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RESUMO

As funcdes do coro na comédia de Aristofanes € o titulo e o tema desta tese que investiga o
coro no género que foi praticado na Grécia antiga. Nossa investigacdo pautou-se no principio
de que os textos da Comédia Antiga que chegaram & nossa época foram compostos para serem
postos em cena e, por isso mesmo, tém peculiaridades que devem ser levadas em
consideracdo no momento da analise. Os textos das onze comédias de Aristofanes preservadas
registram um roteiro ficcional que pode ser recuperado apenas pela leitura, como é comum em
todo texto teatral, mas, além disso, os enredos das pegas deixam gravadas as estratégias
cénicas de realizacdo concreta da obra em um espaco teatral especifico. Assim, a partir do
texto, é possivel depreender tanto o enredo quando elementos da performance. Quando
observamos o coro neste género, notamos que, nestes dois aspectos da comédia, ele
desempenha importantes fun¢bes: na narrativa, ele assume diferentes papéis actanciais de
acordo com as exigéncias do roteiro ficcional da peca; e, na performance, assume funcdes
técnicas que viabilizam a apresentacdo da peca em um espaco concreto. A estrutura narrativa
das obras foi estudada pelo viés tedrico da semiologia do teatro. Para o estudo das fungdes do
coro na performance das comedias, foram levadas em consideracdo as condi¢fes materiais
dos festivais teatrais do século V a.C. — espaco amplo da orquestra, aglomeracdo no theatron,
restricdo a, no maximo, cinco atores para desempenhar todas as personagens da peca — e, a
partir dessas exigéncias concretas, observou-se que o coro é um elemento estrutural do género
frequentemente usado pelo poeta para solucionar os problemas ligados as dificuldades

espaciais proprias da realizacéo teatral da Atenas do século V a.C.

Palavras — chave: Coro. Comédia Antiga. Aristofanes. Performance. Narrativa.



ABSTRACT

The functions of the chorus in the Aristophanes comedy is the title and the main
subject of this thesis which study the chorus in the genre practiced in the Ancient Greece. Our
investigation grounded in the principle the texts of the Ancient Comedy that survived until
our time were made to be put in scene and for that reason they have some singular
characteristics that needed to be considered in the analysis. The texts of the eleven preserved
comedies of Aristophanes show a fictional script that can be recovered only by reading, as
usual in every theatric text, but, more than that, the plot of the plays keep record the scenic
strategies applied in its concrete realization. So, from the text it is possible to comprehend the
plot and elements of the performance. When we focus the chorus in this genre we can notice
that — in theses two aspects of comedy — it has important functions: in the narrative it took
different actantial roles according to the demands of the script of the play; and in the
performance it took some technical roles that make possible the presentation of the play in a
concrete space. The narrative structure of the plays was studied using as theoretical support
the theater semiology. To study the functions of the chorus in the performance of the
comedies the material resources in the theater festivals during the 5 century B.C. were
considered — and from theses concrete demands, we could see that the chorus is a structural
element of the genre frequently used by the poet to solve some problems caused by space

difficulties characteristic of the theatral realization in the 5" century B.C. Athens.

Keywords: Chorus. Ancient Comedy. Aristophanes. Narrative.
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As fungdes do coro na comédia de Arist6fanes

APRESENTACAO

O coro sempre foi um elemento do drama grego que despertou a curiosidade e
atencdo de pesquisadores de diferentes &reas do saber. Antropdlogos, socidlogos,
arquetlogos, teatrélogos voltam frequentemente seus esforcos para este assunto e o estudam
com afinco, contribuindo para ampliar a fortuna critica sobre o tema. Nesta gama de estudos,
afirmagdes que ressaltam a evidente importancia do coro no drama sdo frequentes. Mas,
apesar da reiterada observagdo sobre a significativa participagdo do coro na comédia e na
tragédia antiga, ainda faltam estudos que abordem diretamente o assunto voltado & comédia.

Esta tese pretende somar-se as pesquisas brasileiras sobre comédia aristofanica.
Abordaremos o tema tendo em vista que o coro, inserido num espetaculo teatral com as
peculiaridades dos festivais da Grécia Antiga, tinha funcbes especificas a cumprir, pois ele,
como os demais atores, era responsavel por levar ao publico uma fabula desempenhada ao
vivo, num espaco especifico e com finalidades especificas, mas, diferentemente dos demais
atores, o coro era uma entidade coletiva, formada por cidaddos, tinha o apreco publico
oficializado pelos 6rgdos administrativos da cidade e ficava em cena mais continuamente que
0s outros participantes do drama.

Diante destas particularidades, ao observar o espetaculo previsto no texto de
comédia, notamos que, muitas vezes, 0 coro tem um comportamento que vai muito além do
comportamento esperado da personagem desempenhada pelo grupo coral. Nestes momentos,
ele, ao tornar viavel o espetaculo cénico, parece superar seu papel ficcional e agir como mais
um dos elementos cénicos que compdem a estrutura do teatro. Nossa intengdo é examinar o
papel do coro da comédia grega antiga na acdo dramatica focalizando-o sob os seguintes
aspectos: (a) o desenvolvimento da intriga, buscando definir como o coro contribui para o
desenvolvimento do enredo; (b) a performance, observando a atuagdo do coro na encenagéo,

sobretudo no que diz respeito ao funcionamento e a viabilidade da pega em agéo.

O estudo do coro proposto por nos esté dividido em duas fases: na primeira, estuda-
se 0 coro como personagem de ficgdo, cujas agdes influenciam o desenrolar do enredo ao
estabelecer diferentes relagbes com as demais personagens; na segunda, faz-se o estudo do
coro como aparelho cénico, preparado para cumprir fungdes técnicas e auxiliar na organizacgao

das cenas, viabilizando, assim, a realizacdo do espetaculo cénico
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As fungdes do coro na comédia de Arist6fanes

A primeira proposta tem seu desenvolvimento apoiado na semiologia teatral e o
estudo serd orientado pela analise dos papéis actanciais do coro. Para isso, verificaremos as
relacbes estabelecidas entre as diversas personagens em cada uma das onze comédias
supérstites de Aristofanes. A segunda proposta, que privilegia o papel do coro como um dos
construtores do espetéaculo, tera o estudo pautado no quadro organizacional previsto pelo
enredo da peca. A partir deste quadro e dos estudos modernos sobre performance teatral,
perseguiremos respostas as perguntas: Como as falas do coro auxiliam a realizagdo do
espetaculo? A participagdo do coro em dado momento da pega pode ser util para a realizacdo

da peca em cena?

Analisaremos os dados selecionados tendo em mente a dupla constituicdo de
qualquer texto teatral: enredo contado por meio das agdes das personagens, e convengdes
estabelecidas (por meio da maquinaria, do pacto teatral, etc.) para que a ficcdo seja aceita pelo
publico. A nossa porta de entrada a esta camada estruturadora do espetaculo sera o enredo e, a
partir dele, vamos identificar os aspectos que nos permitem apontar as caracteristicas do coro

como organizador da encenagéo da peca.

No teatro a ilusdo dramética provém de elementos artificiais que estruturam as
convencdes cénicas, e do pacto estabelecido entre palco e plateia. E caracteristica na Comédia
Antiga a evidenciacdo destes artificios utilizados pelo teatro para a constitui¢do da ilusdo
dramatica. Nesse processo de demonstracdo da autoconsciéncia critica e estética do proprio
género, varios elementos técnicos do teatro, os elementos artificiais e estruturadores do
género, sdo exibidos propositadamente. A reiterada pratica de evidenciacdo das técnicas de
producéo acaba por qualificar o pacto entre palco e plateia. Uma vez pactuadas, a ruptura da
ilusdo e a demonstragdo dos mecanismos de estruturagcdo do género passam a ser aguardadas
pelo publico e previstas na composicdo da comédia’, ou seja, sdo praticas caracterizadoras do
género.

Neste género em que o “faz de conta” contempla o processo de criagdo e construgao
da ficcdo, suspeitamos que, por vezes, a acdo do coro excede seu estatuto de persona ficcional
e extrapola os comportamentos esperados de uma personagem, pois tudo indica que

Aristofanes ndo apenas utiliza os coros de suas comédias com a intencdo narrativa de fazer o

! Essas caracteristicas da Comédia Antiga acabam por criar um novo cédigo. A Comédia Antiga
assume o conceito de género justamente por sustentar um canal de comunicagao Unico. As rupturas de ilusdo e a
evidenciacdo dos mecanismos utilizados pelo comedidgrafo compdem uma linguagem prépria da estimulagédo
cdmica antiga.
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enredo funcionar, mas também Ihe atribui tarefas de organizaco técnica do espetaculo. E o
autor ndo se preocupa em esconder tais fungdes técnicas no momento da performance.

Assim, temos um espetaculo (obra de arte literaria com convencgdes cénicas, codigo
linguistico proprio, envolvimento do publico, técnicas de produgdo, etc.) feito para, em alguns
momentos, revelar os bastidores (mesmo que de forma planejada e convencional, ou seja,
contando com os artificios para criar a ilusdo). Por isso investigamos em que medida o0s
papéis do coro como um dos elementos vertebradores da ilusdo podem ser acessados pelos

textos das comédias.

Estudaremos as pecas de Aristofanes guiando-nos pelos sinais que o coro pode
deixar entrever no processo de produgéo e sustentacdo da peca. Observaremos as funcdes do
coro tentando identificar quando ele pode ser um indicio da légica de composicdo do
comediografo nas onze comédias do autor: Acarnenses, de 425 a.C.; Cavaleiros, de 424 a.C.;
Nuvens, de 423 a.C.; Vespas, de 422 a.C.; Paz, de 421 a.C.; Aves, de 414 a.C.; Lisistrata, de
411 a.C.; As Tesmoforiantes, de 411 a.C.; Ras, de 405 a.C.; Assembleia de mulheres, de 392
a.C. e Pluto, de 388 a.C.

Organizamos o texto da seguinte forma:

No capitulo 1, A cultura coral na Grécia antiga e a comédia de Aristofanes,
recuperamos para o leitor o qudo importante foi o coro na Grécia Classica. O Estado previa
mecanismos de manutencdo das préticas teatrais, pois elas contribuiam para a formacédo do
cidaddo. Prética tdo importante e esculpida na configuracdo do povo grego, a performance
coral figurou também no teatro do século V. a.C. e estava presente nas trés formas de
manifestacOes teatrais realizadas na Grécia antiga — o drama satirico, a tragédia e a comédia.
Na comeédia, o coro tem funcdo mais detalhada, pois era responsavel por realizar partes
estruturais.

