precisa descer ao Hades, ndo havera outro
jeito. Porém, forgcosamente essa mulher sera arrebatada para a superficie. Tudo o que
resta ao espectador € saber quando sucederao tais coisas. O foco dramatico, neste
momento, desloca-se do espago cénico, cujo expoente é o portico do palacio, para
um espago-de-tempo, a hora da morte (articulo mortis). O dialogo do prologo da
passagem ao coro, e a pergunta cantada por um espectro de vozes é: o destino de
Alceste foi selado ou ainda nao? Ela ja esta morta ou ainda vive?

Destarte, a dupla palavra divina oculta-se. Em seu lugar, no parodo?® (Alc., v.
77-135), surgem multiplas vozes, agora de carne e 0sso, oriundas de quinze coreutas
mais um (o corifeu)?’, todos do sexo masculino. O coro de ancidos,
momentaneamente tdo cego quanto o espectador que lhe assiste, nada sabe sobre o
status quo, apoés a entrada de Tanatos no palacio. Nem mesmo o corifeu o sabe, por

isso, clama por respostas ao som da orquestra.

19 No original em grego: “ATToAwvV: A PAv oU TTadon KaiTrep WPOS WV Gyav: Toiog DépnTog €iol TTPOS
0opoug avip EUpucBéw TTEUWavTOC ITTTTEIOV PHETA OXNUO ©PAKNG £K TOTTWYV dUCXEINEPWY, OG O EeVwOEig
10I00° £v AdunTou dopol¢ Bia yuvaika TIvde o’ £ EaiprioeTal. KoUBd’ ) TTap’ NPQV ool YEVACETAI XAPIG
Opdoeic 8’ opoiwg TalT’, dexdrion T° £uoi. // ©@dvaTtog: TTOAN Av oU Aé€ag oUdEV Gv TTAéov AdBoig: 1) &°
o0V YUVI) KATEIOIV €i¢ AIBoU SAuOUG. OTElXW &’ 1T aUTAV WS KATApEwal EiPel: iEpOS yap 0UTOg TGV KT
¥xBovog Bev 6Tou 10D’ Eyxog KpaTdC ayvion Tpixa”.

20 O parodo (Trapodog) é o primeiro canto coral da pega tragica.

21 O corifeu (kopu@aiog koryphaios) é o chefe dos coreutas.



28

1.2.2. Uma morta-viva

No primeiro episddio (v. 136-212)%2, quem responde as interpolagdes do coral,
aquela que finalmente abre os olhos do publico € uma serva (O¢pdrmaiva). Escolha
criativa e tatica de Euripides. Uma figura conhecida na Antiguidade por se prestar
duplamente as vontades de outrem, pelo oficio servil e pelo género feminino, € quem
detém agora o poder da palavra, possui autoridade de argumento. Ela assume um

papel de mensageira real, uma ponte entre rainha e suditos (Alc., v. 136-141):

Coro

Mas eis uma das servas do palacio vem
a verter lagrimas; que sorte ouvirei?

Se trisca a sorte dos donos, prantear

é perdoavel. Se ainda vive a mulher,

se pereceu, nés gostariamos de saber.

Serva
Podes dizer que ela esta viva e morta.
(Trad. Torrano, 2018)%

Esse excerto nos permite tracar um paralelo entre a performance da serva e
o movimento ninfeu de uma ménade. De fato, no ramo iconolégico, o historiador de
arte Aby Warburg nos fornece um bom precedente para a compreensdo dessa
associacao no ramo literario.

As ménades (Maivadeg) eram ninfas em comunhao com Dioniso, espiritos
femininos livres e ligados a natureza. Em consonancia com o deus dos excessos, as
ménades dancavam freneticamente em sua companhia, e sua danga extatica
pressupunha que estivessem em um estado de libertagdo mental das amarras da
consciéncia. Assim, na religidao dionisiaca, as mulheres, mais do que meras
seguidoras, eram verdadeiras sacerdotisas. Sendo Dioniso o deus forasteiro a ordem
apolinea, nada mais coerente que elas fossem as cortesas de seu grande banquete,
representantes humanas das proprias ninfas (Bittencourt, 2009).

Com isso em mente, ao investigar as representagdes femininas em uma

pintura de Domenico Ghirlandaio (figura 1), intitulada O nascimento de S&o Joao

22 No que tange aos episodios da pega, seguiremos a distribuicdo de Jaa Torrano (2018), uma vez que
o tradutor especifica o nimero dos versos a que cada episédio faz remissiva.

23 No original em grego: “Xopog: GAN’ /O’ Omad®v £k dopwv TIG £pxeTal dakpuppooloa: Tiva TUXNV
dkoUooual; TEVOEIV Pév, € TI SEOTIOTAIO! TUYXAVEL, CUYYVWOTOV: €i & T’ £€0Tiv EPYuxOC yuvh) €iT” olv
OAwAev gidéval Bouhoiyed’ av. // Oepatraiva: kai {oav eitreiv kai Bavoloav €01l ool”.
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Batista, Warburg chama atenc¢ado para a figura da serva, situada a direita do quadro,
préxima a porta. Ela é retratada em movimento, adentrado no recinto, com um vestido
fluido e esvoagante, enquanto outras senhoras, em suspensao, parecem observa-la.
O estudioso reconhece nessa personagem a presenga de uma ninfa, e, a seu respeito,
esclarece: “conforme sua realidade corporea, ela pode ter sido uma escrava tartara

libertada, mas, segundo sua verdadeira esséncia, ela € um espirito elementar

(elementargeist), uma deusa paga no exilio” (Warburg, 2018, p. 117).

Figura 1: O nascimento de Sdo Jodo Batista, de Domenico Ghirlandaio (século XV)

GHIRLANDAIO, Domenico. O nascimento de Sdo Jodo Batista. 1486-90, 1 original de arte, afresco.
Florenca, Italia: Capela Tornabuoni, Santa Maria Novella.

Similarmente, em Euripides, todo o coral, e por extensao o publico, para a fim
de ouvir a serva alcestina, diante do portdo do palacio?*. E como se a narrativa ficasse

suspensa por alguns instantes, em estado de transe, receptiva a uma influéncia do

2 Nos capitulos seguintes desta dissertagdo, retomaremos a discussdo sobre o portdo do palacio como
elemento que confere picturalidade aos versos de Euripides, além de examinar a maneira pela qual
Warburg compreendia a evocagao de formas miticas antigas, como as ninfas, na analise de figuragdes
a exemplo da serva, em obras visuais, sejam elas de natureza literaria ou iconografica.
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outrem feminino. Essa mulher &, por exceléncia, a representante de Alceste, e, por
consequéncia, do proprio Dioniso, aquele que vive na penumbra do texto euripidiano.
N&o por acaso, como bem elucida Jaa Torrano (2018, p. 116), “inteiramente voltado
para o objeto de sua indagacédo, o coro ndo se apresenta a si mesmo e sO €
identificado como cidadaos de Feras na fala da serva no final do primeiro episodio”.
Eis o eixo central da peca: Alceste esta viva e morta. Se pudéssemos eleger
uma unica sentencga entre toda a narrativa mitica de Alceste, seria exatamente essa.
Aparentemente, toda a espinha dorsal da obra foi proferida pela boca de uma serva,
desvelada por uma mulher que, em movimento, rompe o siléncio, deixando de ser
“criada” de uma verdade estatica, encerrada em si mesma, para se transformar numa
sacerdotisa, capaz de conectar o publico ao lado oculto da histéria (Teixeira, 2009).
Na sequéncia, a personagem retorna ao interior da casa. Ela ndo tem mais falas no
texto, mas suas palavras permanecem até o fim, na medida em que pesam sobre a
mente daqueles que a ouviram. A rachadura do coral abre ainda mais, apds o peso do
anuncio. Os dois semicoros intensificam suas vozes ao debater sobre a presenca

(primeiro grupo) e a auséncia (segundo grupo) do félego de vida na rainha.

1.2.3. A devota mae

No segundo episddio (v. 238-434), ha finalmente o pronunciamento oficial de
Alceste, em dueto com o rei Admeto. Ela ainda vive, quase morta, mas vive! Para
surpresa de todos, a rainha de Feres surge na parte externa do palacio, subvertendo
a ordem logica das coisas, afinal, o movimento natural seria que o coro, e por
consequéncia o publico, cujo olhar € ainda guiado pelo coral, adentre a casa, va até a
moribunda. Entretanto, Alceste vem a publico, transformando os demais personagens
em testemunhas. Do leito carregado pelos servos e colocado no palco, a rainha

manifesta oralmente suas ultimas vontades, como uma espécie de testamento:

(Abre-se a porta principal do palacio. Surge Admeto, amparando,
semidesfalecida, sua esposa Alceste. Seguem-nos os dois filhinhos. Mais
atras vém os criados, com um leito que é colocado no proscénio)

(Trad. Brandao, 1963, p. 59)

A primeira vista, o ato sacrificial de Alceste pode remeter a uma postura ideal

ou romantizada. Porém, é possivel interpretar que sua escolha foi condicionada por
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exigéncias do meio social. Para Daniel lakov (2020), quando Feres se recusa a morrer,
condena a nora a dar sua vida pelo marido. Na perspectiva da rainha, o sacrificio,
entdo, poderia parecer a unica saida, ou forma de redencgao, tornando-se um dever e
uma responsabilidade, por respeito aos parentes ou a comunidade, de acordo com o
filologo Daniele Cerrato (2009). Nesse sentido, é razoavel concordar com Arnold
Hauser (1972). Segundo esse historiador de arte e literatura, Euripides costumava
discutir assuntos filosoficos e os problemas mais comuns da vida da classe média,
sob o pano de fundo da mitologia. A obra euripidiana tratou de problematizar
esteredtipos relacionados com o papel da mulher e com a nogao de género.

No tocante a subversdo entre o feminino e o masculino, enfatizamos a
passagem onde Alceste solicita para Admeto um ato de reconhecimento pelo sacrificio

que esta prestes a consumar (Alc., v. 280-305):

Alceste

Admeto, vés que situacao é a minha,
antes de morrer te direi meu desejo.

Eu por dar preferéncia a ti e em vez

de minha vida fazer-te ver esta luz
morro por ti quando podia n&o morrer,
mas ter um marido tessalio se quisesse
e habitar opulento palacio da realeza.
N&o quis viver separada de ti

com filhos 6rfaos e nao poupei
juventude, tendo meios de diversao.
Todavia, teu pai e tua mée te trairam,
quando na vida bem lhes era morrer,
bem salvar o filho e gloriosa a morte.
Tinham-te sé a ti e nenhuma esperanga
de gerar outros filhos apds tua morte;

€ viveriamos eu e tu o tempo restante
e nao gemerias separado da esposa

€ nao criarias 6rfaos, mas é assim que
algum Deus fez de modo a ser assim.
Que sejal Lembra-te deste meu favor,
eu nao te pedirei nunca nada condigno,
pois nada é mais precioso que a vida,
mas o justo, como diras; amas os filhos
nao menos que eu, se bem és prudente.
Mantém os filhos donos de meu palacio
e ndo desposes madrasta destes filhos,
(Trad. Torrano, 2018)%®

25 No original em grego: “AAKNoTIC: "ABUNG’, 6p8¢ Yap TAUG TTPAYHad’ wg Exel, Aé€al BéAw ol TIpiv
Baveiv & BoUhopal. éyd) oe TpeoBeliouca KavTi TAG EUfic WUXAS KaTaaTroaoa eg 100’ eicopdv BVAOKW,
TTAPOV [OI Jn eavav UTTép 0éBev, AAN’ Gvdpa Te oxelv O@eooaliv OV n'ea)\ov Kai 6wua vaiciv 6ABIov
Tupavw6| [...] €lev: 00 VOV poi TOVD' &mrduvnoal XapIv: aiticopual yap o’ G§IGV pav oUTrote (unxr]g yap
oUBEév £oTi Tlplespov dikaia &’, wg (pr]oslg 0U: ToUode yap QIAETC oUX fooov A 'y Taidag, eitep €U
@poveic: ToUuToug avdaoyou 6scnomg EUQV BOpWVY”.
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O rei ndo deve se casar novamente. O sacrificio mortal torna-se para o casal
uma espécie de casamento as avessas, uma vez que a morte destroi o vinculo
conjugal. Assim, ao negociar com o companheiro, Alceste inverte os papéis parentais
(Cerrato, 2009). Ela confia seus filhos exclusivamente a ele. Preocupando-se com a
educacéo dos pequenos Eumelo (laic) e Perimele (llepiuriAn), a devota mée imputa
ao pai que assuma essa designacao. Desse modo, para a desfalecida, a presenga de
uma madrasta torna-se desnecessaria. A fungdo maternal deve ficar sob inteira
responsabilidade de Admeto, a nova mae das criangas. Um segundo casamento
poderia desvia-lo de sua incumbéncia e ocasionar mais sofrimento aos filhos (Alc., v.
309-319):

Alceste

[...]

a madrasta, que vem odiosa aos filhos
anteriores, ndo é mais benigna que vibora.

O filho varédo [Eumelo] tem no pai a grande torre
a quem interpelasse e tivesse resposta.

Mas tu, filha [Perimele], como adolesceras bem?
Que cdnjuge de teu pai a sorte te dara?

N&o erga contra ti ignominioso rumor,

quando jovem, a destruir tuas nupcias.

A mae nao te dard nunca em casamento,

filha, nem no parto ela te dara coragem,
presente, onde nada é melhor que a mée.
(Trad. Torrano, 2018)%

Nesse trecho, alguns pesquisadores feministas, como Bonelli (2022), talvez
notem uma postura conflituosa entre Alceste, a atual esposa, e a hipotese de uma
nova mulher, que o rei tomara para si. De fato, é sabido que a interpretacdo de
rivalidade feminina no discurso testamental da rainha de Feres tem origem no
atravessamento histérico da questdo de género construida socialmente. Logo, €&
compreensivel que a referéncia a madrasta como “odiosa” e “vibora” possa provocar
uma perturbagdo, um incémodo, no leitor moderno. Entretanto, defendemos que
talvez fosse essa a intengao de Euripides mesmo em Periodo Classico. Vejamos por

qué.

26 No original em grego: “AAKnoTIC: [...] £xBp& yap 1 'oloa unNTPUId TEKVOIG TOIC TTPO0B’, £XidvNng oUdiv
ATTIWTEPA. Kai TTai¢ pév Gponv TaTép’ £xel TTUpyov Péyav [Ov Kai TTpoaEiTTe Kai TTpooeppridn TaAIv: oU
d’, W TéKvOV pol, TS KOPEUBAGN KAAKS; Troiag Tuxodoa culliyou TG o TraTpi; YA ooi TIV' aioxpdav
mpooBaroloa kAndova ARNG év akufi ooug diapdeipn yduoug. ol yap ae uATNE oUTe VUUQPEUOE! TTOTE
oUT’ €v TOKOIOI GO0l BapouVvel, TEkvov, TTapolc’, iv’ 0UBEV UNTPOG eUPEVETTEPOV. DET yap Baveiv Pe: Kai
100’ oUK &G alpiov”.
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A responsabilidade do enunciado foi atribuida a Alceste, a protagonista da
historia, ndo a outra personagem. Além disso, intriga-nos 0 momento em que a rainha
verbaliza tal preocupacgio: durante o seu comunicado final. Quando a vida esta por
um fio, as palavras de um desfalecido tornam-se sagradas por serem possivelmente
as ultimas, aquelas que ficardo marcadas na mente dos ouvintes. Na referida cena,
nao estaria o poeta chamando atencgao, por meio do efeito de estranhamento, para a
estratégia de manipulagéo patriarcal calcada na rivalidade feminina? Afinal, a raiz de
todo aquele infortunio eram as atitudes irresponsaveis do proprio Admeto, que
transferiu a morte para outro individuo em vez de encara-la, que esquecera de
oferecer o sacrificio matrimonial a Artemis, provocando a ira da deusa e seu decreto
de morte ao noivo, conforme a versdo do mito escrita por PseudoApolodoro?” n’A
biblioteca (1921).

Frisamos que o julgamento do publico € desviado dos atos do rei e
concentrado no tema da disputa entre duas mulheres, ja que este € um assunto mais
corroborado e projetado socialmente que aquele. A manipulagdo de Admeto faz com
que a mae de seus filhos decida morrer. Porém, a medida que ela vai perdendo a
consciéncia, mais perspicaz se torna seu pensamento: Alceste passa a exigir do
marido que nao se case. Com isso, utiliza o feitico contra o feiticeiro. Como um quase-
vilvo poderia negar a solicitacdo de uma mae devota diante dos suditos? Aqui, mais
uma vez, Euripides parece jogar com a critica do espectador, expondo
sorrateiramente as intengbes de Admeto, e velando a tomada de consciéncia de

Alceste na trama narrativa:

Esse desejo expresso por Alceste ndo tinha nenhuma relacdo com derradeira
crise de ciumes, nem com os caprichos de uma mulher que se ressentia e
ativava um débito. Protagonista na pecga, a rainha aparecia na cena como
mulher publicamente honrada e reconhecida, invertendo os papéis masculino
e feminino perante o fenébmeno social da morte; numa condigéo favoravel,
portanto, aos olhos da comunidade, para fazer valer o juramento de Admeto
(Andrade, 2020, p. 124).

Admeto enrola-se em seu juramento, fica sem saida. Entdo, para
impressionar, ele promete ficar de luto ndo por um ano, mas toda a vida. Com a

negociagao celada, Alceste pode expirar em paz e, assim, o faz. O corifeu anuncia

27 A biblioteca é um compéndio antigo, escrito em grego, de mitos, atribuido ao fildsofo e gramatico
Apolodoro (180-120 a.C.), mas que, comprovadamente, ndo tem confirmada sua autoria. Por isso, para
serem mais precisos, alguns estudiosos acrescentam ao nome o prefixo pseudo- (Cabral, 2013).
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sua descida ao Hades. Entre o articulo e o rigor mortis da mae, o menino Eumelo
canta um solo, externalizando sua dor e seu infortunio pela perda daquela que lhe deu
aluz (Alc., v. 394-396):

Eumelo

Ai! Desgragado de mim! Mamae desceu ao Hades. Ja ndo existe mais, meu
pai, sob a luz do sol! Infeliz, separando-se de nds, ela nos deixou nos deixou
na orfandade.

(Trad. Brandao, 1963)%

Permitir a uma crianga que participasse de um dialogo foi um recurso inovador
no teatro de Euripides, pois ndo era comum a presenga de personagens mirins em
tragédias, e menos ainda em uma cena de tamanha relevancia, como versa Luciene
Silva (2000). Perimele, em contraste, permanece calada. A menina diante, talvez, do
pior acontecimento de sua vida, a morte da mée, nada fala explicitamente no texto.
Sabemos que a filha esta presente no quarto porque seu pai usa o plural ao dirigir-se

para Eumelo (Alc., v. 405):

Admeto

Ela [Alceste] ndo v€, nem ouve mais: terrivel calamidade caiu sobre mim e
sobre vos.

(Trad. Brandao, 1963, grifo nosso)?°

Eumelo representa Perimele. Contudo, n&o sejamos ingénuos: o que parece
ser ndao é. Se mudarmos o olhar dicotdmico e examinarmos essa associagao
dialeticamente, poderemos enxergar algo curioso: a representacdo do feminino no
masculino. Essa tenséao ja se antecipa no nome dos irméos. Ambos os substantivos
remetem a ideia de rebanho de cabras e bodes (ufjAov). Contudo, enquanto o nome
“Eumelo” é composto de €0, que Ihe confere o significado de “abundante em pequenos

rebanhos”; “Perimele” contém a preposicao mepi (“sobre” com sentido de “preposto”,
“‘diante”, “na parte superior”), o que sugere a nogao de “chefe de pequenos rebanhos”
(Grimal, 2005; ISPSN, 2013). Ser abundante é diferente de ser chefe. Quem chefia

esta adiante na jogada irbnica de troca do poeta.

28 No original em grego: “Iafic: iw pol TUXaG. Hoia dr) KATw BERakev, oUKET EOTIv, ) TTATEP, U’ GAiw,
TpoAITodaa &’ £uov Biov wp@avioev TAGUWY”.

2% No original em grego: “AdunTog: TV oU KAUoucav oUd’ dploav: WaT £yk Kai W Bapeia cuppopd
TeETARYHEDQ”.
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O siléncio de Perimele grita. A auséncia de sua voz pode ser interpretada
como uma repeticado simbdlica do gesto sacrificial da mae, recém-consumado. O
discurso testamentario de Alceste e a concretizagdo de sua morte abrem, portanto,
espaco para refletir sobre as praticas de Eumelo e Perimele como agentes civicos.
Enquanto Eumelo lamenta com tonalidade proxima a esfera judicial — afinal, classifica
a si e a irma como orfaos —, Perimele, ao permanecer muda, parece evocar o outro
polo: o religioso, o ritual. O siléncio é uma reag¢ao ao contato iniciatico com o profano.
De acordo com Agatha Bacelar, Fernanda Pio e Letticia Leite (2024), na Atenas
Classica, ndo havia separagao efetiva entre as esferas juridica e religiosa. Ainda que
homens e mulheres exercessem papéis diferentes, ambos possuiam lugar na vida
politica grega, o que significa dizer que as mulheres ndo estavam totalmente excluidas
da cidadania, pois, ndo raro, desempenhavam fun¢des de lideranca no que se refere
a praticas ritualisticas.

No terceiro episodio (v. 476-567), Alceste se torna um corpo estranho dentro
de um ataude. E quem desconhece o estado da rainha de Feres ja ndo € o publico ou
o coro, mas uma figura apolinea, um semideus. Na condi¢ao de héspede, assim como
Apolo profetizara, Héracles encontra Admeto e seus servos na parte externa do
palacio. Ele visivelmente nota que o grupo esta de luto por alguém e vai sepultar o
morto. Quando questiona ao rei a identidade do cadaver, precisamente quanto a

esposa de Admeto, o soberano fornece informagdes ambiguas (Alc., v. 518-521):

Héracles
Sera que faleceu Alceste, tua mulher?

Admeto
Dela posso dizer uma duplice palavra.

Héracles
Disseste que morreu, ou ainda vive?

Admeto
Vive e ndo mais vive, isso me aflige...
(Trad. Torrano, 2018)%

%0 No original em grego: “HpakAfig oU unv yuvr] v’ AwAev "AAKNOTIC G€Bev; // "AdBuNTOG: dITTAOUG 1T’
aUTh u0Bog 0Tl woi Aéyewv. // HpakAfg: TTéTepa Bavouang eimrag A {wong £T1; // ASUNTOG: £GTIV TE KOUKET'
£oTIv, GAyUvel B¢ pe”.
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Nessa passagem, Euripides novamente associa Alceste com a laténcia de sua
condicdo. Admeto fala uma verdade: ela é e n3o é mais. A semelhanca da serva (v.
141), que descreve Alceste como uma morta-viva, isto €, uma pessoa prestes a
morrer, ou a beira da morte, o marido, poderiamos dizer, descreve para Héracles a
falecida companheira como se ela ainda vivesse, uma viva-morta. Aqui ha um
distanciamento no discurso de Admeto em relacdo a amada esposa, passando ela a
ser tratada pelo viuvo como uma estrangeira, um corpo familiar estranho (Alc., v. 530-
533):

Héracles
Por que tu choras? Quem seu morre?

Admeto
Mulher, falamos de mulher ha pouco.

Héracles
Forasteira ou nascida em tua familia?

Admeto
Forasteira, alias estava ligada a casa.
(Trad. Torrano, 2018)%

Alceste é e n&o € mais, esta morta, viva na memoria dos enlutados, mas
morta! Logo, Admeto parece impelido a justificar sua meia-verdade ao corifeu. Se
Héracles soubesse o real motivo de sua angustia, jamais aceitaria ser recebido ali, 0
que para o rei, amplamente conhecido por sua hospitalidade, seria uma ofensa. Por
isso, 0 viuvo pede aos servos que acomodem o visitante em um aposento sem
comunicacdo com a ala principal do palacio e preparem um banquete a altura do
conviva.

No quarto episodio (v. 606-961), o pano de fundo das agdes encenadas é o
cortejo funebre de Alceste e as praticas rituais de Iuto®? afins. Em meio as
lamentagdes, Admeto fica aborrecido com o comparecimento de Feres (Pépng) ao
funeral. Logo, inicia-se uma forte investida entre pai e filho. O jovem rei questiona seu

lagco sanguineo com Feres, insinuando ter sido gerado por um servo. Ele também

31 No original em grego: “HpakAfig: Ti dfTa KAGIEIG; TiG QiAWY O KATBavwy; // ABUNTOG: YUVI]: YUVAIKOG
dpTiwg pepvApeda. // HpakAfg: 00veiog | ool GUYYEVIS YEYGOa TIG; // "ASunTog: 08veiog, BAAWS &' AV
avaykaia déuoig”.

32 As praticas rituais descritas no texto euripidiano serdo aprofundadas mais adiante, no capitulo trés
desta dissertagcao. Por ora, continuaremos a focar na sequéncia dramatica que, no quarto episdédio, diz
respeito a discussao entre Admeto e Feres e a revelagao feita por um servo a Héracles.
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chama seu pai de covarde e ingrato, pelo fato de o progenitor, ja em idade avangada,
ter se recusado a se sacrificar. O filho declara-se morto para o velho soberano, mas,
quanto a Alceste, Admeto decreta (Alc., v. 641-647):

Admeto (/nvestindo contra Feres)

[...] A todos sobrepujas em covardia, tu que, em idade tdo avangada tendo
atingido o extremo da vida, ndo quiseste, nem tiveste a coragem de morrer
por teu filho, permitindo que essa mulher morresse — uma estrangeira a qual
unicamente eu teria o direito de considerar como meu pai € minha mae.
(Trad. Brandao, 1963)%

Feres nao deixa passar impune os insultos. Como o reflexo de um espelho,
ele desfere duras verdades contra Admeto. Primeiro, reafirma sua ascendéncia
tessalia e real. Depois, expbée o cumprimento consumado de suas obrigagoes
paternas, relembrando ao filho o simples fato de té-lo trazido ao mundo,
argumentando que nunca negou ao primogénito suditos e bens do reino, e apontando
veemente a auséncia de lei que obrigue um pai a morrer pela prole. No desfecho,
Feres atribui insensatez a atitude de Alceste e sem-vergonhice, a de Admeto (Alc., v.
730):

Feres

Retiro-me [do funeral]. Sepultaras Alceste, de quem foste, tu mesmo, o
assassino.

(Trad. Brandao, 1963)3*

Na discussao entre pai e filho, observamos uma inversao de papeis parentais
no tocante a geragdo. Admeto se vé como vitima e, por isso, exige respostas do pai.
Feres, com receio da morte, pois ainda considera cedo demais para descer ao Hades,
nao se sente na condicdo de atender a necessidade do filho. Esses comportamentos
podem revelar um padrao da relagdo entre eles. Nesse sentido, Mello et alii (2020, p.
2) dissertam que, no “contexto de familias cadticas, frequentemente numerosas, os
pais exercem uma gestao relativa das suas fungdes parentais, demonstrando certa

autoridade na relagdo com os filhos, por um lado, e indisponibilidade, por outro”.

33 No original em grego: “Aduntog: [...] kai Y’ oU vopilw Troida cov TEQUKEvVal. R TEpa TTEVIWY
dlatrpéTrelg dwuxia, 0¢ TNAIKOGD' v Kat Tépu’ NKwv Biou oUK RBEANCAG oUd’ £TOAUnoag Baveiv Tol
ool TTpo TTaIddg, aAAa TAVY' eidloaTte yuvaik’ 6Bveiav, v éyw Kkai unTépa Kai Tatép’ av Evlikwg av
fiyoiunv yévnv”.

34 No original em grego: “@épng: ameipi: Baweig & altdg (v auThg Poveug,”.
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Feres é, por um lado, a autoridade responsavel por fundar um reino que
carrega seu nome, mas, de outro, falha em ofertar seguranca e protecdo aos membros
de sua prépria familia, deixando a mercé a funcao de patriarca. Afinal, por que Admeto
governa a cidade, se o soberano pai ainda respira, esta lucido e com disposigao de
viver no texto euripidiano? Sera essa uma remissdo a um ambiente familiar onde
Admeto teve que assumir desde cedo a responsabilidade de ser pai do seu pai? Isso
poderia explicar por que Admeto transferiu responsabilidades suas a outros. O jovem
vilvo estaria repetindo o comportamento aprendido com o progenitor. Para arrematar,
essa liquidez da estrutura parental pode ser sentida quando Admeto, em dada altura
da briga, afirma (Alc., v. 642-647):

Admeto

A todos sobrepujas em covardia, tu que, em idade tdo avangada, tendo
atingido o extremo da vida, ndo quiseste, nem tivesse a coragem de morrer
pelo filho, permitindo que esta mulher morresse — uma estrangeira a qual
unicamente eu teria o direito de considerar como meu pai € minha mae.
(Trad. Brandao, 1963)%

No discurso do rei, Alceste é transfigurada em seu pai e mae. Feres € anulado
como figura paterna e chamado de ingrato. O circulo de transferéncia se repete. Por

um breve instante, o palco se esvazia.

1.2.4. Um corpo estranho

Na proxima cena do quarto episddio, reaparece o servo, a quem Admeto
atribuiu a funcédo de acomodar o conviva. O encarregado expde sua indignacgao frente
ao comportamento insensivel do héspede. Para bem atender Héracles, ele ndo pdde
acompanhar o sepultamento da rainha, nem se despedir da senhora tida por ele como
uma mée.

Neste momento, o publico talvez perceba algo ndo visto outrora. Ao servo
talvez tenha sido ocultada a ignorancia de Héracles acerca da identidade da morta.
De fato, se voltarmos ao terceiro episoddio, notaremos que existe a possibilidade de
Admeto néo ter colocado o encarregado totalmente a par da situagcéo (Alc., v. 546-
550):

35 No original em grego: “ASunTog: A Tépa TTAVTIWY dIaTTPETTEIC Ayuyid, ¢ TNAIKGGD' Qv KATTI TEpH” AKWV
Biou oUKk NBEANCOG 0Ud’ £TOAUNCAC Bavelv ToU ool PO TTaIdOC, AANG THVY’ eidoarte yuvaik’ 6Bveiav, v
&yw Kai unTépa kai ratép’ av Evoikwg Gv fyoiunv pévnv”.
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Admeto

Guia-o tu e abre-lhe a hospedaria recéndita
da casa e ordena aos servos encarregados
que lhe sirvam mesa farta e fechai bem
portas externas, pois convém que héspede
a mesa nao ouga lastimas nem se aflija
(Trad. Torrano, 2018)3%

E verdade que o rei deu instrugdes ao servo para que escondesse suas
lamurias do héspede, a fim de n&o entristecer o conviva, mas nao informou com
clareza pormenores do que contara a Héracles. Com isso, Euripides parece equiparar
a plateia ao servo, ao manté-la alheia a esse detalhe (que faz toda a diferenga),
cegando-a para essa perspectiva entre o terceiro e o quarto episodio, dos versos

supracitados ao seguinte dialogo (v. 805-809):

Héracles
A morta era forasteira. Ndo chores
demais, os donos desta casa vivem.

Servo
Vivem? N&o sabes os males da casa.

Héracles
Se o teu dono ndao me disse mentir.

Servo
Demais, ele é hospitaleiro demais.
(Trad. Torrano, 2018)%

Conhecendo o padrdo discursivo ambiguo de Admeto, levantamos a
possibilidade de o servo, assim como a plateia, ter compreendido, durante o debate,
que Admeto mascarou a verdade ndo s6 para Héracles, mas para ele também,
gerando um grande mal-entendido. Similar ao primeiro episédio (Alc., v. 136-212), uma
figura servil detém o dom da palavra, s6 que, desta vez, no masculino, tal qual um
satiro.

Os Satiros (2arupog) eram divindades associadas ao masculino e a natureza,

cujo corpo era metade humano, metade cabra. Os silenos, como também eram

36 No original em grego: “AdunTog: oUk £0TIv GAAOU G° GvdPOS £aTiav HOAETV. fyol oU THdE dwWPATWY
¢Ewtiou Eevidvag oiag Toig T EPecTRIOIV Qpacov GiTwv Tapsival TABog, €0 d¢ kAfjoate BUPAC
MeTaUAOUC: o0 TTpETTEl BoIVWPEVOUC KAUEIV OTEVAYU@V 0UdE AuTreioBal EEvoug.

37 No original em grego: “HpokAfig: yuvr) Bupaiog fy Bavodaa: ury Aiav TTEVBEL: douwy Yyap Qo1 TOVOE
deomoTal. // @epdTtwv: Ti {WOoIv; ol kaTolIoBa Tav doPoIG Kakd; // ‘HpakAAG: € un 11 060G pe deaTTOTNG
éyevoarto. // Ogpdmwy: dyav Ekeivog 0T’ dyav QIAGEEVOG.
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chamados, n&o sO participavam do cortejo a Dioniso, como, nessa ocasiao,
cortejavam e perseguiam as referidas ninfas. Em Epoca Classica, esses homens-
cabra geralmente eram representados com o pénis avantajado e ereto, em virtude de
seu insaciavel apetite sexual e apreco endfilo (Rodrigues & Silveira, 2013). Porém,
esse comportamento, no drama euripidiano, ndo foi associado ao servo, pelo
contrario. Quem tem na méo uma taga guarnecida de hera (éxtase), embebido nos
vapores do vinho (embriaguez) e tem a cabega coroada de murta (natureza) é
Héracles, o semideus. Com coragem, entdo, o servente chama a ateng¢ao do sobre-
humano, revelando-lhe os acontecimentos. O herdi torna-se duplamente servil: do
encarregado, pois deste obteve informacao e foi alvo de repreensao; e do rei, porque
sentiu-se em falta com o anfitrido por ter-lhe hospedado em condi¢cdes tdo adversas.

E chegada, pois, a vez de Admeto vestir a famigerada venda invisivel, ou
melhor, ter os olhos vendados por outrem e ficar alhures das agdes por vir. O vilvo,
que até este ponto da narrativa, aparentava ser a unica personagem humana com um
dominio panoramico do status quo, perde-o para um bébado héspede e um servo

sabio. Embriagado, Héracles assegura lucidamente ao servente (Alc., v. 840-842):

Héracles

[...] Eu devo salvar Alceste que acaba de morrer e reconduzi-la a esta casa,
em sinal de gratidao a Admeto.

(Trad. Brandao, 1963)%®

1.2.5. A muda regressa

No éxodo?® da pega (v. 1006-1163), Héracles retorna acompanhado ao palacio
de Admeto. Como prova de amizade, entrega-lhe uma mulher com o rosto velado. O
rei, porém, confessa que prefere morrer a trair sua esposa morta com a mulher
misteriosa (Alc., v. 1055-1060):

Admeto

Estou cuidando dos meus interesses. [...] Dar-lhe-ei, por ventura, acolhida,
levando-a para a cdmara de Alceste? E como poderia introduzi-la no leito de
minha esposa? Eu seria duplamente censurado: pelo povo, que me arguiria

3 No original em grego: “HpakAfi¢: ST yap pe o®oal TV Bavoloav dpTiwg yuvaika KAG Tovd' albig
idpUoal ddpov "AAknaTiv AdunTw B’ uttoupyfRoal Xapiv”.
39 Cf. a nota 12.
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de traicdo a minha benfeitora, vivendo com outra mulher, e pela morta, que
merece toda a veneragao e tem direito a minha solicitude.
(Trad. Brandao, 1963)%°

Assim, o primeiro impulso do rei é recursar-se a receber a mulher que se
assemelha a Alceste em porte e aspecto, mas que é outra. Diferentemente de sua
falecida esposa, que se preocupava com o bem-estar dos familiares, principalmente
o dos filhos, Admeto continua a se importar consigo mesmo, a cuidar de seus proprios
interesses. Os outros sé lhe preocupam na propor¢gao em que podem julga-lo, seja de
traidor ou ingrato. Talvez tivesse razao Feres quando, no quarto episédio, disferiu
contra o filho (Alc., v. 726):

Feres
Ma fama, se morto, ndo me importa.
(Trad. Torrano, 2018)*

Essa fala parece indicar certa despreocupacéao de Feres em relacado a opiniao
publica. O idoso se posiciona sem ter vergonha. Abertamente, assume que se recusou
a morrer, mesmo que dele isso fosse esperado. Por achar-se com razéo, fez questao
de comparecer ao sepultamento da falecida nora, apesar de saber que nao é bem-
vindo. Admeto, ao contrario, parece buscar na aparéncia, isto €, na impressao que
deixara aos outros, sua redencao. Fez isso com Héracles, ao insistir acolhé-lo para
dar-lhe o ar de hospitalidade. Faz, agora, o mesmo com a misteriosa senhora. Talvez
Héracles tenha acertado precisamente ao trazer uma mulher que aparenta ser
Alceste, porque, no fim das contas, é dela que Admeto precisa, é ela a quem Admeto
sempre buscou. Quer seja outra pessoa, Admeto a merece pela disposi¢ao de se
parecer com a mae de seus filhos. Quer seja Alceste, merece-a igualmente, pois ela
ja nao é aquela que morreu, mas uma outra que retorna.

Héracles insiste. Pede ao enlutado que estenda a mé&o para a desconhecida.
O aperto de méaos, um gesto ordinario, torna-se um ato epifanico para Admeto. Apos
tocar a mulher, que teve o véu retirado do rosto pelo heréi, Admeto subitamente a
reconhece como Alceste. No jogo dessa cena, a epifania permite ao rei uma aparigéao

de sentido, em uma espécie de simulacro, onde nao se vé o real, mas um modo de se

40 No original em grego: “AdunTog: [...] fj Tii¢ Bavouang BdAapov £0BAOAG TPEPW; Kai TG ETTECPPR
TAVOE TQ Keivng Aéxel; ITTARV @oBolual PéPyIv, €K T dNUOTAYV, PR TiG U’ EAEYEN TRV Eunv elepyETV
TPOJGVT €v AAANG Oepviolg TriTvelv véag, kai Tig Bavolong (agia o€ pol oéBerv)”.

41 No original em grego: “©£png: Kak@g AKoUElv oU péAel BavovT por”.
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fazer ver o real (Olga de Sa, 1993). Contiguamente, o gesto epifanico manifesta-se na
mulher: ela persiste em ficar muda! Essa afonia nos parece crucial, pois sugere uma

marca, um resquicio, do contato com o estado dionisiaco (Alc., v. 1144-1146):

Héracles

Nao te sera permitido ouvir-lhe a voz, enquanto ela nao for purificada de sua
consagracao aos deuses infernais e assim mesmo s6 no terceiro dia.

(Trad. Brandao, 1963)*2

Segundo o critico literario Robert Graves (2018), na religido orfica, Dioniso é
o segundo nome de Zagreu, filho da unido extraconjugal de Zeus com Perséfone, a
sobrinha de Hades. Enciumada, Hera, a esposa, envia os titds para matar a crianca
concebida fora do matrimbnio. Todavia, quando as criaturas titnicas se atiram sobre
Zagreu, ele realiza uma metamorfose: transforma-se em touro para confundi-los.
Apesar disso, os titds agarram-no pelos cornos da fronte e devoram sua carne crua.
Sobram apenas os chifres e o coragdo do menino. Entretanto, a graga divina de Zeus
o faz ressurgir a partir do 6rgao restante, mas ndo sem os apéndices na cabeca,
simbolos de sua natureza animica.

Na Grécia Antiga, como sustenta Cerrato (2009), as mulheres muitas vezes
eram transformadas em “bode expiatério” (p. 112) dos homens. Ora, o que ha de
comum entre um bode e um touro? Os chifres e a natureza campestre. Quem dos
chifres e do coragao foi ressuscitado? Dioniso. Quem era o deus da purificacdo de
pecados para os antigos gregos? Apolo. Por isso, o drama é a forma literaria da
estrutura sacrificial, remetendo ao “canto e/ou caminho do bode”, origem da tragédia;
e “canto em procissao festiva”, etimologia da comédia. Na Antiguidade, o ato de expiar
um animal era uma pratica ritual de purificagdo pessoal e coletiva para diferentes
povos. Os hebreus, por exemplo, costumavam oferecer uma dupla de bodes para a
purificacdo de pecados em Israel. Um deles era queimado no altar como primicia
sacrificial, e o outro, o bode expiatoério, era solto somente apds o sacerdote depositar
simbolicamente as transgressdes do povo sobre sua cabeca.

Cabras e bodes sao animais conhecidos por sua curiosidade e agilidade. Seu
instinto curioso os faz provar e ingerir pelo caminho tudo que se parega minimamente

com matéria vegetal. Seu impeto agil torna-os capazes de escalar locais altos e

42 No original em grego: “HpakAfig: oUTTw BEuIC oo1 TAOSE TTPOCPWVNUATWY KAUEIV, TIpiv Gv B£0ial Toio!
vepTEPOIG ApayvionTal kai TpiTov PoAN edog”.
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ingremes. Onde as procissdes oOrficas aconteciam? Em montanhas ou florestas
densas. Nesses cortejos, a que eram incentivados os praticantes? A experimentagao
de todos os prazeres que a jornada entre a vida e a morte tem a oferecer. A natureza
ambigua do mito e culto a Dioniso roga que sua forma poética seja ambivalente. Na
peca euripidiana, que inverte constantemente os papeis, o bode expiatorio € Admeto,
pois levara consigo, enquanto viver, a culpa de ter deixado sua esposa morrer em seu
lugar como oferta aos deuses.

Por isso, concordamos com a tese de que Alceste € um drama tragicOmico. A
despeito disso, o especialista em literatura Quintino Cataudella (1965 apud Souza,
2006) associa a modalidade dramatica ao que Aristoteles, em Poética, se referiu como
satyrike poiésis. Tal forma poética teria surgido em algum ponto temporal entre o uso
do ditirambo, canto de louvor entoado durante os cultos dionisiacos, e o
estabelecimento nas Dionisiacas Urbanas da tragédia, drama de ag¢des que suscitam
horror. A referéncia aristotélica sugere, na perceptiva do especialista de literatura, um
momento anterior onde ndo havia a antinomia entre comédia e tragédia. No drama
tragicOmico, o efeito comico ndo se dissocia do tragico, ambos se misturam de
maneira indissoluvel.