O percurso tedrico sobre o género teatral e a apresentacdo das diferentes abordagens
propostas aos estudos do teatro grego antigo serdo o assunto do capitulo 2, Teatro como
teatro: Texto narrativo e texto teatral. Primeiro, trataremos das correntes tedricas de estudos
sobre o teatro. Pavis, Ubersfeld, Ryngaert, entre outros, sdo as bases de nosso estudo e
figurardo neste capitulo. O texto apresenta os diferentes métodos ja utilizados pelos analistas
de teatro, tragando um percurso que vai desde a leitura interpretativa da representacéo baseada
na narrativa do enredo, passa pela semiologia teatral e culmina com uma nova abordagem dos
estudos teatrais que pretende apontar resolugdes para questdes relativas a realizacdo concreta

do teatro, uma vertente dos estudos que Pavis chama de “vertente produtivo-receptiva”. Em
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seguida, tratamos das abordagens modernas do teatro grego antigo, mostrando que 0S
estudiosos do teatro grego seguiram as propostas epistemoldgicas dos tedricos do teatro e
utilizaram 0s mesmos mecanismos de exegese proposta pela teoria moderna do teatro para
estudar os textos antigos. O panorama dos estudos feitos sobre o coro antigo indicaré o local
tedrico no qual se insere esta tese, com a hip6tese de que o coro € um elemento vertebrador do
espetaculo.

O estudo dos papéis actanciais de cada uma das onze pecas de Aristofanes é feito no
capitulo 3, Funcgdes do coro na configuracdo narrativa. Além de identificar os conflitos que
dirigem cada peca, visualizamos os papéis desempenhados pelos coros e como a configuracéo
ficcional da personagem contribui para a criagcdo de seus roteiros narrativos. Cada pega seré
tratada em um tdpico diferente no qual apresentamos o0s quadros actanciais indicativos da
estrutura narrativa da comédia. A apresentagdo das funcBes actanciais desempenhadas pelos
coros e pelas demais personagens nos faz visualizar a diversidade de fung¢Ges narrativas que
um coro pode ter na pega.

As questBes relacionadas as Fungdes do coro na realizacdo do espetaculo cénico
serdo tratadas no capitulo 4 no qual as categorias de tempo e de espago na comédia
aristofanica, ou seja, a configuragio do cronotopo, serdo temas do primeiro topico. E evidente
que nas pecas de Aristofanes estas categorias funcionam de acordo com as necessidades do
enredo, ocorrendo com frequéncia a mudanga de espaco cénico e, aparentemente, sem a
preocupacdo do autor em estabelecer estratégias de recepgao para a configuragéo e encenacdo
destes multiplos cronotopos. Neste capitulo mostraremos que o coro €, justamente, uma das
estratégias adotadas pelo comedidgrafo para viabilizar a recepcdo das categorias cronotépicas
por parte do publico. E importante frisar que tempo e espago sdo categorias da narrativa, mas,
quando o coro possibilita aos atores a preparagdo para a encenacdo de um novo tempo ou
espaco (é importante lembrar que os papéis eram desempenhados por no mé&ximo quatro
atores), ele esta trabalhando para que o espeticulo seja realizado. Outro topico do capitulo
apresenta o coro como um elemento estratégico importante para o comediografo, uma vez que
ele fica mais tempo em cena e pode ocupar a orquestra para que os outros profissionais do
teatro trabalhem fora de cena. Neste capitulo, por meio da analise proxémica das pecas,
mostraremos como 0 coro pode indiciar a logistica do autor na distribuicdo dos papéis e da
movimentagdo cénica. Outro tdpico do capitulo mostra que o canto do coro parece dirigir a
coreografia do grupo. Para comprovar essa ideia, faremos sele¢éo das palavras gregas usadas

na peca que denotam passos de danca ou outros movimentos do coro. A analise ritmica

13



As fungdes do coro na comédia de Aristofanes | 14

também sera importante neste capitulo para ratificar os versos falados ou cantados pelo coro e

que mostram quais movimentos eram desempenhados em cena.



As fungdes do coro na comédia de Arist6fanes

1 CULTURA CORAL DA GRECIA ANTIGA E A COMEDIA DE
ARISTOFANES

O coro é a marca essencial das obras draméticas do século V a.C. e esta presente em
todas as formas de manifestagdes teatrais da Atica no periodo classico. Deixando de lado as
diferencas, comédia, tragédia e drama satirico compartilham entre si a caracteristica comum
de terem um coro presente em sua estrutura. Esse fato € o que leva Thiercy (2001, p. 202) a
afirmar que “o coro era o elemento mais especifico do drama grego” e era percebido como um
elemento essencial do espetaculo.

A importancia deste elemento, ndo sé estético, mas principalmente cultural, vem
sendo cada vez mais destacada pelos estudos da cultura cléssica e 0s objetos de pesquisa, que
abrangem descobertas arqueoldgicas e interpretaces de excertos textuais, associados as
modernas chaves teoricas, fazem frutificar esse campo do conhecimento.

Desde a antiguidade, estudiosos tentam recompor o processo do qual se originou o
drama grego, estando o coro sempre presente, ou melhor, no centro das hipoteses sobre a
origem ritual do teatro. Na tentativa de recomposicéo dos primérdios do drama, concorreram
para a estruturacéo da comédia alguns eventos rituais ligados ao culto de Dioniso.

Adrados (1983) d& uma visdo panoramica das origens rituais da comédia. Segundo
ele (1983, p. 68), a questdo se divide em duas vertentes: uma, defendida por Herter, propde
que a comédia se origina de diversos komoi, 0s quais poderiam contar com a presenga do
exarconte, que estabeleceria as primeiras relagdes dialogicas dos komoi. Outra, defendida por
Korte, parte concretamente do komos 4tico e de cenas entre atores sem coro, provavelmente
de origem dérica.

Pickard-Cambridge (1966, p. 147) afirma que o nome comédia ndo deixa dividas de
que o género nasceu de algum tipo de komos. Tanto Adrados (1983), quanto Pickard-
Cambridge (1966) concordam com a origem a partir de uma espécie de kdmos-sequéncia que
incluia pérodo, agon e pardbase, para Pickard-Cambridge; e péarodo, agon e éxodo, para
Adrados. Cornford (1934) e Bowie (1993), retomados por diversos autores®, contribuem para
a difuséo da ideia da existéncia de um komos-sequéncia de onde teria germinado um proto-

drama ritual do qual resultaria, muito mais tarde, o drama grego.

2 Sobre a origem ritual do drama e a sua ligacdo com a religido, cf. Adrados (1983), Bowie (1993),
Cornford (1934), Sifakis (1988).
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Os rituais e as procissdes urbanas e agrarias também disputam espago nas teorias da
estruturacdo do drama. Lesky (1995), por exemplo, estabelece que a comédia pode ter
derivado de komoi antigos® em que cidad&os pintavam o rosto e, em procissao, iam pelas ruas
da cidade insultando os demais cidaddos.

A origem da comedia sempre foi obscura. Mesmo Aristdteles, que estava a apenas

um século de distancia de Aristéfanes, considera que

se as transformagOes da tragédia e seus autores nos sdo conhecidas, as da
comédia, pelo contrario, estdo ocultas, pois que delas ndo se cuidou desde o
inicio: s6 passado muito tempo o arconte concedeu o coro da comédia, que
outrora era constituido por voluntéarios (egelontai). E também, s6 depois
que teve a comédia alguma forma (schmata tina), é que achamos meméria
dos que se dizem autores dela. N&o se sabe, portanto, quem introduziu
mascaras, prélogo, nimero de atores e outras coisas semelhantes. (Po. 1449a
36 e 1449b 1-6).

Ao lado da ideia de que o drama deriva dos eventos rituais pré-draméticos da Grécia
antiga, uma outra linha defende que o drama é herdeiro da vocacdo performética das
manifestacBes culturais da Heélade. Essa cultura da performance ndo esta totalmente
desvinculada dos festivais religiosos publicos, como mostra Herington (1985), mas nas
descobertas historicas ndo ha referéncias a antecedentes pré-tragicos relacionados a sacrificios
a deuses ou rituais de qualquer tipo (HERINGTON, 1985, p, 104), como tinham proposto
Cornford e Bowie.

Segundo Herington (1985), a poesia era 0 meio de glorificar as divindades e 0s
festivais religiosos geralmente contavam com grupos performéticos que honravam os deuses
dancando e cantando. A cultura da performance ndo se manifestava apenas nos festivais
religiosos, mas em toda atividade cultural da Grécia. A poesia, antes de ser dramatica, era
performéatica. Essas caracteristicas performéticas pré-draméaticas aparecem tanto na poesia
épica quanto na lirica e, se observamos o panorama da literatura grega, veremos desenhado no
mapa da Grécia quais centros culturais e de poder abrigaram as manifestagdes artisticas em
diferentes épocas. Antes do século V a.C. o0s registros poéticos ndo estdo em grego atico.

Lacdnia, Beocia, Leshos sdo os lugares em que a cultura musical vigoravas. Sendo assim,

® Outros komoi, como a faloforia em que grandes falos eram exibidos, podem ter dado origem ou
contribuido para a estruturacdo da comédia.

* Os trechos da Poética apresentados nesta tese foram traduzidos por Eudoro de Souza (1966).

% Cf. Herington (1985, p. 82)
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entre os anos 570 e 490 a.C., uma verdadeira revolucdo cultural deslocou as manifestagfes
culturais para a Atica, que se tornou centro de arte e poder®.

A forma que os rapsodos e os poetas liricos tinham de garantir a transmissdo de suas
obras era performando-as, seja em eventos publicos, como os festivais, ou em eventos
privados, como os banquetes’. Mas, dada a percepcdo de tempo e de arte dos gregos, a
reperformance garantia a convivéncia das diferentes manifestacbes poéticas e a divulgacéo de
poemas antigos, por meio da declamagdo publica, coincidia com o surgimento de novos.
Quando o drama, sediado em Atenas, foi inserido em um concurso publico, toda a confluéncia
de performances diversas (poesia épica, lirica, cantos corais etc.) contribuiram para a
estruturacdo da tragédia, primeiro género dramatico a ser abrigado em um festival civil. Desta
migracdo geografica e temporal, temos os diferentes extratos métricos e formais que
compdem a estrutura da tragedia.

A comédia, neste contexto, também é herdeira das manifestagdes performéticas
anteriores. O género irmdo da tragédia tem um transito mais fécil para chegar aos festivais
oficiais da cidade, uma vez que o espaco para o drama ja estava estabelecido. A grande luta da
comédia sempre foi para ser equiparada aos demais géneros, uma vez que sempre foi
considerada inferior. Aristofanes, por varias vezes em sua obra, se intitula um aprimorador da
comédia. O tratamento da comédia como género inferior pode ser testemunhado em

Aristoteles quando ele afirma:

Vindas a luz a Tragédia e a Comédia, os poetas, conforme a propria indole
os atraia para este ou aquele género de poesia, uns, em vez de jambos,
escreveram Comédias, outros, em lugar de Epopeia, compuseram Tragédias,
por serem estas Ultimas formas mais estimaveis do que as primeiras. (Po.

1449a 1-5).

Instaurada a comédia no cenario dos festivais oficiais de Atenas, voltamos para a
questdo do coro. Nesta proposta que liga o drama ao carater performético da Grécia, o coro
também ocupa lugar privilegiado na realizagdo dramética uma vez que este elemento, seja na
tragédia ou na comédia, é um grande realizador da performance teatral, pois congrega todas as

funcbes performaticas distribuidas entre os outros elementos da peca. Ele canta, danca,

® Para Herington (1985), o primeiro passo para que Atenas se tornasse referéncia cultural e politica na
Grécia foi a organizacdo das Panateneias de 566-5 a.C., sob 0 governo de Pisistrato. O festival contava com a
apresentacdo de rapsodos e poetas liricos. Em 536-5 a.C. foram inauguradas as Dionisias, que representavam
uma novidade nos festivais da época por incluir competicdo de poetas tragicos.

7 Jones (1997, p. 291) aponta que no século V a.C. havia um mercado livreiro em Atenas, mas “muito
mais importante que a palavra escrita era a falada”, o conhecimento de um poeta, ou historiador, ou cientista era
transmitido pela fala.
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interpreta, recita e dialoga. Além disso, o foco de toda a operacéo para a realizagéo do festival
dramatico esta centrado no coro. Isso é confirmado pelo uso vocabular da época — a expressao
usada quando o poeta inscrevia-se no proagén era competir por um coro (Wilson, 2000, p.
61).

O teatro grego era fundamentalmente uma experiéncia musical. Peter Wilson (2008)
em seu texto “Os musicos entre os atores”, mostra que a tragédia antiga estava mais proxima
daquilo que costumamos chamar de dpera coral que do teatro, pois até mesmo o diélogo

puramente falado tinha qualidades ritmica e musical conferidas pelo metro

a0 passo que sua parte coral mais importante — as canc¢des e dancas do coro
gue se entrelagcavam com as partes faladas — era cheia de recursos, ou seja,
tratava-se de produgBes complexas de rigorosos e altamente estudados
passos de danca mais 0 canto grupal de 12 ou 15 coreutas (24 na Comédia
Antiga), tudo ao penetrante som do aul6s. (WILSON, 2008, p 48)

\ 7

Essa importancia conferida pelos gregos a performance coral é facilmente
compreendida quando observamos que, por tratar-se de uma cultura oral, o canto estd em
posicdo de destaque na transmissdo e perpetuagdo do conhecimento. O termo song culture
cunhado por Herington (1985), em seu livro Poetry into drama, d4 conta desta atmosfera em
que o carater performatico estava intimamente ligado a educacéo e & manutencéo de valores
civicos. Devido a essa importancia, o aprendizado da musica representava uma parcela
importante na educacdo dos gregos e ombreava com outros elementos da paideia antiga. Peter

Jones em seu livro O mundo de Atenas diz que:

a musica era com certeza importante para todas as pessoas de todos 0s niveis
da sociedade ateniense. Platdo, inclusive, levava tdo a sério o significado
moral da musica que baniu de sua cidade utopica todos os musicais, exceto
um. A mausica tinha um grande papel em muitos festivais, sobretudo nas
Dionisias, com seus coros liricos na tragédia e na comédia e suas
competices entre coros de homens e meninos no canto de ditirambos
(cantos em homenagem a Dioniso). Essas competicGes de coros apontam
para a intima ligacdo entre a musica e a poesia em Atenas. (...) Igualmente
intimo era o vinculo entre musica e danca: khoros, em grego, quer dizer
“uma danca” e “coro”. (JONES, 1997, p. 176)

Essa formacéo de valores complexos capazes de fazer conviver o amor a guerra e a
arte é o0 que torna compreensivel a afirmacdo de Wilson quando ele diz que “o condutor de

coros e 0 comandante das trirremes estavam no mesmo nivel em relacdo ao apoio institucional
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que eles recebiam da pélis.”®

(WILSON, 2000, p.4). Para o autor um comandante de trirreme
e um lider de coro dividem a responsabilidade e o prestigio de fazerem parte de elementos
institucionais importantissimos para a cidade.

A arte, a guerra e os festivais religiosos com suas caracteristicas performéticas eram
eventos sustentados pela cidade, que os abrigava sob um sistema de liturgia conhecido como
Coregia. Esse sistema litlrgico contava com a participacdo da mais alta classe social de
Atenas, que destinava recursos particulares para o ensaio e realizagdo das performances corais

da pdlis. O corego era nomeado por um arconte.

1.1 O sistema da coregia

A n6s, homens e mulheres do século 21, parece estranho que um cidadéo oferecesse
suas riquezas para a realizacdo de um evento cultural publico. O méaximo que testemunhamos
€ uma pessoa juridica incentivar eventos culturais para ter uma reducdo no imposto pago aos
cofres publicos. Mas em Atenas da época classica as relagbes econdmicas eram bem
diferentes. Como afirma Wilson (2000, p. 6), os principios ético-sociais regem 0s econdmicos
e, no sistema de liturgia, a rede interpessoal tinha grande importancia a ponto de se considerar
que a economia grega era baseada em relagdes interpessoais.

As instituicdes da polis eram suportadas pelas doagBes dos cidaddos ricos e
poderosos®. Um sistema de liturgia garantia que a parcela mais abastada da populacéo doasse
parte de suas riquezas para o funcionamento dos eventos publicos, mas essas ‘doagdes’ eram
compulsérias aos donos de grandes propriedades rurais®.

Duas categorias principais de liturgias existiam: a trierarquia, destinada a
manutencdo de um tipo de embarcacdo de guerra, e a coregia, destinada a producdo dos

festivais. Para o corego que doava parte de sua riqueza a dispendiosa realizagdo das

& “the ‘leadership of khoroi’ and the ‘command of trirremes’ were on par in the institutional support
they received from the polis.”

® Como esse grupo era responsavel pela realizacdo dos eventos culturais da antiguidade, podemos,
seguindo Wilson (2000), nos questionar a respeito da possibilidade de esse grupo guiar a producdo cultural de
acordo com seus interesses politicos. Mas havia mecanismos que impediam esta possibilidade. O préprio sistema
de premiacdo dos festivais a inibia, pois submetia, ndo apenas a obra, mas todos os envolvidos na apresentacdo
ao crivo do publico.

0 Conforme afirma Jones (1997, p. 156), “desde o tempo de Sélon, século VI, os cidaddos haviam
sido divididos em quatro grupos censitarios baseados na renda agricola para fins de distribuicdo de poder
politico”. Segundo as regras da democracia ateniense, o poder politico era distribuido de acordo com a riqueza
de cada cidaddo do grupo.
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performances corais a retribui¢do vinha por meio da evidéncia publica alcangada. O seu lugar
de destaque na sociedade pode ser atestado pelas descobertas arqueolégicas: nas didascalias,
monumentos em honra aos vencedores dos concursos performéticos, o nome do corego estava
em realce, junto com o nome do Arconte Basileus™.

As habilidades necessarias para a realizacdo das performances corais sdo
incontestaveis. Os textos da comédia e da tragédia indicam que o coro deveria ser capaz de
cantar, dancar, recitar, interpretar e fazer malabarismos (no caso da comedia). Wilson (2008,
p. 48) afirma que “até certo ponto, é falso caracterizar os auletai como “0s” musicos do
drama: o poeta era compositor musical; 0s coreutas precisavam ser grandes conhecedores de
canto e danca”, o que demanda um longo periodo de ensaio e muita dedicagdo por parte dos
coreutas envolvidos, bem como grande investimento por parte do corego patrocinador e
produtor.

Todo o processo acontecia sob a tutela do Estado. Oito meses antes do festival das
Dionisias o corego era nomeado pelo Arconte. Logo ap6s essa homeacao, 0S poetas aspirantes
eram selecionados em um festival prévio'” e a cada poeta era destinado um corego
financiador. Tudo indica que a ligagdo entre 0 corego e 0 poeta era feita por sorteio. Mas o
trabalho do Arconte ndo termina com a nomeagéo do corego e a vinculagdo deste a um poeta,
ele, também, tem a importante funcéo de unir dois elementos essenciais do drama: o coro e 0s
atores™®,

A competicdo teatral é apenas um estagio do prolongado processo que existe antes do

festival. O roteiro proposto por Wilson (2000, p. 61-102) para os preparativos das Dionisias

U Peter Jones (1997, p. 234-5) transcreve em seu livro O mundo de Atenas uma parte do discurso feito
por Lisias para a defesa de um corego acusado de suborno. Esse excerto evidencia os altos gastos que um so
cidaddo poderia ter:

Submeti-me a dokimasia para tornar-me cidaddo no arcontado de Teopompo
(411-10). Fui entdo nomeado produtor (khoreg6s) de tragédias e gastei trinta minas. Trés
meses depois, ganhei o primeiro prémio nas Targélia com um coro ditirdambico masculino,
tendo gasto duas mil dracmas. No arcontado de Glaucipo (410-9), gastei oito mil dracmas
com dangarinos pirricos nas Grandes Panateneias e conquistei o primeiro prémio como
khoregds com um coro ditirambico masculino nas Dionisias gastando cinco mil dracmas,
incluindo nestas o custo da oferenda da tripode. No arcontado de Diocles (409-8), gastei
trezentas dracmas em um coro ciclico nas Pequenas Panateneias.

Entrementes, fui trierarca por sete anos e gastei sete talentos e... duas vezes paguei
eisphorai, em uma ocasido trinta minas e na outra quatro mil dracmas.