N&o por coincidéncia, na pega Alceste, ha uma personagem com histéria
pregressa semelhante a de Zagreu/Dioniso, visto que também precisou lidar desde a
infancia com o ciume e a perseguigao de Hera. Estamos falando de Alcides/Héracles.
Porém, ndo é Héracles o representante de Apolo na trama, o “hdspede” da profecia
apolinea? Podemos dizer que é e n&do é mais. O semideus ainda é Alcides, a forma
masculina de Alceste, contudo, esta muito perto de se tornar Héracles. Isso porque o
resgate de Alceste abre um precedente para que, no futuro, o heréi consiga realizar o
seu décimo segundo trabalho: capturar Cérbero, o cado de trés cabecas que guarda as
portas infernais. O Hades ja ndo € mais um lugar totalmente desconhecido para
Alcides, o que contribuira para tornar bem-sucedida sua proxima e ultima facanha. Eis
a dualidade Alceste/Alcides suturada pelo poeta Euripides.

Nada mais apropriado ao drama euripidiano que termine com o siléncio
ensurdecedor de Alceste, a felicidade aparente de Admeto e a partida de Héracles

rumo a sua apoteose, ao som caprino do corifeu (Alc., v. 1159):
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Corifeu
Muitas sdo as formas por que se nos apresenta o destino.
(Trad. Brandao, 1963)*

No encerramento do drama, o poeta secular, Euripides, entrega, ao nosso ver,
uma reflexao tdo contemporanea quanto a do filésofo Zygmunt Bauman. Para esse
especialista, “amar significa abrir-se ao destino, a mais sublime de todas as condi¢des
humanas, em que o medo se funde ao regozijo numa amalgama irreversivel. Abrir-se
ao destino significa, em ultima instancia, admitir a liberdade no ser: aquela liberdade
que se incorpora no Outro” (2004, p. 11). O destino, pois, reside na dualidade
intransponivel do ser. Por isso, estabelecemos que ainda ha muito a ser explorado
qguanto a estrutura tensional de Alceste, haja vista a interface entre palavras e imagens
que permeia o dispositivo da écfrase empregada no texto, foco da proxima segéo

deste capitulo.

43 No original em grego: “Xop0¢: TToAAai pop@ai TGV daipoviwy,”.
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CAPITULO 2. ENTRE ARTE E LITERATURA: ECFRASE E
OUTRAS FORMAS PICTURAIS EM ALCESTE, DE EURIPIDES

Reproduzida pelas méos de artistas
hébeis, a tua imagem estara sempre
em meu leito.*

Com base na compreensao de que a peca Alceste, de Euripides, articula
simultaneamente duas modalidades estéticas, a apolinea e a dionisiaca, propomos
agora uma investigacdo mais aprofundada de passagens em que essa interagao se
manifesta com tamanha intensidade, que o texto evoca uma presenga pictural,
permitindo a coexisténcia de dois sistemas de representacao: o verbal e o visual. Na
Antiguidade, essa interface entre literatura e arte foi explorada como ferramenta por
gramaticos gregos e latinos, que a formalizaram nos manuais retéricos com o nome
de écfrase. Embora o termo tenha perdurado até os dias atuais, ele passou por
transformacdes significativas em seu sentido e sua aplicagdo, sobretudo no contexto
dos estudos modernos de intermidialidade. Assim, neste segundo capitulo,
pretendemos tragar um breve histérico da écfrase, desde sua origem como conceito
critico na Antiguidade até sua utilizagdo académica no século XXI, e explorar seus
desdobramentos teodricos. Em seguida, examinaremos a presenca de passagens na

peca Alceste, de Euripides, que se configuram como candidatas a formas ecfrasticas.

2.2. AARTE DA ECFRASE

2.2.1. Recurso retérico antigo

Vista em perspectiva diacrbnica, a nogao de écfrase apresenta variados
sentidos, embora fagam parte de um espectro seméantico comum. Seu surgimento
remonta a arte e a ciéncia retérica da Grécia Antiga, com referéncias ja presentes nos
escritos de Aristoteles, no século IV a.C. No entanto, sua definicdo critica foi
sistematizada posteriormente, sobretudo a partir do século | d.C., durante o periodo
da Roma Imperial, por meio de manuais didaticos, redigidos em latim e grego.

Em Retdrica, Aristoteles (199-) menciona que o discurso € estruturado em trés
elementos essenciais: o orador (quem fala), o assunto (sobre o que se fala) e o ouvinte

(a quem se fala). Aretorica, nesse contexto, é definida como capacidade de identificar,

44 Discurso de Admeto para Alceste (Alc., Trad. Souza, 2006, p. 172).
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em cada situacdo, os meios mais eficazes para convencimento. Segundo o filésofo, a
eficacia do discurso persuasivo pode ser alcangada por meio do carater moral do
orador (éthos), das emogdes despertadas no publico (pathos) e de palavras que
revelem verdade ou, ao menos, verossimilhanga (logos). Além disso, é util ao orador
que reconhega um “lugar argumentativo” onde possa buscar argumentos apropriados
a situacéo retérica (t6pos). Salientamos que, em Epoca Classica, a comunicacéo era
predominantemente oral, o que justifica a énfase do fildésofo em termos como "orador"
e "ouvinte". No entanto, considerando a importancia da escrita nos contextos atuais,
sdo aceitaveis expressbes como ‘“"enunciador" e '"receptor" para nomear,
respectivamente, quem emite e a quem se destina o discurso.

Apesar de nao usar “écfrase” como termo técnico no tratado sobre retorica,
Aristoteles evoca o processo de colocar algo diante dos olhos por meio do texto, em
especial, no capitulo XIl, do livro Ill, quando aborda os meios de tornar pitoresco o

estilo do discurso:

Precisamos agora explicar o que entendemos por servir de tela e por que
meios se chega a este resultado. Digo que uma expressdo pbe o objeto
debaixo dos olhos, quando mostra as coisas em ato.

(Aristételes, 199-, p. 198, grifos nossos)*

Notoriamente, o excerto evidencia a presenga de um vocabulario imagético:
a prépria designacgéo “pitoresco”, bem como “tela”, “olhos” e “imagens”. Ha também
alusado ao processo artistico da mimesis, quando se fala em representacédo de acéo,
mostra de coisas em movimento e imitacao de um ato. A mencao a metafora, por sua

vez, reforca a dimensao do parecer e da alteridade:

Quanto aos jogos de palavras, o interesse deles é significarem, ndo o que
parecem querer dizer, mas o que significa a palavra em sua forma alterada.
(Aristételes, 199-, p. 199, grifos nossos)*®

Ainda no periodo helenistico (c. 323-331 a.C.)*’, gregos elaboraram manuais

com exercicios para treinamento da faculdade retdrica, conhecidos como

45 No original em grego: “AekTéov 8¢ Ti Aéyopev TTPO OUPATWY, Kai Ti TToloTo1 yiyvetal TodTo. Aéyw OF) TTpd
opudTwy TadTa Tolelv 6oa évepyolvta onuaiver”.

46 No original em grego: “1& 8¢ TTapd ypaupa ToleT ouy 6 Aéyel Aéyelv, AN’ O yeTaaTpépel Svoua,”.

47 O periodo helenistico é conhecido assim em virtude da difusdo da cultura grega a outros povos na
Antiguidade. O termo helenismo (eAAnviou6g) foi utilizado primeiramente por gramaticos classicos para
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progymnasmata (Trpoyupvdaoparta). Segundo Robert J. Penella (2011), tais manuais
didaticos integravam um curriculo educacional que se manteve em vigor entre os
romanos até o fim da Antiguidade e o inicio da Idade Média. Esse curriculo, embora
variasse em conteudo, duragao e metodologia de acordo com o contexto cultural e os
recursos disponiveis, organizava-se, de modo geral, em trés etapas. A primeira,
elementar, visava ao dominio inicial da leitura e da escrita. A segunda, de carater
gramatical, dedicava-se a leitura e a analise minuciosa de textos poéticos classicos,
principalmente de Homero. A terceira consistia em exercicios de declamacao, isto &,
composicdes em prosa destinadas a performance oral. Nesse nivel, o aluno deveria
elaborar uma declamagédo completa sobre um tema imaginario, assumindo a voz de
um personagem especifico. Para esse fim, utilizavam-se os progymnasmata, manuais
que reuniam exercicios retéricos de composicdo em prosa com finalidade
declamatéria. O prefixo pro- sublinha justamente o carater preliminar dessas
atividades em relacao a declamacao.

Ainda sem recorrer a nomenclatura “écfrase”, mas preparando o terreno para
seu firmamento, destacamos, em ordem cronoldgica, os progymnasmata de Marco
Tulio Cicero (45 a.C.) e de Marcos Fabio Quintiliano (c. 95 d.C.).

Em Académicas, o gramatico latino Cicero escreve o seguinte sobre a técnica

de tornar presente ao olhar aquilo que esta sendo dito:

[...] porque nada fosse mais claro que a evdpyeia (como a denominam 0s
gregos; nds, se agrada, denominemo-la "perspicuidade" ou "evidéncia"; e, se
for necessario, fabriquemos palavras [...]). Mas todavia pensavam discurso
algum poder ser encontrado mais luminoso que a propria evidéncia, e
consideravam nao deverem ser definidas aquelas coisas que fossem tao
claras. (Cicero, 2012, p. 187)®

Na tradigao grega, era costumeiro empregar a forma enargeia (evapyeia) para
denominar o recurso que confere uma forga quase visual ao discurso. Tal raciocinio,

inclusive, pode ser respaldado em diferentes codices do texto aristételico Retdrica,

designar a norma culta da lingua grega. Em tempos modernos, Johann Gustav Droysen associou a
palavra ao conceito de periodo histérico da Grécia Antiga, iniciado com a morte de Alexandre, o Grande
(323 a.C.), e finalizado com a morte de Cleodpatra (31 a.C.), resultando na conquista do ultimo reino
helenistico, o Egito Ptolomaico, pelo Império Romano (Zacharia, 2008).

48 No original em latim: “[...] propterea quod nihil esset clarius evdpyeia (ut Graeci, perspicuitatem aut
euidentiam nos si placet nominemus fabricemurque [...]). Sed tamen orationem nullam putabant
inlustriorem ipsa euidentia reperiri posse, nec ea quae tam clara essent definienda censebant”.
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onde, como assinala o tradutor Quinin Racionero (apud Aristételes, 1994, p. 533), o
vocabulo evdpyeia esta presente, especificamente na ligdo sobre metafora, do livro Ill.

Cicero, contudo, ao citar enargeia, parece deslocar o alcance semantico do
termo: o gramatico ndo o entende prioritariamente como meétodo descritivo voltado a
produzir um efeito de visibilidade, mas como a proépria “nitidez” ou “evidéncia” do
discurso. Nesse sentido, ha uma mudanca de énfase: enquanto Aristételes associa
enargeia a uma técnica expressiva vinculada a clareza, Cicero a apresenta como
qualidade intrinseca da expressao, um estado de luminosidade autoevidente que néo
requer definigdo?®.

Quarenta anos depois, em Instituicdo oratéria, o retérico latino Quintiliano

coaduna com Cicero, ao escrever sobre gvapyzela:

[...] Porisso, no rol dos ornamentos coloquemos evdpyeia [...], porque é mais
que a simples evidéncia, ou, segundo outros afirmam, é antes colocagéo
diante dos olhos do que transparéncia: aquela revela, esta de algum modo se
mostra. (Quintiliano, 2016, p. 257, grifo nosso)®

Da explicagdo de Quintiliano, inferimos o claro estabelecimento de uma
relacdo hierarquica entre evapyeia e evidéncia: esta pertence aquela. A evidéncia é,
portanto, um meio, uma estratégia, um dispositivo, uma ferramenta retérica para gerar
enargeia. E, mesmo ao aproximar-se dela, ainda o fara apenas enquanto efeito,
aparéncia, rastro, impressao de que o fato ocorre diante dos olhos, transformando o
publico em testemunha ocular dos acontecimentos, conforme Bianca Morganti (2008).
E impressdo porque “a apresentacdo aos olhos é antes discursiva que fisica: o
discurso é elaborado com tamanha precisao que o ‘objeto’ por ele apresentado é tido
pelos leitores/ouvintes como se diante de seus préprios olhos, olhos estes que sao
incorpéreos por estarem presentes apenas na imaginagdo do publico. Este
procedimento de visualizagao é adquirido através de um trabalho minucioso com a
linguagem”, como bem explica Leticia Almeida (2020, p. 155).

Em periodo coeténeo ao trabalho de Quintiliano, ja se nota a presencga efetiva
da nomenclatura ék@paoic (ekphrasis) nos manuais retéricos gregos. Entre os

progymnasmata que definem e exemplificam o conceito, destacam-se os atribuidos a

49 Nesta pesquisa, mais adiante, adotaremos a perspectiva do filésofo, e ndo a do gramatico sobre
enargeia, principalmente na segéo 2.2.3.

%0 No original em latim: “Itaque evdpyeia [...], quia plus est evidentia vel, ut alii dicunt, repraesentation
quam perspicuitas, et illud patet, hoc se quodammodo ostendit, inter ornamenta ponamus”.
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Elio Tedo de Alexandria (c. 40-100 d.C.); Hermdgenes de Tarso (c. 161-225 d.C.);
Afténio de Antioquia (c. 315-? d.C.); e Nicolau de Mira (c. 410-491 d.C.). Conforme
George Kennedy (2003), o compéndio elencado mais antigo € o de Te&o, produzido
em algum momento entre os séculos | e Il d.C., momento em que as ligcdes retodricas
ainda estavam em processo de implementag¢ao no curriculo educacional. Ja o manual
mais recente da lista € o de Nicolau, elaborado no século V d.C., e é provavel que o
retérico tenha sido também professor na instituicdo conhecida modernamente como
Universidade de Constantinopla, cuja fundagéo ocorreu em 425 d.C.

No Progymnasmata de Teao, lemos sobre a écfrase como um tipo de discurso
descritivo e somos informados quanto a diversidade de assuntos que podem ser

evocados por ela:

A écfrase é um discurso descritivo que, de maneira clara, coloca diante dos
olhos o que se pretende mostrar.

E a exposigao pode ser feita de pessoas, de coisas, de lugares e de tempos.
(Elio Tedo, 1997, p. 66, tradugdo nossa)®'

Da obra Opera de Hermogenes, ressaltamos a énfase a clareza e vivacidade
da forma ecfrastica, caracteristicas que estimulam os ouvintes a verem com os olhos

da mente:

As caracteristicas da écfrase [ékppaoi¢] sdo, acima de tudo, a clareza e a
vividez. Pois é necessario que a descri¢cao seja feita de tal maneira que, por
meio da audicdo, quase se consiga visualizar aquilo que esta sendo dito.
(Hermodgenes, 1969, p. 86, tradugdo nossa)®?.

Do manual de Afténio, destacamos um exemplo de écfrase, que, conforme o
autor, é capaz de representar figurativamente a dinamica de um lugar. Trata-se da

ekphrasis sobre o Serapeu (Acrépole) de Alexandria®:

Ao entrar na prépria acropole, entra-se em um Uunico espago aberto,
delimitado por quatro lados iguais, e sua figura € mais como a de uma
magquina de guerra (ou seja, um retangulo oco). No meio ha um patio, cercado

51 No original em grego: “"EK@paaig £€0TI AOyog TTEpINYNUATIKOG £vapy®g UTT Syiv &ywy 10 dnAoUuevov.
Fivetal 8¢ EKPPACIC TIPOCWTTWV TE Kai TTPAYUATWY Kai TOTTWYV Kai Xpovwy. — MpocwTwv uév olv, oiov
10 Ounpikoy, [...]".

52 No original em grego: “ApeTai 8¢ EKQPACEWS HANIOTA PEV OAPAVEIA Kai EVAPYEIa SET yap TRV Epunveiav
014 TAG AKORG oxedOV TAV OWIV unxavaoar”.

53 Cf. a reconstrugdo em 3D do Serapeu de Alexandria no documentario “Alexandria’s Serapeum:
Temple of Serapis and Ancient Public Library”, do canal Slice History. Disponivel em:
<https://youtu.be/T86i0Q6F3r87si=frAKekLk40oRVIjKU>. Acesso em: 17 out. 2025.
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por uma colunata. Estoas [um tipo de corredor coberto formado por pérticos]
dao continuidade ao pétio e sdo divididos por colunas iguais, e, quanto a sua
medida, € a maior possivel. Cada estoa termina em outra colunata
transversal, e uma coluna dupla o divide de outro, um terminando e a outro
comegando novamente. Pequenas estruturas cobertas sdo construidas
dentro dos estoas; algumas sao salas de leitura para livros, oferecendo uma
oportunidade para os estudiosos buscarem conhecimento e despertando toda
a cidade para a possibilidade de sabedoria; outras foram construidas como
santuarios para os deuses antigos. O ouro adorna o teto dos pérticos cobertos
e os capitéis das colunas sdo feitos de bronze, revestidos de ouro. A
decoracao do patio ndo é toda a mesma; diferentes partes foram feitas de
forma distinta. Uma parte tem uma representagéo das aventuras de Perseu.
Uma coluna mais alta que as outras fica no meio, tornando o lugar visivel. Um
visitante, até este ponto, ndo sabe para onde esta indo, a menos que use tal
coluna como um marco do caminho. Ela torna a acrépole visivel tanto por
terra quanto por mar [...]. (Afténio, 1839, p. 60-61, tradug&o nossa)®

Das licdes preliminares propostas por Nicolau de Mira, mencionamos a

distingdo estabelecida entre a descricdo ecfrastica e a narrativa:

Ecfrase [ékppaoic] € um discurso descritivo, que traz o que é descrito
claramente [évapywg] diante dos olhos. "Claramente" é acrescentado porque,
assim, a écfrase se diferencia mais da narragéo; esta oferece uma exposi¢ao
simples de agbes, enquanto aquela tenta transformar os ouvintes em
espectadores. (Nicolau, 1913, p. 68, tradugdo nossa)®®

Além disso, a conceituacdo de Nicolau traca um paralelo entre os termos
ekphrasis (Ekppaaig) e enargds (Evapywg), que muito nos interessa. O advérbio
enargds (Evapywg), que descreve a maneira clara ou evidente de uma forma, provém

da fusdo de:

* en- (&v-), prefixo que significa "dentro”;
* argos (apyog), que denota "claro" ou "brilhante"; e

* -W¢, sufixo o que indica o modo da acéo.

% No original em grego: “Eicioudi &¢ Trap’ auTiv TRV AKPOTIOAIV TETTOPGC! TTAEUPQIS €ig XWpov ioaig
dinpnTal, Kai T0 oxfpa TAagiov TuyXavel To0 unxaviuaTog: aUAR & KaTd Héoov TTEPICTUAOG. Kail THV HEV
aUAnv aToai dladéxovtal, atoai O¢ ioaig dlagopoupevai Xioal, kai JETpov auTaig, Yed’ O T TTAéov olY
Utrdpxel AaPeiv. ékdotn O& oTod TEAEUTO TIPOG €yKApolov ETepov, Kai Xiwv OITTAR TTpOG ékaTtépav
diaipeital, oTod¢ TAG WiV aUARS oliong, Ti¢ 8¢ al TTAAIV KaTaixouoag. TTap’ oikoBOUETTal & OKEUOI TGV
oTo(v. "Evdo0Bev oi uev Tapeia yeyevnuévol Taig BiBAolg, Toig QIAoTIOVOTGIV AveEWYHEVOI, PINOGOQPEIV Kai
ToAEIv dTmacav €ig é¢ouaiav TG coiag £TTaipovTeG, oi O Toug TTaAaloug Beoug TIUdv iGpupévol Beolg:
dpoen 8¢ Taic oToaic AV XpUoEOS KaTsoKauaopévog, Kai KopucpaTg XiOVEG XAAKQ pév éeénuoupnuévm
XpUow O¢ oustxpuppavm TAG MEV oUV AUARG xpuodg O Koopog GAAO pEv yap GAANG nv, 10 &¢ Ta
I'I£|0|chpaTou €IXEV QUAAPATA Kai péoov EXEI TIC Xiwv PfiKog pEv UTrepéxouaa, katadnAov B¢ Trololica TOV
XWpov, oUTw Tig TTpoadWewg 6 o100 EyVWKE, UM ONPEIW TH XIWV, TOV 630V XpWHEVOUGS, KAl TTEPIQAV]
TIOIET TRV AKPOTTOAIV TTPOG Yijv Te Kai Bdhacaoav [...]".
55 No original em grego: “Ekppaaic £€0Ti AGyog a@nynuatikdg, Ut dwiv dywv Evapy®g 1O dnAoUuevoy.
TpocékelTal B¢ Evapy®g, 0TI katd TolTo pahioTa Tf¢ dinynocwg diagépel-f JeEv yap WIANV Exel EkBeatv
TPAYUATWY, i 8¢ TelpdTal BedTag Toug dkouovTtag £pyaleabal”.
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Da mesma raiz etimoldgica, temos o substantivo enargeia (évapyeia), que

corresponde, como ja vimos, a vivacidade ou clareza:

* en- (év-), prefixo que significa "dentro";
* argos (apyog), que denota "claro" ou "brilhante"; e

* -ja (-10), sufixo que forma substantivos abstratos no grego.