Logo depois de navegar de volta para Atenas, no arcontado de Aléxis (405-4),
servi como produtor de uma exibigéo de ginastica (gumnasiarkhos) nas Prometéias e ganhei o
primeiro lugar, tendo gasto doze minas. Depois fui nomeado khoregds de um coro de meninos
e gastei mais de quinze minas. Em seguida no arcontado de Euclides (403-2), ganhei o
primeiro prémio como khoregds de uma comédia de Cefisodoro e gastei dezesseis minas,
contando-se o custo das ofertas dos equipamentos. (...)

2.0 processo de selecdo continua sendo obscuro para os estudiosos. Para maiores detalhes sobre o
assunto, cf. Wilson (2000) e Winkler; Zeitlin (1992).

30 corego parece néo ter tido nenhuma responsabilidade quanto ao pagamento dos atores. Cf.
Wilson, 2000, p. 61.
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sugere que 0 processo se inicia com a decisdo do poeta em ingressar no agressivo mundo da
komodidaskalia. A principio, os jovens poetas ficam sob a tutela dos mais experientes'*. Ao
requerer um coro, o0 poeta apresentava, num proagon, uma versao resumida da peca candidata
a disputar o premio das Dionisias. Ao poeta cujas pecas eram selecionadas, um corego ja
nomeado era atribuido por sorteio. A partir de entdo, comegavam 0s ensaios.

O sistema da coregia, enfim, envolvia institui¢des politicas, religiosas e culturais.

Sobre como o coro se unia a essa dupla, de corego e poeta, restam muitas davidas.
Pode ser que o coro ficasse a cargo do prdprio corego ja que o termo usado para a concessdo
do corego ao poeta era “garantir um coro” (WILSON, 2000, p. 61), 0 que sugere que corego e
coro eram sentidos como uma sé concessao.

A etimologia da palavra corhgos pode nos ajudar nesta questdo. A palavra corego €
composta pelo substantivo grego coros (coro) e pelo verbo agw (conduzir). De acordo com

esta etimologia o corego poderia ter sido, a principio, ndo apenas o financiador do espetaculo,
mas também o ensaiador ou o condutor do coro em cena. Por isso, 0s dois elementos eram tdo
amalgamados. Mas depois, inseridos em um ambiente cada vez mais competitivo que exigia o
aperfeicoamento dos membros envolvidos, profissionais especializados passaram a treinar o
coro e a guia-los em cena.

Depois de se formarem os grupos de poeta, corego e coro, os trabalhos voltavam-se
para a realizagéo do espeticulo e ao corego ficava o encargo de cobrir 0s gastos com ensaio,

alimentacdo, manutencdo e indumentérias dos coreutas e dos demais atores.

1.2 Constitui¢ao do coro e sua importancia para a formacéao do cidadao

Pelo que foi exposto fica evidente que o amadorismo, tal qual conhecemos hoje, ndo
concede ao cidaddo tempo suficiente para a preparagéo do coro com tantas habilidades. Mas

toda a paideia grega era alicergada em valores bem diferentes dos nossos e o Estado garantia

14 Esse fato indicia o conservadorismo da instituicio. Um fragmento de Cratino critica o arconte por
ter negado um coro a Séfocles e té-lo concedido a Cleomakhos. O fragmento é o seguinte:

os ouk edwk’ aitounti Sofokleei coron, twi Kleomacou d’, on ouk an hxioun egw emoi
didaskein oud” an Adwnia. (20 K-A) (WILSON, 2000, p. 334). Este fragmento mostra como a comédia tem
um papel importante em criticar a instituicdo. O conservadorismo fica implicito nesta critica uma vez que a
concessao do coro a uma poeta ainda desconhecido causou a desaprovagdo comica.
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que espagos publicos fossem destinados & educagdo de seus jovens, principalmente dos filhos
das familias abastadas. Participar do coro era um dos passos da formacéo do cidad&o grego.

Quanto a idade dos coreutas a critica divide-se. Winkler; Zeitlin (1992) acreditam
que os coreutas eram jovens efebos que, devido a participagdo nos festivais e a consequente
interpretacdo de diferentes papéis, poderiam desenvolver habilidades civicas que fizessem
deles bons cidaddos no futuro. Wilson (2000), por sua vez, considera que ndo apenas efebos
poderiam fazer parte dos coros, mas também homens em idade madura. Ele defende que os
diferentes géneros contavam com coros compostos por coreutas de diferentes idades. O coro
do ditirambo seria composto por jovens, ja o da comédia e o da tragédia, por adultos.

Ante este impasse, buscamos no pérodo de Vespas indicios verbais que podem nos
trazer esclarecimentos. O coro de velhos heliastas da pega era acompanhado por um coro de
meninos que levavam as lamparinas. Esse coro paralelo assume o papel ficcional de filhos dos
juizes. No verso 290, o coro dirige-se a um dos meninos e diz “avance, menino! Avance”
(upag’ w pai upage)™, dai podemos deduzir que, apesar de homens adultos comporem o
coro desta comédia, a participacdo de criancas ndo era vedada. Sendo assim, mesmo
considerando que os coros do drama eram formados majoritariamente por adultos, a iniciagcdo
ainda na infancia destes cidadéos é documentada.

Um excerto de Demostenes, utilizado por Wilson (2000, p. 75) para exemplificar que
0 corego poderia construir prédios chamados corhgeion destinados ao treinamento e a
preparacéo permanente de jovens que desejassem desenvolver as habilidades de canto, danca
e encenagdo, pode, também, demonstrar que o coreuta era treinado desde jovem. No discurso
de Demostenes estd registrada uma disputa entre dois irmdos por uma vaga num desses
centros de treinamento. Demdstenes escreve para Mantiteos contando que dois meio-irmaos
se desentenderam porque o bastardo foi selecionado para fazer parte do coro e o outro, néo.
Quando o legitimo foi pedir satisfacdo a Hipotandes, dono do coregeion, este respondeu-lhe
que a selecdo ndo se devia & indicagdo do pai, uma vez que quem o apresentou havia sido a

sua mée, mas ao fato de o bastardo ter frequentado o coregeion.

Se considerarmos que a educagdo do jovem grego prevé a formacdo musical e o
preparo do corpo para a danga, fica mais facil admitir que o coro nas realizagcbes dramaticas
do século V a.C. poderia ser composto por cidaddos comuns e ndo por profissionais do teatro.

Como afirma Thiercy:

% Traducdo de Mério da Gama Kury (1996).
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Os coreutas ndo eram, diferente dos atores, profissionais, mas cidaddos
atenienses. Eles deveriam ter um bom nivel de conjunto para o canto e a
danca pois eles eram formados desde a mais tenra idade, principalmente
gracas ao concurso de ditirambo que mobilizava, a cada vez, uma massa de
quinhentos coreutas™. (THIERCY, 1986, p. 69). "

Algumas passagens da comédia aristofanica sdo testemunhas da importancia da
educacgdo poética e musical dos jovens gregos. Em Nuvens, Estrepsiades pede que seu filho
declame “alguma coisa de Esquilo” (v. 1364) e depois que “cante alguma coisa desses
modernos” (v. 1371)™.

Concordamos que o coro deveria ser formado por amadores, mas as comédias de

Aristéfanes nos levam a pensar que ao menos o corifeu deveria ser um profissional'®

, pois,
como podera ser visto nesta tese, diversas vezes verificamos que as falas proferidas pelo
corifeu no péarodo direcionam a acdo do grupo coral e servem como um roteiro para a
execugdo da acdo. Podemos, supor, a partir disso, que o corifeu deveria receber um
treinamento diferente e ser um profissional capaz de orientar os coreutas. Além disso, em
mais de uma comédia, o nome Estrimodoro®® é anunciado como corifeu. Temos algumas
possibilidades para interpretar essa reincidéncia de um mesmo participante em pecas
diferentes do mesmo autor.

1)  Se o coro é formado totalmente por amadores, teremos que acreditar que mais
de uma vez o corego foi concedido, por sorteio, a0 mesmo poeta e selecionou 0 mesmo
cidaddo para participar do coro e, dada a desenvoltura dele, por mais de uma vez, exerceu a
funcéo de corifeu, ou seja, por mais de uma vez foi selecionado, dentre os coreutas, para ser o
lider do coro, o que explicaria 0 mesmo nome ter sido citado em mais de uma comédia. Essa
ideia é possivel uma vez que a sorte pode ser arquiteta de tal coincidéncia, mas é improvéavel.

2) O nome pode ser ficticio e fazer referéncia a algum cidaddo que ndo podemos

acessar. Essa suposicdo pode ser sustentavel ja que o nome Strumodwros, formado pela

8 Les choreutes n’étaient pas, contrairement aux acteurs, des profissionnels, mas des citoyens
athéniens. Ceux-ci devaient avoir un bon niveau d’ensemble pour I’orchestique et le chant car ils y étaient
formés dés leur plus jeune age, principalement grace aux concours de dithyrambes qui mobilisaient a chaque fois
une masse de cing cents choreutes.

7 Apesar de Thiercy afirmar no excerto citado que o coro era formado por cidaddos, no artigo
“Coreutes et spectateurs dans les comédies d’Aristophane”, de 2001, o mesmo autor admite a ideia de que pelo
menos o corifeu poderia ser um ator profissional, dada a importancia do coro na pega.

18 Traducdo de Gilda Reale Starzynski (1967).

Thiercy, no artigo Coreutes et spectateuers dans les comédies d’Aristophane. In. TOBIA, A. M. G.
Los griegos otros y nosotros. La Plata: Editora Al/Margen, 2001, 201-217, também aventa a possibilidade de o
corifeu ser profissional. O autor considera esta possibilidade quando afirma que o coro tem a reiterada tarefa de
estabelecer um vinculo entre publico e palco.

20 Cf o parodo de Vespas e de Lisfstrata.
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justaposicdo das palavras Strumwn e dwron, pode fazer referéncia a um presente (dwron)
vindo da Trécia, pois a palavra Strumwn é o nome de um rio daquela regido. O nome pode
referir-se a alguém de origem Trécia que convive entre 0s atenienses.

3)  Estrimodoro pode ser o nome de um ator profissional especialista em conduzir
0 coro, ou de um ensaiador que participava da pega com o coro. A equipe técnica poderia ser
selecionada pelo autor das obras e, se assim fosse, estaria justificado o fato de, em mais de

uma obra, 0 mesmo nome ser proferido.