Nao surpreende, portanto, que os progymnasmata de Tedo, Hermdgenes,
Afténio e Nicolau tenham incorporado a pratica da écfrase orientada pela enargeia.
Nesses exercicios retoricos, o texto ecfrastico assume simultaneamente uma funcao
descritiva, responsavel pelo detalhamento ou pela pormenorizag¢ao do discurso, e uma
funcdo de evidenciagdo, voltada a producdo de uma impressdo mental vivida
(diagrama 3). Afinal, ainda que o discurso seja “dez mil vezes vivido”, &€ impossivel
trazé-lo literalmente diante dos olhos fisicos, como observa Jodo de Sardis (apud

Rusten & Squire, 2017) em seu comentario ao exercicio de Afténio.

Diagrama 3: Relagao entre enargeia, descrigdo e evidenciagdo para a formacao da écfrase classica

£xppaolg

Descricdo Ecfrase Evidenciacdo
funcéode recurso retérico de funcao de
detalhamento descrigao e evidenciacio Compreensibilidade

Contudo, aproximadamente um milénio e meio depois, essa compreensao da
écfrase, cujo referente poderia ser o mais diverso tépico (objeto, pessoa, local, época,
circunstancia, animal etc.), deu passagem a um entendimento académico mais
restrito, principalmente dentro dos estudos comparativos entre artes visuais e

literatura.
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2.2.2. Dispositivo poético moderno

Na segunda metade do século XX, com o surgimento de novas teorias
estéticas e filosoficas e a reprodutibilidade técnica das obras de arte, a interface entre
artes visuais e literatura passou a gozar de certo entusiasmo no campo académico.
Com isso, a ekphrasis antiga ressurgiu, mas transfigurada em um manto moderno. Na
década de 1950, Leo Spitzer foi quem retomou o uso do termo no discurso literario
ocidental, em um artigo a respeito do poema “Ode sobre uma urna grega”, de John

Keats. Acerca do tema intrinseco a essa poesia, o fildlogo comenta:

E, em primeiro lugar, a descricdo de uma urna — isto &, pertence ao género,
conhecido na literatura ocidental de Homero e Tedcrito até os parnasianos e
a Rilke, da ecphrasis, descricao poética de uma obra de arte pictérica ou
escultural, descricdo que implica, nas palavras de Théophile Gautier, “une
transposition d'art’, a reproducdo, por meio de palavras, de objets d'art
perceptiveis pelos sentidos (“ut pictura poesis”). (Spitzer, 1983, p. 325)

A reflexdo de Spitzer (1983) desloca o classico emprego retérico da écfrase
para o moderno uso poético. O autor também delimita o tipo de referente da forma
ecfrastica: uma obra de arte pictdrica ou escultural. Por fim, coloca a modalidade
verbal da linguagem como ponto de partida para a operagdo de transposig¢ao
imagética. Ou seja, sob esse prisma, a ordem dos fatores importa para a manifestagao
do fendbmeno: 0 movimento precisa ser do texto literario para a obra de arte.

Nessa mesma linha de raciocinio, encontra-se uma das explicacbes sobre
ekphrasis mais difundidas modernamente, delineada por James Heffernan, na década
de 1990, em sua obra Museum of Words (“Museu de palavras”, em portugués) ao que

lemos:

Como ponto de partida para minha prépria teoria da écfrase, proponho uma
definigdo simples na forma, mas complexa em suas implicagdes: a écfrase é
a representagdo verbal da representagao visual. (Heffernan, 1993, p. 3,
tradugdo nossa)®®

Com essa acepgéo, Heffernan (1993) atribui “um novo sopro de vida” ao que

ele acunha de “termo moribundo” (p. 2, tradugdo nossa)®’. Para o critico de literatura,

56 No original em inglés: “As the point of departure for my own theory of ekphrasis, | propose a definition
simple in form but complex in its implications: ekphrasis is the verbal representation of visual
representation”.

%7 No original em inglés: “to give this moribund term a new lease on life”.
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embora seja possivel explicar textos poéticos sobre obras iconograficas sem
necessariamente mencionar uma nomenclatura, quando se trata de uma analise
metalinguistica, ndo ha outro termo técnico que faga jus ao modo de representacao
imagética que a écfrase designa. Isso ocorre devido a esséncia paragonal das formas
ecfrasticas: primeiro, no ambito da linguagem, por causarem a revolu¢do da imagem
contra o controle da palavra; segundo, na questao cultural de género, por suscitarem
um duelo entre o impacto fixador da beleza feminina e o olhar masculino narrativo; e,
finalmente, no campo histérico, por serem um mecanismo longevo e vital, tdo antigo
quanto a mediagao do escudo de Aquiles feita por Homero, tdo recente quanto a
mediagao, no poema “Auto-retrato num espelho convexo”, feita por John Ashbery em
1974, da pintura homoénima de Parmigianino, datada de 1524%8. A seguir estdo
transcritos os oito primeiros versos ecfrasticos da poesia, traduzidos para a lingua

portuguesa por Viviana Bosi Concagh:

Como fez Parmigianino, a méao direita

Maior do que a cabega, langada contra o espectador

E desviando-se suavemente, como a proteger

O que anuncia. Alguns caixilhos de chumbo, velhas vigas,
Pelica, musselina pregueada, um anel de coral, convergem
Num movimento apoiando o rosto, que flutua

Para ca e para la tal qual a mao

Salvo por estar em repouso. [...]

(Ashbery, 1997, v. 1-8).

Apesar de essa redefinicao de écfrase tocar em topicos frutiferos para a
presente dissertagdo, € valido ressaltar que Heffernan (1993) compreende como
ecfrasticas apenas as obras literarias em sua interface com obras iconograficas
representativas (mimeéticas). Na pratica, além de delimitar o referente ecfrastico a um
objeto artistico, essa concepgao exclui, ainda, boa parte das representagdes que
relacionam literatura a iconografia, como os textos que geram efeitos de linguagem
semelhantes aos gerados por imagens (poemas pictéricos) ou os textos cuja
disposicado grafica esta visivelmente associada ao significado dos signos utilizados

(iconotextos). Ademais, o tedrico, ao abordar sobre o cunho paragonal da écfrase,

%8 Quanto a pintura de Parmigianino, que pertence atualmente ao Museu de Historia da Arte em Viena,
Austria, deixamos a cabo do leitor a imagem mental suscitada pelo poema. Por isso, optamos por ndo
inserir aqui a figura da obra. Se a consulta a ela for desejada, a reprodugao do quadro esta disponivel
em: <https://www.khm.at/en/objectdb/detail/1407/?0offset=9&Iv=list>, acesso em: 17 out. 2025.
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parece imputar, na balanga de sentidos, um peso maior a imagem feminina que a
palavra masculina.

Entretanto, nesta pesquisa, ndo desejamos discutir a relagdo verbo-visual de
forma vertical, isto €, hierarquizada. Estamos focados na tensdo complementar e
permanente (mediag&o) entre obra literaria e iconografica. Acreditamos que ambas as
instancias sdo protagonistas, ao seu modo, para a formacao do fendbmeno ecfrastico.
Por isso, procuramos por uma explicagdo sobre écfrase que leve em conta o jogo
horizontal imbuido na dialética entre 0 moderno carater poético e a qualidade retérica
antiga do dispositivo. Afinal, dizer que o sentido do termo é “moribundo” implica afirmar
que “ele quase morreu” em algum momento da histéria (que seu sentido original se
perdeu ao longo do tempo), mas “retornou” com novos tragos semanticos.

Reconhecemos que esse retorno sob nova roupagem, tecida pela descrigao
literaria de uma obra visual, e que tanto fascinou estudiosos até o final do século XX,
“‘provou ser extremamente proveitoso, em particular no incentivo a intercambios
interdisciplinares entre estudiosos classicos e aqueles especializados em outras areas
da literatura, bem como, até certo ponto, entre estudiosos literarios, historiadores de
arte e arqueodlogos. No entanto, essa conquista aconteceu as custas do significado
antigo, que é frequentemente reconhecido apenas para ser ignorado”, como pondera
Ruth Webb (2009, p. 21, tradugéo nossa)®®. Por isso, em nosso recorte historico,
vamos avangar rumo a tentativas mais recentes, no século XXI, de teorizagdo da

ekphrasis.

2.2.3. Procedimento intermidiatico contemporaneo

De acordo com Dominika Bugno-Narecka e Miriam de Paiva Vieira (2020), a
écfrase tem sido encarada atualmente, dentro da historia da arte e/ou teoria literaria,
como um procedimento intermidiatico. Por intermidialidade, tomamos a conceituagéo
geral proposta por Irina Rajewsky (2012): uma categoria critica para a analise de
fendbmenos oriundos do cruzamento de fronteiras entre duas ou mais midias — em

Nosso caso, entre a representacao verbal e a mental. Com base nessa classificacao

59 No original em inglés: “The late-twentieth-century fascination with the phenomenon of ‘descriptions
of works of art’ has proved extremely fruitful, in particular in encouraging interdisciplinary exchanges
between classical scholars and specialists in other periods of literature and, to some extent, between
literary scholars and historians of art and archaeologists. However, this achievement has been at the
expense of the ancient meaning, which is often acknowledged only to be ignored”.
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mais ampla, Rajewsky sugere, entdo, trés subcategorias distintivas de
intermidialidade. Tal categorizagao reflete a busca por uma abordagem mais uniforme
na analise de fenbmenos intermidiaticos em sua especificidade: (a) de transposicao,
a transformagao de uma midia em outra; (b) de combinagao, a justaposi¢cao de midias
independentes; (c) de referéncia, a citagdo de uma midia em outra.

Nesta dissertacdo, trataremos a écfrase como mecanismo dentro da
subcategoria de transposigéo midiatica, pois, entendemos, como Miriam Vieira (2016),
gue imagens mentais e textos verbais oferecem experiéncias sensoriais distintas por
serem duas midias diferentes, que, juntas, geram uma visao original (nova obra), pois
cada receptor, por ser unico, respondera de um modo distinto. Por isso, a imagem
mental aparenta ser familiar e, ao mesmo tempo, estranha. Familiar porque “a maneira
como vemos as coisas € afetada pelo que sabemos ou pelo que acreditamos”,
segundo John Berger (1999, p. 10); estranha, porque “toda imagem incorpora uma
forma de ver” (p. 12), a maneira de ver de outra pessoa. Entre uma infinidade de
possibilidades, o enunciador escolhe o que dizer, por ou para quem vai falar, e 0o modo
como vai proferir; e o receptor, mesmo que de forma inconsciente, escolhe como vai
reagir psicologica e corporalmente ao enunciado.

De um lado, o emissor precisa ter, como vimos, a habilidade retorica para
suscitar uma imagem vivida na mente do destinatario, mas, de outro, para que a
écfrase se complete, o destinatario precisa ser impactado emocionalmente para
perceber em sua mente a vivacidade da imagem, com base em sua experiéncia prévia
de mundo. Consoante Heidrun Fuhrer e Bernadette Banaskiewicz, “a écfrase coloca
em primeiro plano consistentemente a capacidade performativa do falante, em vez de
um objeto especifico. Gragas a sua experiéncia e imaginagéo, o orador é capaz de
visualizar uma cena, que desencadeia uma cena correspondente e afeta a mente do
publico. Por meio da energeia, ou seja, um tipo especial de clareza, o falante provoca
enargeia, a capacidade performativa de imaginar do publico, e provoca efeitos
emocionais ligados a essas imagens mentais culturalmente construidas” (2014, p. 59,

tradugdo nossa)®?.

60 No original em inglés: “ekphrasis foregrounds consistently the speaker’s performative capacity rather
than a specific object. Thanks to his experience and imagination the speaker is able to visualise a scene,
which sparks a corresponding scene and affect in the minds of the audience. By means of energeia, i.e.
a special type of clarity, the speaker elicits enargeia, the audience’s performative capacity to imagine,
and provokes emotional effects linked to these culturally influenced mental images”.
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Assim, na presente pesquisa, enargeia como forga cinética emocional, a
capacidade de um corpo gerar, pelo movimento patético, uma imagem mental. A
enargeia, portanto, ndo € desenvolvida exclusivamente por meio da ferramenta
ecfrastica, mas, se sobrepde a ela. No entanto, ndo podemos afirmar o contrario. Para
que a eécfrase se efetive, a enargeia € imprescindivel. Ao nosso ver, a ékphrasis € um
dispositivo que une a descricao e a evidenciagao, que, ao serem movidas pela emogao
discursiva da enargeia, geram o fenébmeno da imagem mental (phantasia) no receptor.
Esse € um procedimento poético (poeisis) ndo necessariamente pela natureza literaria
da midia-fonte, mas porque ha uma producdo criativa, baseada na tensao entre
argumentos e sentimentos, de uma nova midia visual no suporte mental. Além disso,
ao produzir uma resposta emocional visualmente imaginativa ao texto, a écfrase
apresenta um aspecto fortemente metalinguistico sobre o fazer poético, como defende
Ermelinda Ferreira (2007), uma vez que ocasiona a reflexdo sobre os modos de
constituigdo da propria linguagem com base na reflexdo sobre a transposi¢ao, de um
receptaculo para outro, de uma representacao (diagrama 4).

A historiadora de arte Mary Carruthers (2011, p. 197) acrescenta que “a
enargeia apela ndo somente para os olhos, mas para todos os sentidos. E facil
esquecer isso quando lemos textos de retdrica, porque a énfase € muito forte no
sentido da visdo. Mas o visual conduz a um engajamento de todos os outros sentidos,
e € acompanhado por eles na constru¢ao de uma ficcdo meticulosamente trabalhada”.
No mesmo viés, Svetlana Alpers (1960) analisa, no campo das artes visuais, 0 método
de escrita de Giorgio Vasari, cuja obra Vidas dos artistas narra a biografia dos
principais mestres do Renascimento. Antes de escritor, Vasari foi ele proprio um artista
plastico e, por isso, recorreu ao artificio ecfrastico para descrever figuras, acdes e
emocdes, afinal, seu texto tinha como publico-alvo outros artistas. No que se refere
ao texto vasariano, Alpers (1960) reflete: “Admitindo seu carater retorico, podemos
definir as descricbes como um renascimento e continuacao do dispositivo tradicional
da écfrase” (p. 191, tradugdo nossa)®’.

Com o objetivo de investigar a vivacidade da descrigao textual, Liliane Louvel
(2006; 2012) discute, no contexto das relagbes intermidiaticas, os conceitos de

pictorialidade e marcadores picturais. Para a autora, o pictural refere-se a emergéncia,

51 No original em inglés: “Admitting their rhetorical character, we can rather define the descriptions as a
revival and continuation of the traditional device of ekphrasis”.
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em um texto literario, de referéncias (diretas ou indiretas) as artes visuais, funcionando
como citagdes com valor estético. Os marcadores picturais, por sua vez, permitem
identificar essa qualidade visual no texto, variando em numero e intensidade, o que
da origem a diferentes graus de saturacao pictural. Louvel propde alguns desses
marcadores como a mencao explicita de obras de arte reais ou ficticias; o uso de
Iéxico técnico (relativo a elementos visuais, técnicas artisticas, géneros etc.); o
enquadramento (como o topos da janela, o uso de déiticos espaciais, o encadeamento
narrativo ou recursos tipograficos com fungao iconica); e, por fim, figuras de linguagem
(como paronomasias, antanaclases, palindromos, quiasmos e antimetaboles)®?. A
écfrase, segundo a tedrica, representa o grau maximo de saturagao pictural, por se
tratar da descricdo de uma obra de arte assumida como tal dentro do texto. E
justamente nesse fascinante universo pictural que buscamos analisar a condigéo

moribunda de Alceste por meio da écfrase.

Diagrama 4: Procedimento intermidiatico contemporaneo da écfrase

EMISSOR

Midia

Fonte

Midia
Mental

RECEPTOR

62 O uso dessas figuras de linguagem confere movimento espacial ao texto, pois esta ligado a ideia de
diregdo. A paranomasia recorre ao emprego de palavras com sonoridade e grafia semelhantes,
enquanto a antanaclise consiste na repeticdo de um mesmo termo com significados distintos. Nesse
par, observa-se um movimento convergente: os pardbnimos orientam para uma diregdo comum, ao
passo que uma unica dire¢cdo pode desdobrar-se em multiplos sentidos, pela polissemia. O palindromo,
por sua vez, é obtido pela indiferenca das dire¢des de leitura, valendo-se de vocabulos ou frases que
podem ser lidos de traz para frente e frente para traz, como no caso de “arara”. O quiasmo caracteriza-
se pela disposi¢ao cruzada de ideias entre oragdes, criando um efeito de espelhamento. A antimetabole,
um tipo de quiasmo, consiste na inversdo da ordem dos elementos da oracao principal para formar
outra oragao de sentido oposto.
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2.3. AECFRASE DA ESTATUA E OUTRAS FORMAS PICTURIAIS

2.3.1. A écfrase da estatua

Se, para utilizar as palavras de Louvel (2006), tomarmos como parametro de
analise a qualidade do efeito pictural evocado pelo dptico-textual a fim de identificar
as passagens potencialmente ecfrasticas na peca de Euripides, certamente nao
passara despercebido o trecho em que Admeto manifesta o intenso desejo de

encomendar uma obra artistica (Alc., v. 349-350):

Admeto
Cinzelada por habeis maos de artistas, tua estatua repousara sobre meu leito

[...]
(Trad. Brandao, 1963, grifo nosso).
S

Admeto

Por habil mao de artistas em efigie

o teu corpo sera estendido no leito

(Trad. Torrano, 2018, grifo nosso)®3.

Nesse breve excerto, observamos uma referéncia explicita a producéo de
uma estatua em homenagem a Alceste, que, no momento dramatico em questao,
encontra-se as portas da morte. Embora, como veremos no terceiro capitulo, existam
diversas obras plasticas posteriores a peca de Euripides que representam a condi¢ao
moribunda de Alceste, ndo localizamos, até o presente momento, na literatura
especializada, evidéncias de que o dramaturgo tenha se inspirado em uma obra “do
mundo real” para descrever a estatua. Por essa razio, partimos do pressuposto de
que se trata de uma criacgao ficticia.

Tal constatagdo torna nossa analise mais delicada, porém, ndo menos
proveitosa. Diferentemente das situagcées em que ha correspondéncia entre a écfrase
e uma obra de arte efetivamente existente — o que permite explorar fendbmenos de
alteracao, distorgao, acréscimo e outros recursos —, aqui ndo € possivel verificar quais

translagdes ocorreram. Ainda assim, consideramos que seja um estudo frutifero,

63 No original em grego: “AdunTog: coQfi O XeIpi TEKTOVWV dEPAg TO OOV €ikaaBiv &v AEKTpoIIV
¢KTOBAOETAI, () TTPOOTIEGOUHAI KOl TIEPITTTUCCWY XEPAC &vopa KaAV aov TAV @iAnv év AykaAaig S6Ew
YUVOITKO KAITTEP OUK EXWV EXEIV: YuXPAV pév, oipal, TEpwIv, GAN’ Spwe BApog Wuxfic amavtioinv av”.
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justamente por estimular o pesquisador a focar na eficacia da passagem
transmidiatica, na capacidade de alojar-se no olhar do leitor (Louvel, 2006).

Nosso objetivo, portanto, € examinar com aten¢cdo os meios pelos quais
Euripides possivelmente engendrou um sistema de representacgao visual em torno dos
versos 349 e 350, pertencentes ao segundo episédio da pega Alceste. A escolha
desse recorte justifica-se pela presenca, ja a uma primeira leitura, de elementos que
se enquadram tanto nos parametros antigos, que admitiam uma ampla variedade de
referentes para a descri¢cao vivida, quanto a luz do debate moderno, que reconhece
nesse trecho um forte candidato a exemplo de écfrase, uma vez que atende ao critério
de descri¢ao verbal de uma representacao visual, ainda que ficticia.

Na tentativa de sistematizar nossa investigagao — tentativa porque é de ordem
complexa — utilizaremos algumas das modulagdes picturais propostas por Louvel
(2006). Para além do critério de citacao explicita a obra de arte, avaliaremos: o
vocabulario artistico especializado; significantes figurativos da linguagem; verbos com
funcao déitica; e o enquadramento do trecho. Além disso, consideraremos o apelo as
emocdes, fator crucial para influenciar imagens mentais, de acordo com Fuhrer e
Banaskiewicz (2014).