O corego, como foi visto, era cidaddo da mais alta classe censitaria de pélis; ha
evidéncias de que os poetas também fizessem parte das classes mais abastadas. N&o ha
certezas em relagdo ao processo de selecdo dos coreutas, mas as habilidades exigidas, a
necessidade de tempo para ensaio e o carater pessoal e particular da relagdo entre corego e
coro podem ser indicios de que ao menos parte dos coreutas era derivada de classes médias ou
altas?'.

Se for assim, a representagdo do coro nos festivais colocava frente a frente duas
classes econdmicas e sociais: a elite, formada pelo trio coro, corego, poeta, e a grande massa
da plateia composta pelas mais diferentes classes econdmicas, sociais e culturais. O efeito-
espelho do teatro nesse desenho dos festivais atenienses ganha outras nuances quando
percebemos que a performance coral era feita para colocar os performers em evidéncia. 1sso
poderia gerar no puablico o desejo de ser coro, o desejo de fazer parte daquela elite e,
consequentemente, agir de acordo com os valores ditados por ela. Nesse contexto, 0
relacionamento dessa massa com a elite é dirigido pelo pequeno grupo de produtores dos
festivais e a importancia do coro para essa sociedade é multiplicado pelo fator politico.

A democracia precisou de alguns pilares de sustentacdo para se manter em pé e,
como afirma Arnott (1989, p. 24), o florescimento do teatro assim como o da marinha e do
poder judiciario formam um tripé democratico e sdo instituicdes que desempenham funcgdes
importantes em Atenas.

Por outro lado, devemos considerar que a especializagdo cada vez maior dos eventos
teatrais, somada a forte e fundamental esséncia competitiva do homem grego, poderia ter
formado um grupo coral tdo preparado a ponto de ser considerado quase-profissional, como
aponta Wilson (2000, p. 78). A competicdo teatral vai se tornando, cada vez mais

evidentemente, um negdcio rentavel para a cidade®.

%! Essa ideia é defendida por Wilson (2000).
2 Cf Revermann (2006).
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Talvez por esses fatores educacionais, politicos e financeiros tdo intrincadamente
relacionados e constituintes da sociedade, o coro tenha sobrevivido por tantos anos na cultura
grega. Ele sobreviveu a extremas pressdes e contou com a preocupagdo das autoridades em
criar mecanismos alternativos como a sincoregia®® para garantir a sobrevivéncia da cultura
coral. A diversificagdo, antes que a substituicdo, foi a chave para a continuidade da cultura
coral. (WILSON, 2000, p. 309).

1.3 Coro e a formacéo do publico de teatro

O numero de cidados envolvidos na preparagdo e na realizacdo dos eventos teatrais
é espantoso. Vamos fazer aqui um célculo rdpido e sem a preocupacdo com a precisdo
numérica. Queremos apenas chamar a atencdo para o grande niamero de cidadaos que estava
ligado, de alguma forma, as performances dramaticas.

A tragédia e a comeédia participavam oficialmente de dois festivais anuais, o
ditirambo, de um. Os historiadores da literatura grega divergem quanto ao nimero de dias
destinados as representacdes de cada género, mas, fazendo um balango das informacdes de
diferentes autores®, podemos dizer que nas Leneias competiam cinco poetas comicos com
uma peca cada e dois poetas tragicos, cada um com duas tragédias. Neste festival temos a
participacdo de 120 coreutas de comédia (24 integrantes para o coro de cada comédia) e 30
coreutas de tragédias, se levarmos em consideracdo que um mesmo grupo representaria duas
tragédias, ou seja, a cada poeta seria destinado um coro.

Nas Dionisiacas Urbanas, 0 nimero de coreutas € muito maior. No primeiro dia do
festival ocorriam concursos de ditirambos. Cada um dos 10 demos da Atica participava da
competi¢do com um coro formado por 50 jovens. S6 aqui somamos 500 coreutas. No segundo
dia havia concurso de cinco comédias. Se cada comédia tinha um coro composto por 24
membros, seriam necessarios 120 coreutas. Nos terceiro, quarto e quinto dias havia concursos
de tetralogia (cada uma compreende um drama satirico e trés tragédias). Se a cada poeta era
destinado um coro com 15 membros e se 0 mesmo grupo interpretava as trés tragédias e o

drama satirico, temos mais 45 envolvidos. Sem levarmos em consideracdo a existéncia de

2 Instituicdo criada para garantir que o coro fosse financiado por mais de um cidad&o, em épocas de
dificuldades financeiras.
% Rocha Pereira (1979); Grimal (1978); Lesky (1995).
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outras manifestacdes performéticas que envolviam o coro, temos, a cada ano, mais de 800
pessoas comprometidas com a tarefa de fazer parte, ensaiar e performar um coro.

Esse intenso relacionamento dos cidaddos com os eventos performéticos contribuia
para a formacéo de um publico especialista em teatro. O poeta compunha suas obras sabendo
que era muito provavel que na plateia houvesse espectadores que teriam participado, em
algum momento do passado, de um coro e, justamente por isso, era capaz de receber as
inumeras interferéncias literdrias que compunham o caréter intertextual da tragedia e,
principalmente, da comédia, que faz das ocorréncias metateatrais seara para momentos de
humor. Por isso, as frequentes parddias e a critica textual e literaria apresentadas por
Aristofanes ndo comprometiam a compreensdo de seu publico e garantiam ao comedidgrafo

tantas vitorias.

1.4 O papel do coro da Comédia Antiga

A profuséo de extratos textuais e a diversidade de formas que testemunhamos ao
longo da carreira de Aristofanes € desconcertante. Segal (1996) atribui essa variedade
estrutural entre as onze comédias sobreviventes do autor a um processo de transformacéo de
género. Segundo ele, a comedia so atingiu sua physis na época de Menandro, quando foi
canonizada. Até entdo, o que os comediografos desempenhavam em suas pecas era uma
absor¢do progressiva da varios elementos heterogéneos da tradigéo popular.

Nesse ambiente de experimentacdo, Aristofanes testou enredos, expedientes comicos,
diferentes sequéncias das partes estruturais da comédia, mecanismos cénicos para descartar ou
reaproveitar as estratégias testadas em pecas futuras de acordo com o sucesso alcangado. A
variedade de tipos de coro na comédia entra nessa danca de provas e ensaios que foi a
Comédia Antiga grega, e entre a comédia mais antiga de Aristofanes, Acarnenses, encenada
em 425 a.C. e a mais recente, Pluto, levada & cena em 388 a.C. presenciamos uma
multiplicidade de papéis e fun¢des atribuidas ao coro.

Além dessa diversidade diacronica entre as pecas, hd uma diversidade de fung¢des do
coro em cada uma das partes estruturais da comédia. Trés sdo as partes apontadas pelos
autores em que o coro tem um papel imprescindivel: parodo, pardbase e &xodo, mas, além
destas partes, 0 coro tem importante atuacdo no agon e nas cenas episodicas. Vejamos abaixo

como o coro age em cada uma das sesses da comeédia.
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1.4.1 Parodo

Péarodo é justamente o nome dado a primeira entrada do coro pelo portal lateral em
direcéio a cena®. E a primeira oportunidade que o ptblico tem de entrar em contato com ele.
Pallottini (1989, p. 13) diz que o primeiro recurso que o publico tem para apreender as
caracteristicas de uma personagem é a aparéncia fisica; sendo assim, as caracteristicas
ficcionais desta personagem ficam explicitadas desde o primeiro contato visual. A descri¢do
da indumentéria do coro, bem como as imagens em vasos que temos da representacdo de
coros antigos, atestam que a exuberancia visual deste elemento do teatro antigo era marcante.
Outra marca significativa era o ritmo dos versos cantado pelo coro no momento da sua
entrada, item que desenvolveremos em outro capitulo.

Couat (1895), depois de examinar o parodo das comédias de Aristéfanes, conclui que
esta & uma parte essencialmente de acéo e tem a fungdo bem pontual de expor o assunto e ja
preparar para o desfecho da comédia; a acdo dramatica gira em torno do coro e do
protagonista, diferentemente da tragédia em que o conflito central gira em torno de duas
personagens; cenicamente, o parodo exigia muito espago para a evolucdo performatica do
coro. Couat verifica que ndo havia uma rigida separacdo entre o espaco reservado para 0 coro
e 0 espaco destinado aos atores ja que a performance exigia um espago maior e sem fronteiras

reduzidas.

Zimmermann (1984) diz que algumas caracteristicas do parodo podem determinar a
funcéo cénica do coro. Se o coro é chamado por um ator em cena ou se ele entra sem ser
anunciado, se 0 COro vem para perseguir ou vem apoiar uma personagem que ja estava em
cena, se o0 coro fala de si ou ndo fala de si, estes sdo, entre outros, aspectos que definem qual
papel o coro tera na organizacdo da intriga da comédia. Em seu exame das comédias de
Aristofanes, o autor encontra trés tipos diferentes de parodo que podem ser combinados e
mesclados de diversas formas. Em relacdo a estrutura métrica, Zimmermann mostra que
forma e conteldo se unem para expressar o partidarismo, a idade e o estado de espirito do
coro. Assim, a estrutura formal dé suporte & tipologia do coro, e a composicdo métrica reforga
0 teor da acdo dramatica, mas ndo é pré-determinada, nem recorrente, variando de uma

comédia para outra. Desta forma, a estrutura formal do parodo é definida, segundo ele, pelo

% O auletes, o flautista, era importante componente neste momento da comédia. Ele guiava a entrada
do coro. (cf. Wilson 2008, p. 69).
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conteldo da peca e Aristofanes adapta os diferentes usos da composicdo métrica as

necessidades da acdo dramética.

Sifakis (1971), por sua vez, ressalta que o coro, como participante da agdo, tem uma
identidade dramética estabelecida desde sua primeira apari¢do. Este autor atribui ao coro
funcdes de acordo com a natureza de sua participagdo nas diferentes partes estruturais da
comédia. Diz ele (1971, p. 24) haver quatro tipos de coro cdmico em Aristofanes definidos de
acordo com (a) o relacionamento do coro com as personagens da agéo, (b) o paradeiro do coro
e 0 que ele esta fazendo no tempo do pérodo, (c) a intencdo do coro quando adentra a
orquestra e (d) a maneira de entrar e o que diz. O estudo apresentado por Sifakis aponta que a
funcdo do coro muda de acordo com a parte da comédia. O parodo seria um forte indicio da
personalidade e da fungdo draméatica do coro e, apesar de ndo pré-determinar o
desenvolvimento da agéo, conduz a expectativa do publico e indica o que se pode esperar.

Como se pode constatar, esses estudos brevemente descritos acima relacionam a
funcdo do coro no parodo com a constituicdo da personagem, ou seja, estudam o coro como
elemento ficcional e estabelecem qual a sua participagdo no enredo da pega. Apenas Couat
(1985) tem a preocupacéo de averiguar o desempenho do coro no espago teatral.

Uma outra abordagem é apresentada por Irigoin (1994) que, para estudar o prélogo e
0 pérodo, retoma as ideias de Heliodoro (sec. I) conservadas no manuscrito mais antigo das
obras de Aristdfanes, o Venetus Marcianus, do séc. XI, e observa que algumas marcas
fonéticas tém a funcéo de alertar o publico para a mudanga métrica dos versos, ou para algum
outro detalhe da composigéo da pega. Ou seja, 0 autor preocupa-se com o efeito que 0s versos
tém na performance da peca.

O estudo de Irigoin, principalmente por retomar as preocupagdes de um estudioso do
século | da nossa era com a encenacéao da peca, toca em um ponto muito caro ao nosso estudo:
o desempenho do coro na performance da peca. O autor mostra que o poeta previa, durante a
composi¢ao, momentos em que a propria realizacdo dos versos em cena chamava a atencéo do
publico para o que o que iria acontecer. A divisdo dos versos em partes simétricas, marcadas
pelos sinais sonoros, d4-nos uma chave que nos permite sondar em que medida essas marcas
poderiam também chamar a atencdo dos proprios atores e servir como marcas mnemanicas.

Essas questdes serdo apresentadas em capitulo vindouro.
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1.4.2 Parabase

A parédbase é o elemento mais caracteristico da comédia, pois, diferente das demais
partes, esta ndo apresenta similitude com nenhuma parte de outro género dramético grego. A
palavra parabasis deriva do verbo grego parabainw que significa marchar, vir a frente.
Nesta sessdo tipica da comédia é justamente isso 0 que o coro faz: vem a frente do publico e
fala diretamente aos espectadores do teatro.

Devido & natureza do discurso da parabase, em que a ilusdo dramética é suspensa,
essa sessdo causa um pouco de estranhamento no espectador moderno e provoca as mais
acaloradas discussdes tedricas. Varios estudos foram propostos sobre a parébase, dentre os
quais, apresentamos alguns.

Para Sifakis (1971, 7-14), o coro na parabase € um grupo de performers exterior a
intriga e a ilusdo como um fendmeno psicoldgico é totalmente apartada da experiéncia teatral
grega. Isto porque, segundo ele, o acontecimento teatral era, para 0s gregos, uma experiéncia
ritual na qual todos estavam envolvidos e ndo apenas os atores. Ele justifica sua afirmagéo por
ndo encontrar nenhuma das caracteristicas do drama realista no teatro grego ou romano e por
acreditar que a liberdade dos atores em ultrapassar o limite de seu papel para causar efeito
cOmico ou para transmitir uma mensagem do poeta € devida ao fato de a nogéo de iluséo ser
desconhecida dos comedidgrafos gregos.

A ideia de ser a parabase derivada de um evento ritual® permite ao autor, por meio
de uma anélise estrutural das pardbases e da relacdo que elas mantém com as demais partes
das pecas, concluir que a pardbase da Comédia Antiga formou-se metricamente por analogia
ao agon, e que a posicdo da parabase no meio da peca é totalmente compativel com o género
Comédia Antiga, para o qual as nogdes de unidade dramatica e de ilusdo teatral sdo
irrelevantes. O autor também investiga os vinculos entre a paradbase e a origem do coro

comico.

As recentes e importantes pesquisas brasileiras sobre o coro da comédia inauguraram
um campo ainda pouco explorado que merece toda a atencdo dos estudiosos das letras

classicas.

% A origem ritual do coro deriva de um evento que contava com um nucleo agonistico cujo indicio
pode ser percebido na triade formada pelo parodo, agon e parabase.
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O estudo de Duarte (2000) aborda a parabase e estabelece as intimas ligagdes entre
esta parte tdo caracteristica do género e o enredo da comeédia. Diferente da ideia defendida por
Sifakis (1971) de a pardbase ser um elemento ndo mimético e dissociado da a¢éo dramaética,
Duarte (2000, p. 39) prova que a parabase estabelece relacdes significativas com o enredo da
peca e, como notamos facilmente, a parabase de algumas comédias contém partes em que a

persona ficcional do coro é mantida e ele dirige-se ao publico falando como personagem.

A parébase, como diz Duarte (2000, p.13) € o ponto de encontro entre comedidgrafo,
coro e publico: o coro, como porta-voz do poeta, dirige conselhos e censuras a cidade, e faz
uma autopromogdo da peca apresentada, tendo em vista o0 ambiente competitivo dos festivais.
Nesta sessdo da comédia o coro estabelece um contraponto entre a ficcdo e a realidade,
tratando do mesmo assunto nos dois campos em que pode se comunicar: na ilusdo e na vida
real. O estudo da autora, muito esclarecedor e com argumentos fortemente comprovados, faz-
nos perceber que as ideias de Sifakis (1971) estavam comprometidas com uma linha de
estudos que propde um vinculo entre o teatro e o ritual e que, por vezes, ignora o fato de o
teatro no século V a.C. ter um forte apelo civil e prever uma organizacdo, além de

performatica, também ficcional.

Ao apontar as justificativas para o desaparecimento da parabase, Duarte (2000, p. 25)
acaba fornecendo justificativas para o desaparecimento do coro, estando entre elas a difuséo
da escrita, que teria proporcionado ao drama um novo estatuto. A difusdo da escrita e a
consequente especializacéo das areas do saber transferiram a tarefa de ensinar, antes confiada
aos poetas, aos novos sabios, a saber os filésofos, historiadores, oradores, etc. Outra
justificativa foi o dano a autoimagem da cidade causado pela crise politica, econdmica e
cultural; além da criacdo de novos mercados para o teatro atico, para o qual o drama seria
transformado em um produto de exportacdo e, como tal, era necessario que tivesse um enredo
mais geral, que agradasse a um publico diverso. O coro, por conter fortes caracteristicas
locais, e ser muito identificavel ao publico de origem, seria um elemento de dificil adequacéo

ao mercado externo, por isso, foi neutralizado na acéo dramatica.

Neste novo modelo de teatro inserido em uma sociedade em transformagéo, o coro
da Comédia Nova assume a funcdo de entreter os espectadores nos entreatos, estando

completamente separado da agéo, ou seja, ele ndo desempenha o papel de uma personagem.
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A parédbase é desempenhada totalmente pelo coro. Neste momento da pega os atores
se ausentam da orquestra e todos os olhares concentram-se no coro enquanto ele a
desempenha. Geralmente, a pardbase marca uma divisdo da peca entre um antes e um depois.
Na maioria das comeédias de Aristofanes — em sete das onze —, 0 objetivo do herdi é alcancado
antes da pardbase — Dicedpolis, em Acarnenses conclui suas tréguas; Salsicheiro, em
Cavaleiros, conquista a predilecdo do Povo; Estrepsiades de Nuvens consegue que seu filho
aprenda os ensinamentos do Raciocinio Torto; Em Vespas, Filocledo convence Bdelicledo a
deixar os tribunais; em Paz, Trigeu resgata a deusa Paz; Os dois atenienses, em Aves,
transformam-se em aves; Lisistrata toma a acropole, em Lisistrata — sempre antes da
pardbase. Em As tesmoforiantes, o her6i ndo consegue realizar seu objetivo e 0 ndo-sucesso
de Parente em enganar as mulheres acontece antes da parabase. Apesar de ser um fato
recorrente, ndo podemos afirmar que a definicdo do destino do herdi antes da parébase seja
uma regra a ser cumprida, pois em Ra&s, por exemplo, o debate decisivo e a cena na casa do
Hades acontecem depois da pardbase. Assembleia de Mulheres e Pluto ndo apresentam esta

sessao.

Além de ser elemento marcante no enredo da peca, a pardbase é estratégica para a
organizagdo dos atores e do espaco teatral, pois, enquanto ela acontece na orquestra, apenas 0s
coreutas estdo envolvidos com sua realizagdo. Assim, Aristofanes aproveita 0 momento para

oportunizar aos atores a troca ou 0 acesso as indumentarias necessarias.

1.4.3 Agon

Segundo Sifakis (1971), no agon, o coro tem sua personalidade dramética
enfraquecida ja que apenas encoraja o0s rivais ao debate. Mas, uma simples busca pelas
comédias de Aristofanes mostra que essa afirmacdo ndo se sustenta uma vez que o coro é
parte importante em todos os agones das comédias. Em Lisistrata essa importancia é ainda
mais evidente uma vez que o0 agon conta com a participagdo ativa no debate dos dois
semicoros da peca.

Mastromarco (1975; 1978) e Gelzer (1960) também se dedicam ao estudo do agon.
Gelzer analisa os agones das comédias aristofanicas e verifica que sdo formados por uma

mistura de caracteristicas de diversos géneros como o discurso forense, retérico, sofistico etc.

31



As fungdes do coro na comédia de Arist6fanes

O autor aponta, ainda, que a participagdo do coro varia de pega para peca e que este pode
aparecer (1) como um espectador neutro; (2) como observador que toma partido de uma das
partes e tem interesse no final da contenda; (3) como participante da disputa; (4) o coro ainda
pode arbitrar o debate como um juiz, ou (5) agir como um orador que apresenta as duas

partes.

Por meio do estudo de Gelzer notamos a variedade de fun¢bes que o coro pode

assumir no agon.

A recente tese apresentada por Féral (2009) é pioneira no cenario nacional, nos
estudos sobre essa sessdo da Comédia Antiga. A tese mostra, num primeiro momento, como o
agon e toda carga competitiva desta parte da comédia tem uma heranca cultural que

acompanha o povo grego desde o inicio de sua civilizagao.

O termo agon floresce, de fato, no século V a.C. e esta projetado nos mais
variados campos da cultura grega que se expressa através dos discursos: a
antilogia (antilogia) presente na literatura dos historiadores Herédoto e
Tucidides, na luta eristica lancada pela sofistica, nos exérdios dos oradores,
na composicdo dos dramas em Esquilo, Sofocles e Euripides e, por fim, na
comédia de Aristdfanes. A cada uma dessas areas da cultura grega o agon
reserva uma caracteristica original que corresponde, certamente, a uma
tendéncia profunda dessa civilizagdo agonistica.