2.3.1.1. Léxico especializado e figuras de linguagem

O léxico especializado foi adotado como ponto de partida de nosso estudo

pela afinidade tematica com o primeiro achado pictural de maior saturagao, que foi a
aparicdo de uma obra plastica nos versos 349 e 350. S6 que essa ideia de
confeccionar uma estatua aparece no interior de um longo discurso do rei dirigido a

rainha, o qual transcrevemos integralmente a seguir (Alc., v. 330-369):

Admeto

Nao tenhas receio: sera, ha de ser como pedes. Em vida foste minha unica
esposa; morta, seras a unica a ter este titulo e jamais mulher alguma da
Tessalia, ocupando teu lugar, saudar-me-a como marido: nio existe para isto
outra mulher, por mais nobre e por maior que seja a sua beleza! Bastam-me
os filhos: rogo aos deuses que me concedam possui-los, ja que nao pudemos
conservar-te. Ficarei de luto, ndo um ano, mas toda a minha vida, 6 minha
esposa, detestando aquela que me deu a luz e odiando a meu pai! Com efeito,
eram meus amigos em palavras, ndo em atos. Tu, porém, deste, para salvar-
me, 0 que de mais caro possuias: a tua vida. Nao devo, por ventura, chorar a
perda de semelhante esposa? Porei termo aos alegres cortejos, aos
banquetes, as coroas e aos cantos que alegravam meu palacio. N&do mais
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tangerei o alaude, nem desejarei cantar ao som da flauta libia, pois levaras
contigo todo o encanto da minha vida. Cinzelada por habeis méaos de artistas,
tua estatua repousara sobre meu leito, deitar-me-ei ao lado dela, e
abragando-a, invocarei teu nome, na ilusao de ter nos bragos a minha querida
esposa, embora ela esteja ausente. E um frio deleite, sem divida, mas que
certamente aliviara o peso de minha alma. Visitar-me-as em sonhos,
enchendo-me de alegria: € agradavel, com efeito, rever aqueles a quem
amamos, embora seja em sonhos e por pouco tempo. Ah! Se dispusesse da
voz melodiosa de Orfeu, a fim de seduzir com meu canto a filha de Deméter
Ou seu esposo e arrancar-te do Hades, eu desceria e nem Cérbero, nem
Caronte, o condutor das almas, com seu remo, conseguiriam deter-me, antes
de trazer-te novamente a luz. Ao menos espera-me la embaixo, e, quando eu
morrer, prepara a morada em que viveras comigo. Ordenarei a estas criangas
de me colocarem junto a ti, no mesmo ataude de cedro, onde repousaremos
lado a lado. Que nem a morte me separe de ti, Unico ser que me foi fiel!
(Trad. Brandao, 1963).

Admeto

Sim, assim sera, ndo temas, porque eu
viva te tive e morta s6 a ti chamarao
minha mulher e além de ti nenhuma
noiva tessélia se dirigira a este marido.
Nao ha mulher nem de pai tdo nobre,
nem alias tao notavel pela formosura.
Basta de filhos! Peco aos Deuses

fruir deles, pois de ti ndo fruimos.
Guardarei teu luto ndo por um ano,
mas quanto a vida resistir, mulher,
com horror a minha mae e com édio

a meu pai, caros na fala, ndo no ato.
Tu deste 0 mais caro por minha vida

e salvaste. Nao tenho que gemer

ao perder contigo um cbnjuge tal?
Cessarei as festas, as bebedeiras,
coroas e Musa que estava em casa.
Nunca mais nem tocaria mais lira

nem me animaria ao som de flauta
libia, tu me tiraste o prazer da vida.
Por habil méo de artistas em efigie

o teu corpo sera estendido no leito

em que eu me deitarei e abragarei
chamando-te e crerei ter nos bragos

a cara mulher, ainda que nao tenha.
Frio prazer, suponho, mas aliviaria

do peso da vida. Vindo em sonhos,

tu me alegrarias. E doce ver os nossos,
ainda que a noite, quanto tempo fosse.
Se eu tivesse lingua e canto de Orfeu,
para encantar filha de Deméter e seu
marido com hinos e tirar-te de Hades,
eu desceria, e nem o cao de Plutdo
nem o remeiro guia-mortos Caronte
me impediria de trazer tua vida a luz.
Mas espera-me la, quando eu morrer,
€ prepara a casa, como conviveremos.
Incumbirei que me ponham no mesmo
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cedro teu e estendam o flanco perto

de teu flanco. Nunca mais, nem morto,
seja eu separado de ti, fiel a mim Unical
(Trad. Torrano, 2018)%

Com base na citada tessitura poética, verificamos o uso de vocabulario que
remete: ao género artistico da escultura, pela mencgéo a estatua; ao gesto do artista,
por alusdo as maos habeis; a uma técnica plastica, a cinzelagem; as propriedades do
material escolhido para a estatua, como temperatura, resisténcia, densidade; e, por
fim, a recepgao da obra, especialmente por Admeto. Em conjunto, esses elementos
delineiam as diferentes etapas de um processo artistico, que vai da concepgéao e
execucao da obra a sua fruicao estética.

O verbo cinzelar, na traducado de Brandao (1963), refere-se ao uso de uma
ferramenta propria de artesdos sobre uma matéria-prima dura, destinada a retirar
partes do material até que se definam contornos precisos. A lamina, geralmente
metalica, exige do artifice simultaneamente forga, para aplicar golpes com o martelo
no cabo, e destreza, para alcangar os tragos que darao forma a escultura.

Ja o substantivo efigie, na tradugdo de Torrano (2018), ndo implica
necessariamente uma representacdo tridimensional, pois, em sua acepcao mais
comum, designa o busto de uma pessoa. Contudo, o contexto linguistico evidencia
que se trata de uma figura dotada de profundidade, para além da largura e altura. Isso
se confirma pelos gestos corporais que Admeto associa a obra, ao imaginar-se
estendendo-a em seu leito e abragando-a.

Quando Admeto toma nos bragos a estatua, nas duas tradugdes, seu deleite

€ caracterizado como frio, descricdo que desloca o prazer do campo afetivo para o

64 No original em grego: “AdunTog: unTog £0Tal T8, £0Tal, PR TPEONG: éTTEl O ¢y Kai {oav €ixov, Kai
Bavolo’ éun yuvn poévn kekAnon, koUTig dvTi ool TroTe TOVD' Avdpa vUuen Ocooalic TTpooPBEyEETal.
oUk EoTiv oUTwg olTe TaTpdg elyevolc olT €100¢ BAAWS EKTTPETTEGTATN YUVA. GAIC B¢ TTaidwWV: TOVS'
oévnaiv ebxopal Bgoig yevéaBal: 0ol yap oUk wvrueda. oicw B¢ TTEvBOG oUK £TRaIoV TO GOV AAN’ 0T’ av
aitv oUpdE &vTéxn, yoval, OTuyQV Pév fj u’° ETIKTev, éxBaipwy &' éudv Tratépa: Adyw yap Aoav ouk Epyw
@ilol. oU & avTidoloa TAG éufAg T& IATaTa Wuxic Eowoag. Apd Yol OTEVEIV TIAPA TOIBOS  AUAPTAVOVTI
oulUyou G€0ev; TTAUOW O& KWWOUG CUUTIOTOV B’ opIAiag ote@dvoug Te polodv B i KaTelX’ éuoug
0béuoug. ol yap toT’ oUT’ av BapRitou Biyoiu™ T oUT’ Qv @pév’ €Edpaiul TTPOG AiBuv Aakelv aUAdv: Gu
yap pou Tépyiv éEgilou Biou. co@fi B¢ xeIpi TEKTOVWY JEPAG TO OOV ikaoBEv Ev AéKTpoIOIv EKTABROETal,
(W TTPOOTTECOU Al KAl TIEPITTTUCOWY X£PAg Gvoua KAV ooV THV GIANV &v aykdaAaig 86w yuvaika Kaitrep
oUKk Exwv ExeIv: wuxpav pév, oipal, Tépwiv, GAN" Suwe Bapog wuxic ammavtAoinv Gv. év &' dveipaciv
@OITWOA [’ elPpaivoig Gv: OU yap @iAouc Kav VUKTI AeUooelv, GvTiv' Av Trapii xpovov. €i &’ ‘Op@Eéwg Jol
yAQaooa Kai yéhog apiiv, WoT’ f képnv ARuNnTPog A Keivng Téaiv Uuvolial knAfoavtd o’ €€ "Aidou AaBeiv,
KaTijABov Gv, kai u’ oU6’ 6 MAoUTWVOG KUWYV 006" OUTTI KWTTN WUXOTTOUTTOC av Xdpwv Eaxov, TIpIV £
PO¢ ooV kataoThioal Biov. GAN olv ékeioe TTpoodoka W', 6tav Bdvw, kai dMW EToipal’, wg
ouvoikfoouad Jol. év Taiolv alTaic yap U’ ETMIoKAWW KESPOIC ool TOUODE Beival TTAUPA T  EKTEIVAI TTEAOG
TTAEUPOICI TOIG 00IG: PUNdE yap Bavwy Trote 0ol Xwpig €inv TAg povng ToThAg £Uoi”.
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dominio sensorial. O texto passa entdo a evocar a percepcao tatii do material
escultdrico: no contato entre a pele quente e a superficie gelada, um contraste térmico
capaz de suscitar um arrepio. Em seguida, o rei menciona o desejo de aliviar o peso
da vida. Novamente, ha um duplo sentido, pois, ao suster a estatua, ele experimenta
a resisténcia fisica e simbdlica da matéria. Nesse ponto, Euripides articula um
complexo jogo de figuras: a , que associa tato e visdo na experiéncia da
forma tridimensional; a , que tensiona os pares frio/calor e peso/alivio; e a
, ampliando a ambiguidade sensorial e emocional do gesto.

A ideia de encomendar uma estatua, destinada a perpetuar a memdéria da
rainha ausente, permite estabelecer um paralelo direto com a funcdo das estatuas
funerarias na Grécia Antiga. Para os gregos do periodo Classico, um cadaver n&o
possuia mais humanidade do que uma escultura, uma vez que lhe faltavam as
propriedades vitais que animam o corpo: mover-se, comunicar-se, emocionar-se.
Assim, a imagem esculpida funcionaria em uma logica substitutiva: por meio dela, o
sujeito receptor (Admeto) manteria um acesso mediado ao sujeito original (Alceste). A
rigidez, mudez e apatia da matéria estatuaria refletem, nesse sentido, as mesmas
incapacidades que caracterizam o morto, consoante Cibele Aldrovandi (2006).

Diante disso, poderiamos perguntar: estaria Admeto imaginando erguer, sobre
o leito conjugal, uma kore (k6pn)? Ahipotese é plausivel se considerarmos que, dentro
do repertdrio escultorico grego, a koére designava um tipo especifico de estatua
feminina, representacdo de uma jovem mulher, de porte ereto, vestida e
frequentemente associada a contextos votivos ou funerarios. Segundo Christiane
Sourvinou-Inwood (1996), as korai que se inserem nesse ultimo contexto, o da morte,
correspondem as representacdes de mocgas solteiras falecidas, como exemplifica a
Phrasikleia Kore (figura 2). A pesquisadora observa afinidades iconograficas entre
essa figura e Perséfone, a noiva de Hades, e interpreta essa associagdo como

para a condicao de noivado com a morte. Na cultura grega antiga, o
casamento constituia o apice da realizagdo feminina; morrer solteira significava,
portanto, uma forma de incompletude, razao pela qual a jovem morta era concebida
como uma Perséfone metaférica: uma noiva eterna, suspensa no (sub)mundo.

N&o por acaso, Perséfone € uma das figuras miticas aludidas no discurso de
Admeto. Segundo o rei, seu desejo seria possuir voz melodiosa o bastante para

seduzir a “filha de Deméter” e, assim, arrancar Alceste do Hades. E quem é essa filha?
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a propria Perséfone. Dessarte, a eventual producdo de uma estatua pode ser
compreendida como uma hiperbole. Seguindo o raciocinio proposto por Christiane
Sourvinou-Inwood, ao projetar aimagem da esposa em forma escultérica, o rei parece
sugerir que Alceste ocupa o estatuto de uma noiva inacabada, interrompida entre o
casamento e a morte, cuja unido jamais se consumou plenamente. Desse modo, a
proposta de erigir a estatua ndo apenas torna duradoura a memoria da amada, mas
representa, figurativamente, um retorno ao estado de solteira, um exagero hiperbdlico

qgue coloca Alceste como se nunca tivesse sido esposa, somente prometida a morte.

Figura 2: Phrasikleia Kore (século VI a.C.)
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ARISTON de Paros. Phrasikleia Kore. 550-540 a.C. 1 Escultura em marmore, 179 cm. Atenas, Grécia:
Museu Arqueologico Nacional de Atenas (inventario 4889). Estatua funeraria proveniente da regiéo
Atica, encontrada sobre o timulo de Phrasikleia. Reprodugéo: Zde/Wikimedia Commons, 2010.
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2.3.1.2. Estrutura déitica e apelo as emocdes

Quanto a estrutura déitica, a estatua enquanto obra artistica se projeta em um

tempo futuro dentro do discurso, em um espacgo de feitura que jamais se concretiza
até o fim da tragédia euripidiana, ja que Alceste retorna do mundo dos mortos. A fala
de Admeto, portanto, deveria, em principio, ser adequadamente expressa no modo
subjuntivo, pois indica uma possibilidade ou eventualidade. No entanto, o trecho
subverte essa expectativa: em ambas as traducdes, as ag¢des atribuidas ao corpo

inumano sao formuladas no modo indicativo.

O marido manifesta tamanha confianca de que essas coisas ocorrerao que as
antecipa no discurso, como se estivessem muito mais préximas do aqui e do agora,
um quase-presente. “Sentimos confianga nas seguintes condigbes: se pensamos ter
sido bem-sucedidos em muitas coisas, sem nada haver sofrido; ou se muitas vezes
afrontamos os perigos, saindo sempre deles ilesos. Com efeito, duas razdes
concorrem para que os homens se tornem insensiveis: a primeira, ou nao terem
sofrido desgragas; a segunda, terem socorros a sua disposigdo ponto assim, nos
riscos do mar, uns tém confianga no futuro, porque nunca experimentaram uma
tempestade ponte os outros porque a pratica Ihes fornece socorros”, disserta
Aristoteles (199-, p. 112). Nesse sentido, a estatua post-mortem da esposa amada
seria uma ancora, um porto seguro, para Admeto, ajudando-o a continuar a viver, por
isso ele modula no indicativo os verbos cinzelar e repousar (Trad. Brandao, 1963).

De todo modo, a convicgdo de Admeto parece também nascer da ideia de
que, uma vez com a estatua em seus bracos, ele tera certo dominio ou controle sobre
0 objeto. Isso porque o movimento anguloso da extenséo, que deveria ser realizado
pelas articulagdes de carne e 0sso da esposa, sera aplicado por ele a rigidez da forma
estatual. Ja o gesto de repouso, que, no corpo vivo da amada, deveria restaurar-lhe
as forgas, sera atribuido por ele a efigie sem animo. A forga perene de Alceste estara
na dureza do material escolhido para sua produgdo. O movimento de Alceste
permanecera nas marcas de contorno impressas em sua superficie pelas maos do
artifice, pelo tempo e pelo toque do marido. Tanto no ato de extensao quanto no de
repouso discernirmos o emprego da , um recurso retérico de
deslocamento, de sopro de vida, do ser humano para um nao ser humano. Ademais,

a questdo da posse também se revela na profusdo déitica de verbos pronominais
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essenciais, como “se dirigira”, “deitar-me-ei” e “deter-me”, ou acidentais, como

“salvar-me” e “enchendo-me”.

2.3.1.3. Enquadramento por composigao

O parametro de enquadramento, em nossa analise, tem por finalidade

demarcar a extensdo da écfrase no interior da peca. Buscamos, em principio,
identificar em que pontos topoldgicos o texto ecfrastico se inicia e onde se encerra.

Para tanto, retomaremos as consideragdes de Philippe Hamon (1993) a
respeito de um operador de enquadramento recorrente em descricdes de obras
predominantemente narrativas: o topos da janela e seus correlatos, como portas,
vitrines, estufas, claraboias, vidracas, cristais, grades, entre outros. Conforme o autor,
a janela ocupa um lugar intermediario de desvelamento, capaz de provocar
“revelagdes” nos personagens e de ampliar seu nivel de informagéo sobre o contexto
narrativo. Trata-se, portanto, de um mecanismo descritivo que desempenha fungdes
distributiva, conjuntiva e analégica, na medida em que organiza, conecta e
correlaciona diferentes espacos e, em certos casos, até mesmo sujeitos.

Os versos 330 a 369 ndo contém a presenca desse topos. Porém, se

voltarmos algumas paginas do texto, encontraremos:

(Abre-se a porta principal do palacio. Surge Admeto, amparando,
semidesfalecida, sua esposa Alceste. Sequem-nos os dois filhinhos. Mais
atréds vém os criados, com um leito que é colocado no proscénio). (Trad.
Brandao, 1963, p. 59, grifo nosso).

O trecho em questao, entre parénteses e com fonte italica, assemelha-se a
uma rubrica inserida provavelmente pelo tradutor Brandao (1963), visto que, no
original em grego, nao ha esse tipo de orientagdo quanto ao cenario, a disposi¢cao e
as acbes dos personagens. Todavia, por tratar-se de um drama, e pelo contexto
linguistico, € possivel inferir, sem duvida, o transpasse dos personagens pelo portao
principal do palacio, uma vez que, logo em seguida, o coro emite em bom som (Alc.,
v. 233-234):

Coro
Contemplai! Contempilai! Ei-la que sai do palacio, amparada pelo esposo.
(Trad. Brandao, 1963, grifo nosso).
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S

Coro
Olha! Olha! Ela [Alceste] sai do palacio e vem com 0 esposo.
(Trad. Torrano, 2018, grifo nosso)%®

Para sair do palacio em direcdo ao coro, Alceste e Admeto precisariam
atravessar o portdo. Uma evidéncia visual desse movimento encontra-se na edi¢cao
da peca Alceste, de Euripides, organizada por Elsie Fogerty (1909). No exato ponto
do drama em que Alceste surge diante do publico, o volume apresenta um diagrama
de posicionamento cénico (diagrama 5), em que ha a marcagao da porta principal do
palacio (destaque em vermelho). Ao lado do esquema, ha instrugcbes de cena
referentes a travessia dos personagens, que deveria ser “encoberta” pelas figuras

anteriores dos aftendants, servos e servas.

Diagrama 5: Topos da porta na peca Alceste

Alceste entra, apoiada por duas servas e por
Admeto. Ela é conduzida para a frente e
permanece de pé, apoiando-se nos ombros delas.

. A passagem pela porta é
sempre desajeitada e deve

Guarda Guarda ser ocultada pelas figuras
anteriores das servas.

Servos Servos
O grupo deve fazer uma
Alceste Admeto pausa na posicdo VIIL
Criancas .
Serva - . Deve-se ter grande cuidado
(i na disposicao dessa cena.
Corifeu
Coreutas Coreutas

(Adaptacao de Isabel Bonus apud Forgerty, 1909, p. 13)

Como vimos, o portdo € uma das variantes do tdpos da janela e, desse modo,
pode ser compreendido como um marcador de enquadramento. Sua fungao primeira
€ separar o interior e o exterior do palacio, mas também atua na distingdo entre

conhecimento e ignoréncia a respeito do estado vital da rainha: de um lado, aqueles

65 No original em grego: “Xopd¢ a: idoU idou, 48’ ¢k oUWV dn Kai TTOaIg TTopelsTal”.
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que detém a informacéo (os personagens do interior, como servos, filhos, pais e o
préprio casal); de outro, aqueles que a desconhecem (os personagens do exterior,
como o corifeu e o coro). A porta, assim, funciona simultaneamente como simbolo de
ocultamento e de desvelamento. A abertura do portao finalmente possibilita aqueles
que se encontram do lado de fora verem com seus proprios olhos o desfalecimento
da rainha e tudo o que a ele se relaciona. De fato, € esse 0 momento de maior
transparéncia desde o prologo: o espaco representante se deixa entrever, tendo a
porta como marcador dessa operagao.

Nesta altura, devemos lembrar que os versos da estatua constituem nosso
ponto de referéncia, por oferecerem, de forma altamente nitida, a meng¢ao a uma obra
de arte, ainda que ficticia. Desse modo, raciocinamos que a emolduracédo da écfrase
deve consolidar-se nas imediacdes da descricao escultérica. Em nossa leitura, quanto
menor a distédncia em relagdo a estatua, maior a possibilidade de delimitarmos a forma
ecfrastica, sobretudo quando adotamos uma légica de gradagéo visual.

Por essa razao, tomamos o verso 223 como marco inicial do enquadramento,
por constituir o ponto pregresso mais préximo aos versos da estatua e, portanto, o
momento em que 0 campo de visdo comega a se organizar em direcao a imagem. De
modo analogo, consideramos como marco final o encerramento do segundo episodio
(v. 434), quando Admeto, Eumelo, Perimele e os servos retornam ao interior do palacio

carregando o corpo de Alceste (v. 434):

Admeto
[...] Ela é digna das honras que |he presto, porque, voluntariamente, morreu
em meu lugar.5®

(Os servos, seguidos por Admeto e pelas duas criangas, entram no paléacio,

carregando o corpo de Alceste). (Trad. Brandao, 1963, p. 65).

Essa é a passagem posterior mais proxima da obra escultérica em que se

manifesta o tépos da porta do palacio, além de sugerir uma mudanca no regime da

cena, projetando uma maior transparéncia sobre a morte fisica da rainha. Essa
transparéncia, por sua vez, torna visivel a intensidade dos acontecimentos e evidencia
a saturagdo poética do trecho, marcada pela convergéncia de imagem, emogéo e

desfecho dramatico.

86 No original em grego: “AdunTog: aia 8¢ ol TIPAG, £TTEl TEBVNKEY AvT’ €Yol povn’”.
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Em suma, entendemos como campo emoldurado os versos 223 a 434. Ao

todo, temos 211 versos que compdem a area com maior saturacao pictural da peca:
a ecfrase da estatua.

Com o emolduramento da écfrase ja estabelecido, cabe chamarmos atencgao
para um microguadro que se forma em seu interior: o leito conjugal. Esse espago pode
ser compreendido como uma extenséo a porta enquanto variante do topos da janela.
Denotativamente, o leito n&do é um objeto transparente, tampouco algo que se possa
abrir ou fechar com as méaos; contudo, tal como a janela, ele constitui um ponto de
revelagcdo, um lugar de onde se pode ver o invisivel, por delirio ou em sonho.

E perto do leito que Alceste delira com Hades, quando, na verdade, esta vendo

Tanatos. O leito é a porta de entrada para o submundo (Alc. v. 259-265):

Alceste

(Gritando e debatendo-se nos bragos de Admeto)

Arrastam-me, arrastam-me para a regido dos mortos... ndo estas vendo? E
Plutdo, é ele mesmo... com suas asas e dardejando de sob as negras
sobrancelhas um olhar sombrio... O que desejas fazer?... Larga-me... Infeliz
de mim! Que estrada estou a percorrer!... (Trad. Brand&o, 1963)¢”

E sobre o leito, e abragcado a estatua, que Admeto almeja contemplar, em
sonho, a amada falecida. O leito € uma espécie de caixao para o sepulcro (Alc. v. 354-
356):

Admeto

Vindo em sonhos,

tu me alegrarias. E doce ver os nossos,
ainda que a noite, quanto tempo fosse.
(Trad. Torrano, 2018)%

Ora, néo seria o leito também um dedo de déixis? Afinal, como observa Louvel
(2006), o efeito de enquadramento também pode ser obtido por uma composi¢ao de
quadros menores, pelo encadeamento de microdescrigdes. Nas artes visuais, esse
mesmo principio tem sido observado na presenca de um fépos predominante
composto por topoi que dialogam entre si. A obra Patio de uma casa em Delft, de

Pieter de Hooch, oferece um exemplo dessa operacéo.

67 No original em grego: “AAknaTic: Gyel Y’ Gyel TIG: Gyel pé ig  (oUX OPQG;) vekUWV €C aUAAv, Ut
0@pPUCI Kuavauyéal BAETTWY TTITEpWTAC AIdaC.Ti PEEEIC; Ageg. oiav 6d0v G delhaloTdTa TrpoRaivw”.

% No original em grego: “AdunTog: £V &’ OVeipacIv POITWOdA p’ el@paivolg Gv: ABU yap GIAOUG KAV VUKTI
Aevooelv, OvTiv' av Tropfi xpdvov”.
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Na pintura de Pieter de Hooch (figura 3), uma passagem abobadada ocupa o
primeiro plano e funciona como eixo visual que conduz o olhar para outras entradas:
aqui identificamos o tépos predominante. Nao obstante, esse pértico conecta o patio
a pelo menos quatro aberturas: duas no interior do préprio espago, uma a esquerda e
outra a direita; um portao gradeado, ao exterior; e, por fim, a entrada da casa situada
ao fundo. Essas aberturas configuram variagoes do t6pos principal, pois o observador
s6 pode percebé-las a partir do portico em primeiro plano e de modo parcial, ja que

seus interiores, com excegao do portao gradeado, permanecem imersos na sombra.

Figura 3: Patio de uma casa em Delft, por Pieter de Hooch (século XVII)

HOOCH, Pieter de. Patio de uma casa em Delft. 1658. 1 6leo sobre tela, 73,5 x 60 cm. Londres,
Inglaterra: The National Gallery (inventario NG835). Reprodugéo: Alonso de Mendoza/Wikimedia
Commons, 2019.
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Na peca Alceste, de Euripides, € o movimento da porta do palacio que permite
ao leitor perceber o estado vital da rainha. No entanto, o leito, transportado de dentro
para fora e de fora para dentro, atua como ponto de inflexdo em conluio ao portao.
N&o por acaso, o leito aparece, na adaptacéo teatral de Forgerty (1909), como um dos
principais marcos de referéncia (diagrama 6), dentro do palco®®, para o
posicionamento dos personagens em cena (guardas, servos e servas, Admeto,

criangas, coro etc.): um verdadeiro microenquadramento!

Diagrama 6: O leito como extenséo do topos da porta na peca Alceste

Enquanto esse movimento
é executado, as servas
levantam o véu; e em B,

Todo o Coro entra em duplas no palco e circunda o
corpo com as maos estendidas.

Que a terra se deite leve quando Alceste esta
sobre teu doce peito, completamente fora de
e que sejas sempre abengoada. vista, ela pode sair

discretamente pela porta a
direita (R. Door). Enquanto
isso, as servas erguem o
véu bem alto nas maos e o
carregam para fora, como
se ainda cobrisse o corpo,
pela porta C, de modo que o
publico veja as duas figuras
/ desaparecerem, logo
————— ¢ Cars seguidas pelos guardas,
/ retornando enquanto o coro desce
novamente ao palco. Ao
\\_} descer, devem agrupar-se e
olhar para tras por um
momento.

Guardas

Servas )
carregando 1
o0 corpo ’

Corifeu
(&

(Adaptacao de Isabel Bonus apud Forgerty, 1909, p. 21)

Assim, a écfrase ainda se modula, entre os versos 223 e 434, pelo toépos
predominante da porta, sem deixar de considerar o leito como elemento integrante da

composigdo: um fopos secundario que prolonga o que vai e vem do portao principal.
2.3.1. Outras formas pictoriais

Ao mesmo tempo, convém recordarmos que, no segundo episodio, 0 coro —

e, consequentemente, o leitor, como discutido no primeiro capitulo — ndo se encontra

89 Ha também o altar como elemento demarcatdrio, mas note que ele esta localizado fora do palco.
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totalmente alheio ao estado vital de Alceste, uma vez que outra personagem ja havia
transmitido um relato prévio sobre o assunto. Logo, a situagdo moribunda da rainha ja
estava parcialmente esclarecida. A fala da serva adiciona certa quantidade de luz
sobre o dilema “morte e vida” da rainha. Nesse momento, a serva antecipa um gesto
muito semelhante aquele que sua senhora realizara alguns versos adiante: sair do

palacio, isto &, atravessar o portdo de dentro para fora (Alc., v. 136-140):

Coro

Mas, eis que uma das criadas, vem saindo, em prantos, do palacio. Que
novas ouvirei dela? (A criada). Chorar, quando os senhores também estdo
sob o peso do infortunio, é natural. Mas, a rainha ainda respira? Ja esta
morta? Eis o que desejariamos saber.

(Trad. Brandao, 1963, grifo nosso)

Pouco depois, a serva emite um comunicado oficial sobre as a¢des mais
recentes de Alceste. O drama sofre, entdo, uma focalizacao em flashback, instaurando
um movimento inverso: a atengao externa do coro é conduzida ao espaco mais intimo

do palacio, a cdmara nupcial, cujo centro é o leito (Alc., v. 175-189):

Serva

E depois caida no tdlamo desse modo
pranteou o leito e disse estas palavras:
“O leito, onde soltei virginea donzelice
“por este marido, antes de quem morro,
“salve! Nao te odeio, s6 me destruiste,
“pois por temer trair-te a ti e ao esposo,
“morro. Outra mulher tomara tua posse,
“n&o mais casta e talvez com boa sorte.”
Beija-o prostrada e molha todo o leito
com profuséo de pranto de olhos umidos.
Quando de muitas lagrimas se saciou,
tendo caido do leito, anda cabisbaixa

e saindo do talamo deu muitas voltas

e langou-se outra vez de volta ao leito.
(Trad. Torrano, 2018).

No primeiro episodio, observamos que a relagdo entre a serva e a rainha
corresponde aquela entre o portédo e o leito: este se configura como extensao daquele.
Nesse trecho do drama, ha o desdobramento do t6pos da porta no tépos do talamo.
Identificamos, ainda, diversos usos de linguagem figurada, como: a :

quando o leito é tratado como testemunha ocular e fiel da biografia de Alceste; a

70 No original em grego: “Xopdg: GAN’ 0’ dmad®v £k Sopwv TIG EpxeTal dakpuppooloa: Tiva TUXNV
dkoUooual; TEVOEIV Pév, € TI SEOTIOTAIO! TUYXAVEIL, CUYYVWOTOV: €i & T’ £€0Tiv EPYuxOC yuvr) €iT” olv
OAwAev gidéval BouAoiued’ av’”.
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, especialmente nas expressdes ligadas ao choro, como “molha todo o leito”
e “profusao de pranto de olhos humidos”; e a , presente na interpelagao
direta “6 leito” (Trad. 2018). Esses recursos figurativos suscitam um sentimento de
angustia, associado a sensacdo de confinamento em um espaco reduzido, que
restringe a mobilidade. Tais procedimentos, sem duvida, adicionam saturagdo de
picturalidade ao primeiro episédio. Contudo, enfatizamos que este n&o atinge o grau
ecfrastico, por ndo apresentar referéncia explicita a uma obra de arte!

A nosso ver, ha uma variagao na visibilidade dos acontecimentos para os que
estdo fora do palacio. No prélogo, a questdo vida ou morte de Alceste aparece ainda
muito velada, pois ndo ha meio termo — o ponto de vista de Apolo exclui
necessariamente o de Tanatos: ou a protagonista morre, ou ela vive. No parodo, a
visibilidade ainda é baixa, ja que, para o coro, as duas possibilidades sao plausiveis,
a rainha pode estar viva ou estar morta, mas néo se pode bater o martelo. No primeiro
episodio, atinge-se um nivel médio pelo testemunho da serva, relato de quem viu a
condicdo ambigua de sua ama, ela esta viva e morta ao mesmo tempo. Finalmente,
no segundo episddio, alcanga-se o grau alto de transparéncia, pois Alceste, viva em
cena, declara-se pronta para o sacrificio e efetivamente morre. A progressdo dos
niveis de visibilidade, a cada intervencéo (divina, coral, testemunhal e pessoal), amplia
0 campo do saber. Assim, entendemos que o percurso pode ser lido em escala de
nitidez, em que a passagem de luz do interior para o exterior, entre 0 oculto e o

manifesto, ocorre paulatinamente (diagrama 7).

Diagrama 7: Niveis de nitidez sobre o estado vital de Alceste

Prolégo Parodo Episodio ] Episodio Il

Apolo e Tanatos Alceste esta

” O coro questiona A servarelata =2
discutem se se arainha esta que arainha esta decidida a se
Alceste devg ou viva ou morta viva e morta se_!crlflcar, por
morrer ou viver isso, morre

Muito baixo Baixo Alto

Niveis de nitidez
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Diante disso, é razoavel levantar a seguinte questdo: se tomamos o topos da
porta, e até o leito, como marcador de enquadramento pictural, por que afirmar que o
prélogo apresenta um nivel muito baixo de transparéncia, em vez de nenhum?
Porque, logo nos primeiros versos da peca, ha referéncia ao portdo do palacio, e esse

dado nao pode ser desconsiderado (Alc., v. 22-25):

Apolo

Eu, para ndo me contaminar no palacio abandono estes tetos queridos. Mas,
eis que vejo aproximar-se Téanatos, este ministro dos mortos, que ha de
arrastar Alceste as regides do Hades.

(Trad. Brandao, 1963, grifo nosso).

S

Apolo

Poluéncia ndo me pegue nesta casal
Deixo o carissimo teto deste palacio.
Agora vejo aqui perto Deusa Morte,
sacerdota dos mortos, que a levara
a casa de Hades, [...].

(Trad. Torrano, 2018, grifo nosso)”’

Além disso, constatamos que a apari¢do da porta ja ocorre na abertura do
prélogo, e esse posicionamento também pode ser entendido como elemento de
demarcacao pictural. Como observa Louvel (2006, p. 205, grifos da autora), o texto
portador de picturalidade “marcara sua mudanga de regime por uma mudanca de
linha, a abertura de um novo paragrafo constituindo o iconotexto em unidade”. Nesse
sentido, ndo se pode negar que a operagao no prologo apresenta certo valor pictural.

No prélogo, ha também o uso de déiticos, como “eis” (Trad. Brandao, 1963) e
“agora” (Torrano, 2018). No entanto, tais elementos aparecem um pouco mais adiante
na leitura, especificamente no verso 24.

Apolo da inicio ao prologo proferindo (Alc., v. 1-2):

Apolo

O palacio de Admeto, onde, embora deus, aquiesci em sentar-me @ mesa dos
criados!

(Trad. Brandao, 1963, grifo nosso).

e

™ No original em grego: “ATOMwV: £yw Of, uR HioouaE Y’ év BOPOIG KiXn, ASiTTw pEAGBpwY TGOVOE
@IATATNV aTéynv. 10N 6¢ Tévde Odvarov eicop® TTEAAC, iepéa BavovTwy, O¢ viv gig Aidou déuoug”.
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Apolo

O palacio de Admeto, onde suportei
aceitar mesa servil apesar de ser Deus!
(Trad. Torrano, 2018)"?

Aqui a ocorréncia de “onde” apresenta valor espacial, mas funciona como
conjungao subordinativa, ligando-se a um referente ja nomeado (“palacio de Admeto”),
e, portanto, ndo se classifica como déitico. Embora a expressao “sentar-me a mesa”
traga a carga cinética do ato de pér-se sobre um assento em frente a mesa, também
pode ser lida de forma conotativa, evocando ndo apenas agdo, mas um gesto de
comunhdo ou parcimdnia. De todo modo, ndo podemos ignorar que ha relativa
orientacao déitica no prélogo, embora, a nossa vista, parega que no primeiro episodio,
os elementos representem melhor o quadro-geral.

Para resolver o impasse, propomos considerar, preliminarmente, que a peca
apresenta desde o prologo até o segundo episddio nuances de saturagao picturais
quanto ao estado vital de Alceste, em uma escala crescente até atingir o apice, a
écfrase dos versos 223 a 434, quando se vé claramente a rainha morrer sobre o leito
nupcial. Quanto a classificagdo dos niveis de saturacdo, poderiamos considerar,
talvez, o prélogo como um efeito-quadro e o primeiro episédio como uma descrigéo
pictural? Hipoteses plausiveis. Sem duvida, esse seria um material promissor para
futuras investigagcdes. Por ora, nesta dissertagdo, restringimo-nos a écfrase da
estatua, a unica ocorréncia de gradacgdo altamente nitida identificada em Alceste, de
Euripides.

2 No original em grego: “Xopdg: GAN’ 11 OTTadiv £k dOUwWV TIG EpxeTal dakpuppooloa’”.
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CAPITULO 3. O MITO DE ALCESTE NA ARTE ANTIGA:
PATHOSFORMEL E PRATICAS RITUAIS DE LUTO

E como o vento que no mar se expande,
assim o deus colheu a quase morta

e a levou para longe do marido

a quem deixou, com gesto indiferente,
as cem vidas que a terra oferecia.
Vacilante, ele cambaleou para ambos,
maos estendidas, como se um sonho.
Mas ja estavam na entrada onde as
mulheres, juntas, choravam.”

Neste terceiro capitulo, almejamos investigar de que modo a iconografia
antiga se apropriou do mito de Alceste para representar préticas rituais de luto. A luz
de um repertdrio figurativo da Antiguidade, buscamos compreender as expressoes e
os gestos iconicos da dor em cenas de lamentagao funebre associadas ao mito. Para
esse fim, consideramos pertinentes os encaminhamentos circunscritos pelo
historiador de arte Aby Warburg, sobretudo no que tange ao conceito de Pathosformel.
Assim, inicialmente, apresentaremos breves consideragcbes sobre essa nogao e
discutiremos, com especial aprec¢o, sua aplicagdo ao tema do luto. Em seguida,
empregando o método da montagem, analisaremos a existéncia de formas tangentes
que evidenciam a persisténcia de uma féormula expressiva para a manifestagdo do
lamento funebre. O corpus selecionado para analise € composto por obras
escultéricas que representam a condicdo moribunda de Alceste: relevos em
sarcofagos do século 1 d.C., especificamente os exemplares da Villa Faustina, da Villa
Albani, do Vaticano, do Castelo de Saint-Aignan e da Basilica de Santa Maria delle

Vigne.

3.1. ARTE DA MONTAGEM E FORMULA DE PATHOS

“Se eu tivesse a lingua e o canto de Orfeu”, assim pranteia Admeto em frente
ao leito conjugal onde Alceste esta deitada, “desceria, € nem o cédo de Plutdo nem o

remeiro guia-mortos Caronte me impediria de trazer tua vida a luz (Euripides, trad.

73 Como em sonho, Admeto tenta alcangar Tanatos e Alceste, mas as mulheres ja choram sua partida.
“Alceste”, em Novos Poemas I, de Rainer Maria Rilker (2013).
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Torrano, 1963, v. 357-362)"4. No trecho de maior saturagéo pictural da peca, Euripides
evoca, a lira, os dons divinos de Orfeu. Na mitologia grega classica, Orfeu (Op@eucg)
€ aquele que, pelo poder encantatério da voz, convenceu Hades a restituir-lhe a
esposa, Euridice. Situagdo similar a de Admeto, adequado paralelo ecfrastico.
Todavia, o dramaturgo ndo foi o unico a referenciar a figura mitolégica orfica e sua
relacdo com o mundo dos mortos em um de seus escritos. Transcendendo a tradicao
dramatica classica, Orfeu permanece sendo solicitado como motivo de trabalhos
académicos em tempos modernos, e entre eles esta uma conferéncia ministrada por

Aby Warburg, no ano de 1905, na cidade alema de Hamburgo.

3.1.1. Os painéis de Warburg

Em meio a professores e fildlogos, o historiador de arte Aby Warburg (2010b)
apresentou, em Hamburgo, uma palestra marcante sobre a cena tragica da morte de
Orfeu, cujo resumo foi publicado posteriormente. Na conferéncia, ele buscou
evidenciar a permanéncia da Antiguidade Classica na cultura moderna, tomando como
ponto de partida duas representagdes renascentistas: um desenho de Albrecht Durer
(figura 4) e uma gravura de autor anénimo (figura 5), ambas atualmente pertencentes
ao acervo daquela cidade. Ao compara-las a pinturas em anforas gregas antigas,
como a do Vaso Chiusi, do século V a.C. (figura 6), Warburg identificou uma linguagem
gestual comum, marcada pela mesma intensidade patética. Para o historiador, a morte
de Orfeu n&o constituia mero tema formal de ateli€, mas uma experiéncia carregada
de pathos, um testemunho da sobrevivéncia das emogdes nas formas artisticas do
Renascimento.

A discussao warburguiana sobre a morte de Orfeu revela, como observa a
historiadora de arte Gertrude Bing (1965), uma preocupacéo central com o gesto.
Companheira de trabalho e intérprete privilegiada do pensamento de Warburg, Bing
sublinha que a recorréncia de gestos intensamente expressivos em diferentes obras
renascentistas levou o historiador a concebé-los dentro de um mesmo grupo
simbdlico, o da Pathosformel, ou férmula de pathos. Com esse conceito, Warburg

propOs para as artes visuais uma correspondéncia ao que a tradicdo retérica

4 No original em grego: “AdunTtoc: i & ‘OpPéwg Yol YAOoaa Kai JéAog TTaphiv, WoT i Kopnv AfuNTPog
A keivng Tréoiv Guvoiol knAoavtd o’ ¢¢ "Aidou AaBeiv, katfiABov dv, kai g’ 008" 6 MAoUuTwvog KUwv 008’
oUTTi KWTTN WPUXOTTOUTTOC Gv XApwyv Eaxov, TTpiv £¢ G ooV KataoTioal Biov”.
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denominava topos: uma forma convencionalizada de manifestar um estado de espirito
ou um significado. E nesse horizonte que se insere sua investigacdo sobre a Ninfa,
talvez a mais célebre de suas Pathosformeln. Ele reconheceu na representacao da
heroina mitolégica de cabelos e roupas esvoagcantes um meio de os artistas
acentuarem a sensagao de movimento e o sentimento de vitalidade. “O exemplo mais
conhecido de Pathosformel em Warburg é a chamada ninfa florentina, a “mulher em
movimento, tematizada no chamado ‘Fragmento das Ninfas’. [...] pois a Ninfa, como
um fendmeno pictérico marcante, nao é apenas o detalhe crucial dos afrescos do coro,
mas também, para o estudioso de Hamburgo, um simbolo carregado de tenséo de

sua época”, aponta Claudia Wedepohl (2009, p. 25, tradugao nossa)’®.

Figura 4: A morte de Orfeu, por Albrecht Direr (século XV)

DURER, Albrecht. A morte de Orfeu. 1494. 1 Tinta sobre papel, 28,9 x 22,5 cm. Hamburgo, Alemanha:
Kunsthalle (inventario 23006). Reprodugéo: Web Gallery of Art, 2025.