Quando referido ao género dramatico, o termo agon remete, primeiramente,
a uma competicdo artistica entre coros, dramaturgos (510 a.C.) e atores (450-
420 a.C.). (FERAL, 2009, p. 43)

Num segundo momento, a autora, a partir do estudo estrutural e temético dos agones

de Aristofanes, avalia o papel do herdi cdmico nas cenas de debate da comédia aristofanica.

Retomando os estudos sobre o agon, Féral informa aos leitores a estrutura do agon.
Ela diz:

No que concerne ao agon, esse se caracteriza de maneira muito precisa pela
introducdo de partes codificadas diferenciadas pela sua estrutura métrica.
Trata-se de uma regularidade que toma as formas da chamada sizigia
epirrematica, isto é, um par de discursos em tetrametros, cada um
introduzido por uma ode coral, em que é estabelecida a seguinte subdivisao:

i) ode/antode: partes corais cantadas em metro livre pelo coro e podem ser
interrompidas por versos em tetrametros dialogados pelas personagens;

ii) katakeleusmos/antikatakeleusmos: séo exortacfes do coro a ambos 0s
contendores para dar inicio a discussdo;
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iii) epirrema/antepirrema: partes recitadas em tetrametros trocaicos pelas
personagens que expdem suas teses, se ha interferéncia ndo é do coro, salvo
quando o coro é uma das partes na discussao, as objecdes vém do adversario
ou de uma terceira personagem, o bomolochos;

iv) pnigos/antipnigos: conclusdo dos epirremas composta de dimetros
trocaicos e recitadas rapidamente, num so félego;

V) sphragis: o corifeu anuncia o vencedor do debate.

Um agon duplo, isto é, com as partes simétricas que compdem a sizigia
epirrematica, nem sempre esta presente no corpo de uma comédia, uma ou
outra parte podem estar ausentes. (FERAL, 2009, p. 26-27. grifo nosso?’.)

Ficam a cargo do coro a ode e a antode em que 0 coro anuncia o inicio de cada uma
das partes do agon, bem como os katakeuleusmoi, em que o coro distribui os versos do agon
entre 0s debatedores e autoriza cada um deles a falar, e também a sphragis, em que o coro
anuncia o vencedor do debate.

Por essa distribuicdo percebemos que o agon era dividido em partes bem definidas e,
apesar de serem poucas as comédias que conservam a sizigia epirrematica completa, é
provavel que o publico reconhecesse as partes estroficas e esperasse por elas no momento da
apresentacdo da peca. Ou seja, o coro dava o sinal da execugdo de uma ou outra parte e,
assim, orientava a recepcdo do publico. Na ode, o coro poderia dizer que a disputa seria

renhida, como acontece em Nuvens:

Aqui se arrisca toda a sorte da sabedoria (sofiags),
pela qual os meus dois amigos travam o combate supremo (agwn megistos)
(w. 955-956)%

ou como em Ras em que na ode o coro diz:

E bem certo que nds desejamos ouvir

de dois homens sabios, que caminho

de palavras adversas vds seguireis.

A lingua sem duvida esta furiosa

e a resolucdo de ambos ndo é sem audacia,

e sua inteligéncia ndo é sem agilidade.

E, pois, natural supor que um deles vai dizer qualquer coisa de fino e bem
limado,

a0 passo que o outro, arrancando as palavras pela raiz, e caindo fundo,

vai dispensar 0s versos

fazendo-os rolar®. (vv. 895-904)

%" Fizemos questdo de sublinhar as porcdes do texto que mostram como o coro tinha um papel
proeminente na realizagdo do agon.

% Tradugao de Starzynski (1967).
® Traducdo de Ramalho (1986).
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As odes apresentadas revelam um papel interessante do coro nessa parte: incitar o
publico. Na ode e na antode o coro cria expectativas ao fazer promessas de disputas animadas
e instigar o publico a prestar atengdo na disputa que esta prestes a se desenrolar.

A mesma funcéo € exercida pelo coro nos katakeleusmoi, pois o coro, ao apresentar
0s adversérios, revela caracteristicas da personalidade de um e de outro, que indicam como

pode ser a disputa e 0 que a plateia pode esperar.

1.4.4 Cenas Episbdicas

Nas cenas, 0 coro continua desempenhando as mais diversas funcdes narrativas. Ele
age como uma personagem ao relacionar-se com as demais e, assim, desenhar o enredo da

peca, como serd visto no proximo capitulo.

1.4.5 Exodo

O coro é elemento importante no éxodo da pega, pois sinaliza para o publico o final
do espetaculo. O teatro moderno conta com estratégias, como cortina e iluminagdo, para
indicar para o publico o encerramento da representacdo. No teatro ateniense do século V a.C.
0 coro era importante nesta funcdo de marcar o encerramento da apresentacéo.

7

Geralmente, o final das pegas de Aristéfanes € um komos alegre e festivo que

comemora a vitoria do her6i. Nuvens é a (nica dentre as onze comédias que temos de

Aristofanes em que isso ndo acontece.

Descrevemos apenas algumas fungbes do coro nas partes especificas da comédia,
mas ao longo de nosso texto falaremos sobre as fungfes do coro na composigéo do enredo e
na realizacdo do espetéaculo cénico.

Apresentamos apenas alguns exemplos dos muitos comentérios a respeito do coro
grego. Apesar da reiterada observacéo sobre a significativa participa¢do do coro na comédia e
na tragédia antiga, encontramos poucos estudos sobre o coro cdmico e eles, na maioria das
vezes, ndo abordam o funcionamento do coro em toda a pega.

Zimmermann (1984, p. 13) aponta para essa caréncia ao dizer:
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Enquanto ha um grande volume de livros e artigos que tratam do coro de
tragédia e da funcdo das falas do coro — especificamente das falas liricas -, e
tratados minuciosos sobre as partes constitutivas da tragédia, (...) ainda ndo
temos nenhum estudo sistematico do coro de comédia, do papel e fungdo do
coro na agdo dramatica, a influéncia que a cooperacdo entre coro e atores
tem na estrutura da pega e a funcdo da lirica em cada comédia.

Como o coro € o elemento mais especifico do drama grego e est4 presente em todos
os tipos de performance dramatica® (tragédia, comédia e drama satirico), é importante
procurarmos no coro da comédia o que ha de exclusivo e distintivo. Alguns estudos sobre o
teatro grego, como o de Dover (1972) ou o de Chapman (1983), ja apontaram as diferencas
existentes entre as performances da comédia e da tragédia. Este Gltimo autor observa que a
performance de uma tragédia era por natureza diferente da performance da comédia, no que
toca a interacdo entre o publico e o palco. Apesar de a plateia dos géneros teatrais
apresentados no festival ser a mesma, a reacdo do publico mudava de acordo com a
expectativa gerada pelos diferentes géneros. Na apresentacdo da tragédia, o publico deveria
ficar mais silencioso, na da comédia, deveria haver mais euforia, risos, gritos. Essa diferenca
na reacdo da plateia é prevista no momento da composicdo uma vez que o poeta vinculado ao
género compde a peca de acordo com um conjunto de convencdes tradicionalmente criadas
pela continua relacdo entre a obra e o publico. O espectador das pecas comicas era referido no
texto e convidado a participar frequentemente. Ja o tragedidgrafo comporia uma tragédia sem
registrar no texto a presenca do publico (claro que ele é a finalidade Gltima da apresentagéo;
esta serd feita para ele); isso significa apenas que o poeta ndo depende de nenhuma reacéo
momentanea do publico para conseguir atingir os fins da tragédia (despertar terror e
compaixao). A comédia, por outro lado, tem por finalidade despertar o riso. E este, ao
contrério das emocdes tragicas que vao aflorando num crescendo ao longo da apresentacdo,
deve irromper no teatro a todo o momento; é uma reacdo intermitente. E o comediografo
conta com ela para comprovar se 0s seus expedientes comicos estdo surtindo efeito ou néo.
Uma caracteristica do género comico é que a potencialidade cdmica da peca deve ser testada e
comprovada ao longo da apresentacdo. Por isso a ruptura em Aristéfanes é antes regra que
excecdo. (CHAPMAN, 1983, p. 3).

% Sabemos que ha uma interseccéo entre os géneros que acaba por defini-los, mas também sabemos
gue esta interacdo ndo € unilateral e os diferentes tipos de textos influenciam-se mutuamente. Dizemos isso para
contrapor a ideia de Webster (1970, p. 181) a respeito das duas ultimas comédias de Arist6fanes. Para ele, os
efeitos liricos em Aristofanes sdo obtidos pela parddia de Euripides e, como este ndo produzia mais tragédias
quando Aristéfanes escreveu suas Ultimas comédias, os cantos liricos de Pluto e Assembleias de mulheres sdo
pobres.
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N&o podemos nos furtar de verificar em que medida o coro contribui para essa

caracteristica tipica da performance da comédia.

Nossa intencdo é verificar nas comédias de Aristofanes como o coro contribui para o
funcionamento da pega, tanto como elemento ficcional que colabora discursivamente para o
processo de semantizagcdo da obra teatral, quanto como elemento construtor da iluséo e
responsavel pela viabilizagdo da performance cénica. Nossa pesquisa no contexto atual dos
estudos sobre teatro, e mais especificamente sobre teatro antigo, alinha-se com uma nova
tendéncia de estudos®’ que visa restaurar o que teria sido a realizacio cénica e, a partir dai,

descrever a performance na obra a partir do que esté registrado verbalmente.

A caracterizagdo fisica do coro, sempre explicitada no texto das comédias, indica que
a indumentaria da-lhe destaque visual no momento da representagdo. Esse fato, por si sd ja
mostra a importancia do coro na Comédia Antiga. Além disso, uma grande parcela dos versos
das comedias era desempenhada pelo coro, o que reforca, ainda mais, a sua visibilidade em
cena®.

Temos observado durante as leituras das obras de Aristofanes que o coro na comédia
ndo possui um comportamento padrdo, em cada comédia age de forma diferente. Em relacdo
ao heroi, o coro pode se mostrar favoravel como em Aves, ou dividir-se em dois semicoros
como em Acarnenses, em gque um semicoro 0 apoia e outro o persegue; pode ser constituido
por pessoas de diversos lugares como em Paz, por divindades, como em Nuvens, por mulheres
gregas, como Assembleia de Mulheres ou por animais. Enfim, o coro sempre surpreende o

leitor revelando um trago sui generis em cada pega.