> No original em alemao: “Warburgs bekanntestes Beispiel einer Pathosformel ist die als Ninfa fiorentina
bezeichnete, im sogenannten »Nymphenfragment« thematisierte »laufende Fraux. [...] denn die Ninfa
ist als ins Auge springendes »bildhaftes<« Phanomen nicht nur das entscheidende Detail der Chorfresken,
sie ist fur den Hamburger Gelehrten auch ein spannungshaltiges Symbol ihrer Epoche”.
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Figura 5: A morte de Orfeu, por autor anénimo (século XV)

A MORTE de Orfeu. c. 1470-1480. 1 Gravura em cobre. Hamburgo, Alemanha: Kunsthalle. Possivel
autoria de Maestro Ferrarese, do circulo de Mantegna. Reproducao: Welcome Collection/Wikimedia
Commons, 2018.

Figura 6: A morte de Orfeu, esbogo de representagdo no Vaso Chiusi do século V a.C.

DESCONHECIDO. A morte de Orfeu. 1871. 1 Tinta sobre papel. Esbogo de pintura em figuras
vermelhas representada em uma das faces do Vaso Chiusi, um stamnos de 450-425 a.C. Anteriormente
o desenho fazia parte da cole¢ao Emil Braun, mas esta perdido na atualidade. Reprodugéo: Engramma,
2024.
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Warburg, porém, ndo nos deixou o trabalho facilitado de situa-lo em sua
prépria época, como recorda Bing (1965). Em todos os seus escritos, ha vestigios de
destrogos, marcados por pesquisas inacabadas e por projetos concluidos que se
erguem sobre ruinas. Essas ruinas, longe de serem um obstaculo, conferem a sua
obra o poder de testemunhar construgbes maiores e de desafiar o leitor a imagina-las
na completude. Para Warburg, o historiador da arte, ao olhar para o passado,
confronta-se com uma realidade tdo complexa para nds quanto o presente o foi para
aqueles que o viveram. As ruinas, unicas testemunhas desse passado, devem ser
lidas como vestigios de reagbes emocionais humanas, fragmentos psiquicos que
sobrevivem em formas. Desse modo, Warburg abriu o campo da histéria para o
conceito de Nachleben der Antikes, ou sobrevivéncia da Antiguidade, encarnada ou
corporificada em Pathosformeln, em formas afetivas primitivas.

De acordo com Georges Didi-Huberman (2013), um dos principais
hermeneutas da obra warburguiana, o desvelamento das férmulas de pathos néo é
simples nem 6bvio. Nao basta reconhecer analogias entre diferentes representagoes
de um mesmo tipo de gestualidade para que se revele sua ligagdo genealdgica e se
compreenda o processo de sobrevivéncia do antigo. As fontes e bases tedricas da
Pathosformel s&o inumeras e envolvem minimamente as areas da filosofia,
antropologia e histéria, para além da literatura, psicanalise, entre outras. “Se as
férmulas de pathos empregadas por Mantegna e Durer s&o tdo ‘arqueologicamente
fieis’, isso ndo quer dizer apenas que esses dois artistas copiaram bem os seus
modelos antigos: quer dizer também que o homem moderno, quer o busque ou nao,
confronta-se ‘energeticamente’ com o mundo por meio de ‘marcas expressivas’
[Ausdrucksprdgungen], as quais, mesmo tendo estado enterradas, nunca
desapareceram de seu solo cultural ou de sua ‘memdria coletiva’, pondera Didi-
Huberman (2013, p. 206-207). A Nacheleben das Pathosformeln &, portanto, um
principio transversal a qualquer recorte cronoldgico, que evidencia a continuidade e a
tenacidade das formas antigas na longa duragdo da historia da arte ocidental, principio
este que deve ser demonstrado por meio de um arcabouco interdisciplinar robusto.

A reflexdo sobre a Nachleben das Pathosformeln encontra seu
desdobramento mais ambicioso em Mnemosyne, empreitada iniciada por Aby
Warburg em 1924. A iniciativa recebeu esse nome por representar uma memaoria viva,

em aluséo a figura mitolégica de Mnemosyne, mée das nove Musas — divindades que
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presidem as artes e as ciéncias — e “vagamente aparentada com a Ninfa”, como
observa Didi-Huberman (2013, p. 383, grifo do autor). O Atlas Mnemosyne consistia,
essencialmente, em uma coleg¢ao de fotografias de obras de arte, fotocopias de livros
e material grafico de jornais ou da vida cotidiana, que foram organizadas em grupos
tematicos (figura 7). Cada grupo ficava suportado em um grande painel de tecido preto
estendido em chassis. As reproducgdes, em cromatica preto-branca e com tamanhos
variados, eram dispostas lado a lado de forma regular. Por razdo de as imagens
estarem apenas presas ao suporte e nao coladas, sua manipulagdo, tanto a
transferéncia de um grupo a outro quanto o rearranjo dentro de um mesmo painel, era

facilitada.

Figura 7: O Atlas Mnemosyne, de Aby Warburg (século XX)

Fotografia do Atlas Mnemosyne retirada em 1927, na sala de leitura da Biblioteca Warburg para a
Ciéncia da Cultura em Hamburgo, Alemanha. Reprodugéo: The Time Literaty Supplement, 2025.

Dessa possibilidade de constante recomposicdo, emergia o dialético e
experimental método da montagem. Embora o corpus de fotografias do Mnemosyne

ja fosse extenso, Warburg o mantinha sempre aberto ao infinito, pois o considerava
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um sistema transiconografico. A permanente permutabilidade das configuracdes, e
cada disparidade e homologia manifestas, visava demonstrar a plasticidade da
memoria das imagens e dos simbolos na cultura. A montagem n&o possuia um
“objetivo” no sentido tradicional; antes, buscava evidenciar a propria complexidade do
sistema, lidando com a descontinuidade do continuum figurativo por meio da
remontagem dos conjuntos e da criagdo de ritmos visuais inéditos. “Cada ‘detalhe’ de
Mnemosyne poderia ser analisado em fungédo da rede de ‘intervalos’ produzida por
seu préprio enquadramento”, acrescenta Didi-Huberman (2013, p. 417).

O historiador de arte Martin Warnke (2010) relata que, de fato, Mnemosyne
passou por diversas modificagdes ao longo dos anos, até a morte de Warburg, em
1929. Além de seu carater circular e permanentemente aberto, a iniciativa era
constantemente revista a partir das sugestdes e obje¢cdes de seus colaboradores,
entre eles Gertrud Bing, Fritz Saxl e Lothar Freund. Desse processo resultaram trés
séries expositivas de fotografias fixadas em painéis: uma concluida em 1928 e duas
em 1929.

Apesar de todos os esforgos, conforme constatado em carta enviada por Fritz
Saxl a uma editora na década de 1930, a publicacédo efetiva do Atlas Mnemosyne
ocorreu 64 anos depois: em 1994, de forma restrita, para fins de acompanhamento
em exposicoes. A autorizacao para reproducéo integral ocorreu somente em 2007, de
acordo com Roberto Ohrt e Axel Heil (2020). Nesta dissertacdo, adotamos a
publicacao do atlas em 2010, na lingua espanhola, pela Editora Akal, sob coordenacao
de Martin Warnke, em colaboragdo com Claudia Brink. Essa edicdo baseia-se na
ultima série expositiva de 1929 e reune fotografias dos 79 painéis originais, além de
trés pranchas adicionais, identificadas pelas letras A, B e C.

Contudo, até recentemente, eram conhecidas apenas fotografias em preto e
branco do atlas, aquelas disponiveis no livro publicado. A experiéncia imersiva, isto €,
uma exposi¢gado contendo todas as pecgas originais do atlas para apreciagéo sé se
concretizou em 4 de setembro de 2020, como enfatiza Ledo Serva (2021)6. Mas, em
virtude da pandemia de Covid-19, o periodo da mostra presencial foi breve,
circunstancia que levou o Instituto Warburg, organizador do evento, a disponibilizar

um four virtual da exposi¢céo, com midias em alta resolugao e interface interativa. Essa

6 Disponivel em: <https://warburg.sas.ac.uk/news-events/whats/exhibitions-seasons/aby-warburg-
bilderatlas-mnemosyne-virtual-exhibition>. Acesso em: 20 out. 2025.
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manobra revelou-se grandiosa, pois tornou acessivel ao grande publico o inventario
warburguiano de imagens: “Com sua colegao de imagens, Mnemosyne quer ser, antes
de tudo, um inventario dos modelos preexistentes da Antiguidade que influiram na
representacdo da vida em movimento e determinaram o estilo artistico do

Renascimento” (Warburg, 2010a, p. 3, tradugdo nossa)’’.

3.1.2. O quinto painel de Mnemosyne

Entre os painéis de Mnemosyne, gostariamos de destacar a PRANCHA 5 (figura
8). Conforme Monica Centanni et alii (2000), essa prancha aborda, sobretudo, as
tematicas da Mae, de Dioniso e de Hades, suportando imagens que articulam os ciclos
de vida, morte e renascimento. Nele figuram mitos gregos em que a méae assassina,
literal ou simbolicamente, a propria prole: Cibele, Niobe, Mirra e Medeia. Também ha
representacdes dos inimigos de Dioniso, que sofrem a puni¢do dionisiaca infligida
pelas ménades, como Penteu, Licurgo e Orfeu. O conjunto inclui ainda referéncias a
figuras que retornam do Hades, de modo permanente ou temporario, entre as quais
estdo Euridice, Alceste, Perséfone e Protesilau.

Na versdo registrada em 1929, o quinto painel comporta, ao todo, 28
reprodugdes, dispostas mais ou menos em quatro colunas. Como ja explanado, o
propdésito de Warburg era manter o atlas em permanente abertura; por essa razéo, ele
préprio ndo outorgou uma numeracao fixa as imagens, deixando a cargo do
observador essa fungao. Assim, para fins de orientacédo, optamos, nesta dissertagao,
por adotar a numeracgao dos objetos reproduzidos conforme a edigdo espanhola de
2010. A numeragao organizada por Martin Warnke (2010) foi concebida de modo a
priorizar a sequéncia de significados estabelecida pelas imagens (diagrama 8). Além
disso, o numero de cada reproducéo foi mantido, sendo acrescida uma letra maiuscula
(XA, XB, XC...) quando a imagem apresenta 0 mesmo objeto sob outro enfoque (seja
um detalhe, uma variagéo iconografica ou uma versédo em desenho, gravura ou cépia).
Ainda, foi utilizado um expoente (X', X2, X3...) quando varias reprodugdes ocupam o
mesmo passe-partout, ou borda de papelao colocada horizontalmente entre a obra e

moldura.

7 No original em espanhol: “Con su acopio de imagenes <Mnemosyne> quiere ser ante todo un
inventario de los modelos antiquizantes preexistentes que influyeron en la representacion de la vida en
movimiento y determinaron el estilo artistico en la época del Renacimiento”.
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Figura 8: A PRANCHA 5, do Atlas Mnemosyne, em exposigao (século XXI)

Fotografia da PRANCHA 5, do Atlas Mnemosyne. O painel atualmente esta disponivel para apreciagao
em tour virtual no site oficial do Instituto Warburg. Foto: © The School of Advanced Study, University of
London, 2025.
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Diagrama 8: Numerac&o das imagens na PRANCHA 5, do Atlas Mnemosyne
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Este esquema e a numeragao das imagens que compdem a prancha cinco do Atlas Mnemosyne foram
propostos por Martin Warnke e sua equipe. Reprodugao: Warburg (2010a, p. 22).

Nesse ultimo caso, enquadram-se quatro representac¢des relacionadas a
figura mitica de Orfeu, todas identificadas com o numero doze. Uma delas, em
particular, a IMAGEM 123, corresponde a ja mencionada por Warburg em sua
conferéncia de 1905, em Hamburgo: um esbogo sobre o tema da morte 6rfica,
reproducao do Vaso de Chiusi (figura 5). Esse pequeno conjunto, inserido no PAINEL
5, fazem parte de um mesmo passe-partout, o que chama a atencao, ja que todas as
demais imagens da tabua foram dispostas separadamente, ainda que tratem de um
mesmo motivo, como ocorre nas representacées de Niobe (IMAGENS 2 a 5), Medeia
(IMAGENS 7 a 10), Penteu (IMAGENS 11, 13 e 14), Perséfone (IMAGENS 15 e 23). Warburg,
portanto, optou por ndo separar as imagens do que chamaremos aqui de subgrupo
doze. Teria ele desejado que o leitor necessariamente estabelecesse a conexao entre
essas quatro representacdes, para além da simples mencdo titular a Orfeu? E

possivel. O fato de as reprodugdes estarem impressas em um unico papel implica que,
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caso fossem movidas dentro ou para fora da tabua cinco, precisariam ser deslocadas
em conjunto. Outro aspecto a ser considerado € a posigdo desse subgrupo
‘inseparavel” na tabua: ele estd localizado a sudoeste, levemente para leste,
consideravelmente para o sul.

Entrementes, ha outro subgrupo da prancha cinco de grande relevancia para
este estudo: as pecas dezessete. Todas dizem respeito a figura mitica de Alceste,
protagonista de nossa pesquisa. As IMAGENS 17 s&o subdivididas em letras, pois se
referem a uma mesma obra iconografica: a representagao da morte de Alceste em um
sarcofago romano, datado de 160-170 d.C. Nenhuma das trés reprodugdes
corresponde a uma fotografia do sarcéfago original, sendo todas desenhos derivados.
De acordo com Carl Robert et alii (1897), A € uma gravura proveniente de um codice
do século XVI, de autoria desconhecida; B constitui um detalhamento de A; e C € um
desenho de H. Schenck. O sarcéfago original encontra-se atualmente desaparecido,
mas, segundo registros, esteve anteriormente localizado em Villa Faustina, Cannes,
Franca.

Citamos ainda as IMAGENS 16 e 21 na referida prancha. A semelhanca da
anterior, a IMAGEM 16 € um desenho produzido por Eichler, em 1874, baseado em uma
representacdo da morte de Alceste em sarcofago romano datado de 150-175 d.C.,
conservado na Villa Albani, Roma, Italia. A IMAGEM 21, por sua vez, € uma fotografia
do sarcofago de Gaius Junius Euhodus e de Metilia Acte, datado de 160-170 d.C.,
atualmente exposto no Museu Chiaramonti, Vaticano. Dessa ultima obra, ha capturas
em alta definicdo, o que permite analisar melhor os detalhes iconograficos da cena
representada. Se, no painel cinco, tomarmos o grupo 6rfico a sudoeste, o conjunto
alcestino praticamente se localiza acima, a noroeste (sobretudo se lembrarmos que a
imagem dezessete B € um detalhe da A). Apenas a IMAGEM 21 fica ao lado direito do
subconjunto referente a Orfeu.

Que as pecgas-retrato de Alceste fazem parte de um painel da morte, Aby
Warburg deixou visualmente sugerido na quinta tabua. Passemos, adiante, a analisar
de que maneira essa figura materna moribunda aparece nas obras antigas escolhidas
para o corpus desta pesquisa, demonstrando que ligacdo ha entre as formas

representadas iconograficamente e praticas culturais em Epoca Cléssica.
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3.2. O TEATRO RITUAL DA MORTE

Assim como o historiador da arte Aby Warburg, buscamos, em nossa analise
iconografica, compor um painel com reproduc¢des fotograficas de obras plasticas que
representam o mito de Alceste. Esse propdsito orientou o primeiro critério de selecéo
das pecas que integram nossa prancha. Assim, tomamos como referéncia os trés
sarcofagos mencionados na quinta tdbua de Mnemosyne: os de Villa Albani (figuras 9
e 9.1), de Villa Faustina (figura 10) e do Vaticano (figuras 11 e 11.1). Posteriormente,
ao aprofundar a pesquisa sobre essas obras funerarias, identificamos mais dois
exemplares de composi¢cdo semelhante: os sarcofagos de Saint-Aignan (figuras 12 e
12.1) e de Santa Maria delle Vigne (figura 13).

O sarcéfago de Saint-Aignan data aproximadamente de 170 a 189 d.C. e foi
encontrado nas proximidades de Roma, medindo 218 x 70 x 48 cm, consoante Carl
Robert et alii (1897). O epitafio, inscrito na parte central superior, dedica-se a jovem
Ulpia Cyrilla, falecida aos 22 anos e 5 meses, filha unica. A auséncia de mencéao a
marido ou filhos sugere, conforme apontam estudos recentes, como o de Sonia
Mucznik (1996), que a jovem poderia ter sido vilva ou divorciada, sem descendentes.
Além disso, a omissdo do nome do pai e a referéncia apenas a uma mae “muito infeliz”
(p. 6, tradugdo nossa)’® indicam que esta provavelmente se encontrava na mesma
condi¢do de soliddo (estado de viuvez ou divércio). A perda da unica filha, nesse
contexto, representaria ndo apenas um sofrimento extremo, mas também a auséncia
de familiares que pudessem realizar os ritos funebres. Em 1734, o sarcofago foi
adquirido pelo Duque de Saint-Aignan, que perdera a esposa durante uma viagem a
Italia. Seu desejo era trasladar o corpo da Duquesa e o sarcéfago para a Franga, a
fim de expd-los na capela do Castelo de Saint-Aignan, o que nunca se concretizou.
Anos mais tarde, o Principe de Chalais, ao encontra-lo abandonado nos patios do
castelo, transferiu-o para uma das salas térreas. Atualmente, o monumento
permanece exposto no pavimento térreo do Castelo de Saint-Aignan, sob guarda do
Marqués de La Roche-Aymon. Ailustragdo da peca, que utilizaremos aqui, foi feita por
Eichler em 1880.

O sarcofago de Santa Maria delle Vigne também remonta ao século Il d.C.,

sendo esculpido em marmore e medindo 200 x 57 x 66 cm, com procedéncia

8 No original em inglés: “most unfortunate mother’.
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desconhecida, conforme a catalogagdo do Ministério da Cultura italiano (2006). Ha
registro de sua reutilizacdo em 1304, quando passou a abrigar os restos mortais de
Anselmo d’Incisa, renomado médico e alquimista italiano que teria atendido
pessoalmente o Papa Antonino Pio e Felipe, o Belo, Rei da Franga. O monumento
reaproveitado foi inicialmente instalado no interior da Basilica de Santa Maria delle
Vigne, em Génova, Italia, e, posteriormente, erigido em um arcosélio no campanario
da mesma igreja. Nessa ocasido, a face frontal, esculpida em baixo-relevo, foi
posicionada voltada para o interior do caixdo, impossibilitando a visualizagao das
figuras. Somente em 1932, durante uma intervengdo de restauragdo, foram
redescobertas as cenas representando o mito de Alceste, além da descoberta de mais
trés esqueletos em seu interior. Hoje, o sarcéfago encontra-se exposto no Museu
Diocesano de Génova, para fins de preservacao, enquanto uma réplica foi instalada
na basilica.

Apresentados os dados historicos e as informagodes técnicas dos dois ultimos
sarcofagos que faltavam para compor integralmente nosso corpus de estudo,
passamos a montagem de nosso painel, inspirado nos moldes warburguianos, mas
com um toque de modernidade. Mantivemos o fundo preto e as reproducgbes das
obras, porém realizamos a composi¢gao de forma digital, utilizando um editor de
imagens. Obtivemos fotografias de quatro sarcofagos, uma vez que o de Villa
Faustina, como ja mencionado, encontra-se atualmente perdido. Para facilitar a
visualizagao, optamos também por inserir, na prancha, ilustragdes derivadas desses
sarcofagos; contudo, foi possivel reunir apenas quatro desenhos, pois nao
localizamos nenhuma gravura correspondente ao sarcéfago de Santa Maria delle
Vigne. As reprodugdes foram dispostas em coluna unica, acompanhadas, a direita,
por suas respectivas ilustracbes. A ordem de disposicao dos sarcéfagos nédo tem
carater determinante neste contexto, podendo ser alterada conforme a necessidade
analitica (diagrama 9).

Por se tratar de uma pesquisa de mestrado, ndo nos propomos a examinar
elemento por elemento, figuragdo por figuragdo, em cada uma das cinco obras
selecionadas. Nosso propésito é evidenciar a Pathosformel do luto, com base nas
formas gestuais recorrentes observadas nas representagdes. Indicaremos, ainda,
variagdes significativas que se destacarem, a nosso ver, na comparagao entre os

sarcofagos, buscando compreender tanto os elementos recorrentes quanto os
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aspectos divergentes especificos, em sua relagdo com as praticas rituais funebres da

Antiguidade Classica.

Diagrama 9: Painel de Alceste




Figura 9: O sarcofago da Villa Albani (século I d.C.)

DESCONHECIDO. A morte de Alceste. c. 150-175 d.C. 1 Original de arte, escultura em baixo-relevo, 200 x 57 x 66 cm. Villa Albani, Roma, Itdlia: Stanza della
Colonna. Reprodugéo: Susan Wood (1978, p. 503).



Figura 9.1: Desenho do sarcéfago da Villa Albani

EICHLER. A morte de Alceste. 1874. Desenho da face frontal do sarcofago da Villa Albani. Reprodugao: Robert et alii (1897, placa 23).



Figura 10: Desenho do sarcéfago da Villa Faustina

DESCONHECIDO. A morte de Alceste. 1550-1555. In: Codex Coburgensis, fol. 44, n. 205. Desenho da face frontal de um sarcéfago romano, c. 160-170 d.C.,
escultura sobre marmore, 220 x 56 x 62 cm. O sarcofago na atualidade esta desaparecido, mas anteriormente se localizava em Villa Faustina, Cannes, Franga.
Reprodugéao: Robert et alii (1897, placa 22).



Figura 11: O sarcéfago do Vaticano (século 11 d.C.)

DESCONHECIDO. A morte de Alceste. c. 161-170 d.C. 1 Original de arte, escultura em baixo-relevo, 213 x 79 x 54 cm. Representagéo em sarcofago de Caio
Junius Euhodus e de sua esposa Metilia Acte, encontrado na regido de Ostia. Roma, Italia: Museu Chiaramonti do Vaticano (inventario 1195). Reprodugao:
Jastrow/Wikimedia Commons, 2006.



Figura 11.1: Desenho do sarcéfago do Vaticano
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EICHLER. A morte de Alceste. 1876. Desenho da face frontal de sarcéfago romano exposto atualmente no Vaticano. Reprodug

26).



Figura 12: O sarcofago do Castelo de Saint-Aignan (século 11 d.C.)
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DESCONHECIDO. A morte de Alceste. c. 170-189 d.C. 1 Original de arte, escultura em baixo-relevo, 218 x 70 x 48 cm. Representagao em sarcéfago de Ulpia
Cyrilla, encontrado nas proximidades de Roma. Loir-et-Cher, Franga: Castelo de Saint-Aignan. Reprodugéo: CPArama, 2016.



Figura 12.1: Desenho do sarcéfago do Castelo de Saint-Aignan
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EICHLER. A morte de Alceste. 1880. Desenho da face frontal de sarcéfago romano exposto atualmente no Castelo de Saint-Aignan. Reprodugdo: Robert et
alii (1897, placa 24).



Figura 13: O sarcéfago da Basilica de Santa Maria delle Vigne (século 11 d.C.)

DESCONHECIDO. A morte de Alceste. séc. Il d.C. 1 Original de arte, escultura em marmore, 200 x 57 x 66 cm. Representacdo em sarcofago de procedéncia
desconhecida, mas que foi reutilizado para guardar os restos mortais do médico Anselmo d’Incisa. Génova, Itadlia: Museu Diocesano. Reproducéo:
Daderot/Wikimedia Commons, 2013.
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3.2.1. Moribundo corpo estendido

De forma unénime, os cinco sarcofagos representam a figura mitica de
Alceste reclinada em um talamo, cercada por diversas pessoas. Algumas a encaram
diretamente; outras, embora com o olhar deslocado, integram claramente a cena em
razao da situagao tragica que envolve a rainha. A cabeceira do leito estd sempre
visivel ao observador, posicionada ligeiramente a direita dos sarcofagos (ndo
exatamente ao centro), enquanto os pés da cama e da heroina permanecem
encobertos, ocultos por algum personagem disposto a sua frente. As pregas do
vestido de Alceste fundem-se as ondulagdes do lencol nupcial, a ponto de, em certos
pontos, tornar-se indistinto o limite entre o tecido conjugal e o traje sacrificial funebre.
Trama por trama. Se lembrarmos do que foi discutido no capitulo 2, sobre o leito como
topos de passagem sepulcral, e considerarmos agora a cena sob o ponto de vista
visual, a cama parece engolir parcialmente o corpo da rainha, sugerindo um processo
de fusao entre ser e 0 ndo ser. Assim, a figura de Alceste revela-se em uma condigao
liminar, em parte viva, em parte morta: moribunda. A por¢ado viva da rainha,
correspondente ao torax, aos bragos e a cabecga, em todas as representagdes, toca,
€ amparada ou sustentada por uma das figuras humanas que a cercam. Pele na pele.

Certamente, mesmo entre os tragos tangentes, ha pequenas variagdes entre
as cinco representagdes que gostariamos de ressaltar, mas que em nada modificam
esse entendimento geral, apenas o enriquecem.

Os sarcofagos de Villa Albani e de Saint-Aignan parecem atribuir maior énfase
aos cabelos ondulados de Alceste, representando-os soltos, com mechas caidas
sobre um dos ombros. Ja na peca do Vaticano, a rainha aparece com um coque, que
mantém suas madeixas presas. Na sociedade romana do século Il d.C., o cabelo
feminino era considerado uma parte erética do corpo, razao pela qual era sinal de
respeito e dignidade que as mulheres o prendessem, mesmo que de forma simples, e
0 cobrisse com um véu. Além disso, mulheres de alta posi¢do social dispunham de
servas encarregadas de cuidar dos cabelos e elaborar penteados. Ou seja, néo
haveria razdo para os fios ndo estarem devidamente amarrados, exceto por uma
situagao atipica. Assim, o fato de o artifice do sarcéfago do Vaticano ter representado
Alceste com o cabelo preso pode sugerir, no contexto geral da cena, um momento

menos avangado de seu estado moribundo, enquanto os de Villa Albani e de Saint-
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Aignan, ao figura-la com os cabelos soltos, parecem remeter a um estagio mais
avancgado desse processo e, consequentemente, transmitirem com maior intensidade
a dor dos personagens.

De fato, no sarcéfago do Vaticano, Alceste “aparece deliberadamente em
postura mais ereta e menos sofredora do que de costume”, conforme observam
Robert et alii (1897, p. 32, tradugdo nossa)’®. Ha outros elementos visuais que
corroboram essa leitura. Entre todos os exemplares analisados, o do Vaticano é
aquele em que o colo de Alceste esta mais coberto. Contudo, justamente por isso, o
olhar do observador se dirige a pequena area de pele exposta no pescogo levemente
inclinado, gesto feminino que expressa vulnerabilidade na cena, mas que também
remete a certa linguagem corporal de entrega patética. Em contraste, os sarcofagos
de Villa Faustina e de Saint-Aignan revelam quase toda a parte ventral da rainha,
apresentando, respectivamente, s6 uma manga caida sobre o biceps direito ou a
completa auséncia de tecido na regido.

Na decodificacdo da Pathosformel que permeia as obras iconograficas
analisadas, outro aspecto que se destaca € a representacdo de Alceste com os
membros superiores languidos, frequentemente sustentados por aqueles que a
cercam. Em Da pintura, Leon Battista Alberti (1999) observa que o artista, ao
representar um corpo morto, enfrenta uma tarefa complexa e, para alcancar éxito,
deve saber figurar cada membro — maos, dedos, cabeca — de forma caida, pendente,
suspensa. E exatamente isso que ocorre nos cinco sarcéfagos. Em todos, a cabeca
de Alceste aparece em declinio: para tras, na peca de Villa Albani; e para o lado direito,
nos demais.

O olhar moribundo, porém, apresenta diferencas interessantes. Nos
sarcofagos de Villa Albani e de Villa Faustina, a rainha mantém o olhar fixo no vazio,
em expressao de desligamento e entrega. No de Saint-Aignan, os olhos estédo
cerrados, como se a morte ja tivesse se consumado. No exemplar do Vaticano, o olhar
parece vazio a primeira vista, mas, em uma observacao mais atenta, percebe-se que
esta focado na cena seguinte, seu retorno do Hades. Ja no sarcéfago de Santa Maria
delle Vigne, embora o rosto ndo esteja completamente preservado, nota-se que

Alceste olha para baixo, em direcao a uma das criangas.

® No original em alemé&o: “erscheint absichtlich in mehr aufrechter und weniger leidender Haltung, als
sonst”.
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Quanto aos bracos e as méaos alcestinos, observamos um dado curioso: o
sarcofago de Santa Maria delle Vigne € o unico em que nenhum dos enlutados segura
as méos de Alceste. O gesto, nesse caso, ou parte dela prépria, ao acariciar as costas
da crianga em um movimento maternal de ternura, ou da propria crianga, que se apoia
na méo da mulher em busca de acolhimento. Nos demais sarcofagos, a mao esquerda
de Alceste é sustentada por uma figura idosa ou, no do Vaticano, por um homem,

enquanto o braco se estende em direcao a lateral do corpo.

3.2.2. Enlutados gestos vorazes e contidos

Em todos os sarcofagos, observamos, ao redor de Alceste, a presenca de
figuras femininas dispostas nas proximidades do leito conjugal. A cabeceira e/ou na
parte posterior do talamo, em segundo plano, encontram-se mulheres dolentes que
expressam corporalmente sua preocupacido com a rainha. A parte superior de seus
corpos, especialmente os bracos e as maos, manifesta uma linguagem visual de
lamento, potencializadora do pathos tragico funebre. Entre esses gestos vorazes de
luto, estdo o arrancar de cabelos, o rasgar das vestes e o0 erguer simultaneo dos
bracos ao alto.

O sarcéfago de Saint-Aignan € o Unico que apresenta uma mulher figurada no
instante em que repousa as maos contra os cabelos. Isolado de seu contexto, esse
ato poderia ser interpretado como uma reagdo comum de nervosismo diante de uma
situacdo adversa. Contudo, considerando as praticas ritualisticas de Iuto na
Antiguidade Classica, o gesto adquire significado mais profundo. Conforme nota Katia
de Azevedo (2023), entre as agdes que compdem a performance funebre feminina, a
representacdo do cabelo em desalinho, arrancado ou cortado configura um dos
topicos centrais da retérica do corpo feminino enlutado, uma manifestacao intensa e
sensorial de dor pela perda de um ente querido. Embora n&do estejam pegando no
cabelo, propriamente dito, nos sarcofagos de Villa Faustina e de Villa Albani, a jovem
que apoia o cotovelo no leito, é retratada com as madeixas soltas. A fortuna critica
costuma identificar essa personagem como uma das servas de Alceste (Robert et alii,
1897; Ntontou, 2015).

No sarcofago de Santa Maria delle Vigne, uma mulher posicionada atras de

Alceste ergue os bragos abertos, com os seios totalmente descobertos e projetados
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para a frente, em um movimento ascensional. Nessa sintaxe composicional,
manifesta-se a expressdo maxima do desespero: um gesto de suplica, invocagao ou
clamor aos céus por auxilio. Curiosamente, nos sarcofagos da Villa Faustina, da Villa
Albani e de Saint-Aignan, essa figura é substituida por uma crianga, identificada pela
literatura especializada como Perimele, filha de Alceste (Robert et alii, 1897; Ntontou,
2015). A menina aparece a esquerda do talamo, na parte inferior da cena, ajoelhada
sobre um scabellum (pequeno banco ou apoio para os pés), com ambos os bragos
erguidos em diregéo ao alto.

Nos sarcéfagos, o gesto de levar a méo ao rosto, a bochecha, ao queixo ou a
testa, condensa a dor em seu grau mais intimo. Ao contrario dos movimentos vorazes
das figuras em desespero, esses gestos se voltam para dentro, transformando o corpo
em receptaculo da auséncia. No sarcéfago de Villa Albani, por exemplo, a mulher
situada a esquerda do leito apoia a face sobre a mao, com os cotovelos recolhidos,
como se o peso do proprio gesto sustentasse a gravidade da perda. Ja no de Villa
Faustina, o idoso que se aproxima de Alceste, provavelmente Feres, leva a mao ao
rosto com o indicador apoiado no queixo — gesto de quem contempla sem poder agir,
suspenso entre o raciocinio e o pranto. Em Santa Maria delle Vigne, ha uma figura
feminina de perfil que apoia a testa na mao, em evidente recolhimento interior,
enquanto o corpo ligeiramente inclinado transmite a sensagao de cansago espiritual.
Tais gestos ndo se abrem ao exterior, mas recolhem a emoc¢ao na fronteira do siléncio.
Como observa Britt-Mari Nasstrom (2003, p. 147, tradugao nossa): “o gesto de velar
ou tocar o rosto € um sinal arquetipico de transformacao, um recolhimento fisico que
reflete a travessia da alma entre estados”®. E exatamente essa travessia que
percebemos nessas figuras: um luto que se interioriza, transfigurado em contengéo,
COmMO Se 0 marmore respirasse apenas 0 necessario para nao se romper.

O toque de maos entre Alceste e aqueles que a cercam é talvez o gesto mais
humano da cena. Nao anuncia a morte, mas confirma a permanéncia da vida, mesmo
diante do fim. Em quase todos os sarcéfagos, esse contato se da na parte superior do
corpo — o dominio dos vivos e da consciéncia. No exemplar de Villa Faustina, a mao
esquerda de Alceste € sustentada com ternura por um homem idoso, provavelmente

Feres, que parece querer prolongar, com o toque, a existéncia que se esvai. Em Villa

8 No original em inglés: “the gesture of veiling or touching the face is an archetypal sign of
transformation, a physical withdrawal that mirrors the soul’s passage between states”.
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Albani, o mesmo gesto € reiterado com delicadeza: o contato ndo é de contengéo,
mas de afago, como se o toque pudesse suavizar a travessia. Trata-se de um gesto
de amparo, que ainda pertence ao campo dos Vvivos, pois 0 que se conserva nele é o
calor do vinculo, a tentativa de preservar a presenga mesmo quando a palavra ja
falhou. Como observa Lada Stevanovi¢ (2009, p. 115, tradugéo nossa): “os gestos de
luto funcionam frequentemente como atos sociais de cuidado; eles ndo apenas
expressam a dor, mas também mantém a continuidade do contato humano, mesmo a
beira da perda™'. Assim, o toque de m&os em Alceste ndo pertence ao mundo dos
mortos, mas ao dos vivos que permanecem, sustentando o corpo e o sentido, antes

que o peso da pedra os separe para sempre.

81 No original em inglés: “mourning gestures often function as social acts of care; they do not only
express grief but also maintain the continuity of human contact, even at the threshold of loss”.



102

CONCLUSAO

Ao concluirmos este percurso, compreendemos que o0 mito de Alceste resiste
nao apenas como uma historia antiga, mas como uma imagem viva que insiste em se
renovar através do tempo. O gesto de quem se oferece a morte em lugar do outro,
que a primeira vista pareceria um ato de resignacgao, revela-se, sob o prisma da arte
e da literatura, uma poténcia afirmativa. A rainha de Feres, ao abdicar da proépria vida,
inscreve-se no imaginario ocidental como uma figura liminar, cuja presenca transita
entre o sagrado e o profano; o feminino e o masculino; o tragico e o comico; o apolineo
e o dionisiaco. No drama euripidiano, sua voz, ainda que entrecortada pelo sopro da
morte, fala pela coletividade das mulheres que, na Antiguidade, tinham no sacrificio
ritual um modo de atingir a eternidade. Ao recuperar essa voz, buscamos n&o apenas
revisitar um mito, mas restituir o seu poder imagético e simbdlico na construgao da
sensibilidade tragica.

Ao longo da pesquisa, investigamos de que modo a écfrase literaria e a
composigao iconografica se aproximam na tarefa de dar forma aquilo que escapa a
palavra e ao olhar: o luto. Vimos que o procedimento ecfrastico, em Euripides, ndo se
restringe a uma descricdo ornamental, mas opera como dispositivo de visualidade e
emocao. Nas cenas em que o portédo e o leito se desdobram como topoi narrativos, o
poeta produz imagens que antecipam a teatralidade dos sarcéfagos romanos. Por
meio da écfrase, o discurso tragico atinge o limiar do visivel, transformando a
linguagem em imagem e a imagem em experiéncia. Em contrapartida, os sarcéfagos
analisados: de Villa Albani, Villa Faustina, Saint-Aignan, Vaticano e Santa Maria delle
Vigne, materializam, na pedra, gestos que a palavra dramatiza: o instante em que o
corpo feminino, imével, torna-se a superficie sobre a qual se inscreve o pathos da
lamentacao.

Percebemos que o mito de Alceste ndo se encerra em sua leitura textual ou
iconografica isolada, mas se reconfigura no espago de contato entre ambas. A partir
dessa interface, emergiu uma gramatica visual do sofrimento, composta por gestos
repetidos, torsdes, maos erguidas, rostos inclinados e corpos projetados sobre o
vazio. Essas formas gestuais, reiteradas em contextos distintos, revelam o
funcionamento da Pathosformel warburguiana, isto €, a permanéncia de uma férmula

emocional que atravessa 0s séculos e reaparece sob novas roupagens.
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Reconhecemos, assim, que a arte antiga n&o apenas representou a dor, mas fixou
nela a energia vital que move a propria historia das imagens.

Com a lente da teoria warburguiana, pudemos compreender que cada gesto
esculpido ou escrito é portador de uma memoria cultural, uma sobrevivéncia do
tragico. O conceito de Nachleben der Antike permitiu-nos identificar a continuidade de
formas e afetos que renascem em diferentes épocas, desafiando o tempo linear. Os
relevos funebres de Alceste, ao mesmo tempo em que perpetuam convencgdes
ritualisticas, também tensionam os limites entre o visivel e o invisivel, o mortal e o
imortal. No olhar fixo da rainha, nas maos suplicantes da filha, nas figuras que se
langam ao alto ou que se retraem contidas, pulsa a mesma energia que Warburg
localizou nos corpos das ménades e nos mantos agitados das ninfas. S&o expressdes
da sobrevivéncia do pathos, do retorno incessante da emocgao ancestral que, ao ser
revivida, refaz o vinculo entre vida e imagem.

As analises empreendidas nos capitulos anteriores confirmaram que a écfrase
e a Pathosformel sdo, em esséncia, modos complementares de manifestacdo da
memoria. Enquanto a primeira atua pela evocagéao poética do visivel, a segunda opera
pela inscricdo corporal da emocdo. Ambas convergem na figura de Alceste, que
encarna o ponto de intersegcdo entre palavra e imagem, entre literatura e arte, entre
rito e representacao. A rainha que morre e retorna da morte simboliza, portanto, o
préprio movimento das imagens na histéria: morrer e renascer, ser velada e revelada,
desaparecer e reaparecer sob novas formas. O mito torna-se, assim, metafora da
dindmica vital que mantém o campo artistico e simbdlico em permanente
metamorfose.

No conjunto das obras analisadas, observamos que a iconografia do luto
feminino nao se limita a exteriorizacdo do sofrimento, mas também comunica uma
pedagogia do olhar. As figuras femininas que cercam Alceste ensinam a ver a dor, a
reconhecé-la como experiéncia compartilhada. Na disposicdo espacial dos
sarcofagos, o corpo da rainha ocupa o eixo compositivo, mas sua centralidade nao &
de dominio, e sim de comunhao: € o corpo que acolhe, que sofre e que media a
passagem entre o humano e o divino. Essa percepcéao reforga a ideia de que o luto,
na arte antiga, ndo é auséncia, mas presenca transformada, e que a imagem funebre
pode ser compreendida como um testemunho de sobrevivéncia: um modo de eternizar

o instante em que a emocao se torna forma.
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Ao reconstituirmos essa rede de correspondéncias entre palavra e imagem,
reconhecemos que o estudo de Alceste ultrapassa a reconstituicdo arqueoldgica de
um mito. Ele revela o préprio mecanismo de funcionamento da memoria cultural
ocidental, fundada na tensao entre razao e emocgao, permanéncia e transformacao.
Por essa via, a tragédia de Euripides e a arte funeraria romana se encontram na
mesma pulsagao simbdlica, expressa por gestos que continuam a falar quando ja nao
ha voz. A Pathosformel do luto, longe de ser um vestigio distante, ainda reverbera nas
praticas contemporaneas de representagao, desafiando-nos a olhar de novo para o
passado e perceber nele a imagem que nos olha de volta.

Diante desse panorama, compreendemos que a arte antiga, ao narrar a morte
de Alceste, ndo a encerra, mas a perpetua como metafora da propria sobrevivéncia
da imagem. Ao investigarmos o entrelacamento entre a écfrase euripidiana e a
iconografia dos sarcofagos, percebemos que o mito nao pertence apenas ao tempo
remoto dos deuses, mas a histéria sensivel da humanidade. As lagrimas, os gestos e
0s corpos representados em pedra ou palavra formam uma constelagdo de sentidos
que ainda nos alcanca. Alceste, rainha silenciosa e verbo encarnado, continua a
ensinar-nos que a imagem nunca cessa de viver: ela atravessa a morte e retorna como
lembrancga, como sombra, como forma. O que resta, ao fim, € a consciéncia de que
toda obra de arte — seja tragica, literaria ou funeraria — é também um exercicio de
sobrevivéncia.

O conjunto de gestos enlutados compde um verdadeiro teatro da morte, em
gue 0 marmore encena a passagem entre presencga e auséncia. Como observa Elisa
Bernard (2016), a imagem funebre condensa uma estase dinamica, onde o gesto,
embora imobilizado, conserva a poténcia do movimento e da voz silenciada. Essa
suspensao do instante, que transforma o corpo em signo narrativo, € o que confere a
cena seu valor ritual. Em dialogo com essa leitura, Camila Alves Jourdan (2016, p.
104) mostra que “o corpo que lamenta ndo apenas manifesta a dor, mas participa de
sua elaboragao social e simbdlica”, ou seja, um modo de fazer do sofrimento uma
forma de sentido. Nesse teatro silencioso, cada gesto € uma fala interrompida, e, ao

mesmo tempo, uma memdria que se eterniza.
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