Podemos dizer, entdo, que o coro cumpria varias fungcbes como comentar a acgéo,
aproximar o publico da ficcdo ganhando sua simpatia, indicar o final da pe¢a com sua saida
do palco, realizar o pérodo e a parabase, cantar e dancar dando mais esplendor para a
apresentacdo etc. Notamos que, além dessas fungdes, ele cumpria também a fungdo de
organizador cénico do espetaculo. Acreditamos que o dramaturgo ja previa, a0 compor a peca,
falas que facilitavam a encenacdo e contribuiam para a realizacdo do espetaculo, além de

contar com 0 coro ha organizacdo da intriga devido aos conselhos que d& as outras

%1 Os estudos atuais sobre o teatro antigo tentam reconstruir a performance cénica com vistas a
recompor o que teria sido a realizagdo teatral. Nesta linha estdo os trabalhos de Webster (1970), Taplin (1985), e,
mais recentemente, de Revermann (2006). Cada um destes autores possui especificidades quanto a abordagem
tedrica.

%2 Entre 20 e 30 por cento dos versos de uma peca eram desempenhados pelo coro — um niimero
bastante elevado quando levamos em consideragdo que (i) o0 coro entra em cena depois dos outros personagens, e
(ii) os outros versos deveriam ser dividido entre os demais personagens, inclusive o protagonista.
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personagens. Ou seja, hd dois aspectos na atuagdo do coro que investigaremos: primeiro, 0
tipo de interagéo entre ele e a personagem principal; e, segundo, as suas contribui¢des cénicas

para a organizacgao do espetéculo.
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2 TEATRO GREGO COMO TEATRO: TEXTO NARRATIVO E TEXTO

TEATRAL

Frente & proposta de investigar o coro observando as duas vertentes nas quais ele

pode atuar — na constituicdo da intriga, relacionando-se com as demais personagens e

contribuindo com a trama do enredo; na constituicdo do espetaculo, funcionando como

elemento técnico que viabiliza a encenacdo —, uma primeira dificuldade evidencia-se: o exame

de elementos de dificil recuperacdo como é o caso do estudo de uma realizacdo concreta de

um texto, uma realizacdo espetacular de teatro. Mas varias teorias nos ddo sustentacdo para

buscarmos no texto escrito vestigios da representacéo teatral prevista. Aristoteles ja postulava

a respeito da dualidade existente entre texto e espetaculo. Ao avaliar os recursos tragicos, ele

diz que apesar dos expedientes enriquecedores da performance, como a musica, 0 canto e a

danca, a grandiosidade da tragédia provém mesmo do texto:

e também:

Das restantes partes, a melopeia é o principal ornamento (h melopoiia
megiston twn hdusmatwn). Quanto ao espetaculo cénico (h de oyis),
decerto que é mais emocionante (yucagwgikon), mas também é o menos
artistico (atecnotaton) e menos préprio da poesia (hkista oikeion thg

poihtikhs). Na verdade, mesmo sem representacdo e sem atores, pode a
tragédia manifestar seus efeitos. (Po. 1450b 15-20).

Acresce ainda, que a tragédia pode atingir a sua finalidade, como a epopeia,
sem recorrer a movimentos (aneu kinhsews), uma tragédia, s pela leitura,
pode revelar todas as suas qualidades. Por conseguinte, se noutros aspectos a
tragédia supera a epopeia, ndo & necessario que este defeito lhe pertenca
essencialmente.

Mas a tragédia € superior porque contém todos os elementos da epopeia
(chega até a servir-se do metro épico), e demais, 0 que ndo é pouco, a
melopeia (mousikh) e o espetdculo cénico (oyis), que acrescem a
intensidade dos prazeres que lhe sdo préprios. Possui ainda grande evidéncia
representativa, quer na leitura (th anagnwsei), quer na cena (twn ergwn).
(1462a 11-18).
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No século passado, o avango dos estudos da linguagem e do signo linguistico, a
valorizagdo e, principalmente, difusdo das teorias semidtica e semioldgica, transformaram as

abordagens de estudos dos textos teatrais.

A teoria teatral moderna® formada pela convergéncia entre estudos textuais e teatrais
nos avaliza a buscar no texto marcas da representagdo cénica. Ubersfeld, em sua conhecida
obra Lire le Théatre (1978)*, diz que ha entre texto e representagdo uma interseccdo, um
ponto de contato entre estes dois eixos. Esta afirmagdo permite-nos tentar deduzir algumas
caracteristicas da representagdo a partir do texto. Isso é muito importante dada a instabilidade
da representacdo, que € instantanea, perecivel e, na maioria das vezes, ndo pode ser registrada
e servir como documento e objeto de pesquisa, ao passo que a obra escrita tem condigdes de
permanecer (UBERSFELD, 2005, p. 1). O pressuposto de Anne Ubersfeld € que existe no
interior do texto de teatro matrizes textuais da representatividade. Um texto pode ser

analisado segundo procedimentos que iluminam os nucleos da teatralidade do texto.

Desta forma, ele deve conter estratégias que permitam ao leitor de teatro realizar
mentalmente a representacdo da peca. O discurso literario assume a responsabilidade de
conter marcas textuais que indiquem e caracterizem o espetaculo®. Temos uma “dimensdo
visual do discurso teatral” a partir do texto escrito (MALHADAS, 1983-1984, p. 49). Ou seja,
cada leitor realiza uma representacéo virtual durante o ato de leitura.

A semiologia teatral, a ciéncia dos signos aplicada a anélise de textos teatrais é

definida por Pavis como

. um método de andlise do texto e/ou da representacdo, atento a sua
organizacdo formal, a dinamica e a instauracdo do processo de significacdo
por intermédio dos praticantes do teatro e do publico. (...) A semiologia se
preocupa ndo com a demarcacdo da significacdo, isto é, com a relacdo da
obra com o mundo (questdo que remete a hermenéutica e a critica literaria),
mas com o modo de produgdo de sentido ao longo do processo teatral que
vai da leitura do texto dramatico pelo encenador até o trabalho interpretativo
do espectador. (PAVIS, 1999, p. 350)

* Nos anos de 1960 e de 1970 a analise estrutural aplicada as areas literarias e artisticas desenvolve-
se. O teatro ndo escapa a essa sistematizacdo tedrica que visava verificar o funcionamento do signo teatral.
Pouco depois, os estudos marxistas inseriram outros conceitos que também foram aplicados as analises literarias
em geral. Os conceitos de dialogismo e discursividade provém dai.

3 A obra foi traduzida em 2005 para a lingua portuguesa.

% patrice Pavis, em seu recente estudo A analise dos espetaculos, publicado em Paris em 1996 e
traduzido para o portugués em 2003, diz que o termo “andlise do espetaculo” é infeliz por pressupor uma
decomposicdo de algo que, por natureza, é continuo. Para o autor, segundo a necessidade que temos de perceber
e descrever a totalidade, o termo adequado seria “analise da encenagdo”, “um conceito abstrato e tedrico, um
ramal mais ou menos homogéneo de escolhas e limitages, designado as vezes pelos termos de metatexto ou de
texto espetacular (...) O texto espetacular é a encenacgdo considerada ndo como objeto empirico, mas enquanto
sistema abstrato, conjunto organizado de signos.” (PAVIS, 2003, p. 4-5)

39



As fungdes do coro na comédia de Arist6fanes

Os estudos semioldgicos e semidticos tém suas raizes nos estudos sobre o signo
linguistico de Saussure e Peirce, e sua aplicacdo aos estudos teatrais como método consciente
de andlise remonta aos estudos do Circulo de Praga dos anos trinta.

A teoria passou por vérias fases indo de uma investigacdo do processo de
significacio baseada na narratologia e nos estudos de comunicacdo® a uma linha mais
preocupada com a recepgdo do texto. As pesquisas investiram paralelamente em uma
semiologia do texto e da representagdo e essas duas vertentes da critica parecem conviver e
competir. Exemplos desta bifurcagdo sdo percebidos em qualquer estudo introdutério sobre
teatro. Em sua Introducéo a andlise do teatro, Ryngaert (1995) diz que a representacdo é uma
obra completamente diferente do texto e que ambos devem ser vistos e estudados
separadamente, pois seus mecanismos de significacdo séo diferentes.

E evidente que esta abordagem semioldgica, ainda muito assentada nos estudos
derivados do estruturalismo, é uma metodologia que busca principios morficos e sintaticos
que compdem uma gramdtica teatral capaz de ser decodificada semanticamente pelo
leitor/espectador. Ler o teatro, titulo do livro de Ubersfeld, € um sinal notério desta linha de
estudos ainda muito voltada para as marcas textuais de representagdo, que sdo analisadas
seguindo critérios criados e aplicados por linguistas.

Mas Patrice Pavis (2003), em seu estudo A anélise dos espetaculos, mostra que a
analise semioldgica abriu caminho para um outro tipo de analise: a anélise-reconstituicdo que
“ainda ndo constitui, no entanto, uma andlise do espetaculo; trata-se antes de um quadro
tedrico do qual se servira o analista assim que desejar detalhar certos aspectos da
representacdo.” (PAVIS, 2003, p. 7). Esses estudos culminaram, na década de 80, na busca de
uma descricdo teatral mais globalizante. Os signos individualizados foram repensados e a
ideia de signos agrupados por um processo de vetorizagdo foi adotada pelos tedricos do teatro.
O vetor seria um intrincado conjunto de ramais e de signos que se interligam na produgéo do
espetaculo com vistas a atingir uma sintese totalizante e uma individualizagdo empirica; e se

tencionam entre ordem e caos, abstracdo e materialidade.

% Segundo Pavis (1999), em uma primeira fase dos estudos semiol6gicos, 0s autores tentaram
estabelecer o que seria um signo minimo. Essa primeira fase culminou num processo de segmentacdo e
subdivisdo do texto teatral que impossibilitava sua analise global. Kowzan foi o primeiro a chamar a atengdo
para esse equivoco ao dizer que a segmentacdo em microunidades contribuia para a pulverizacdo da encenacéo e
negligenciacdo da globalidade do projeto cénico. Seguindo o modelo narratolégico, preferiu-se abordar o texto
teatral em unidades tais que permitissem ao critico recompor as nogBes de personagem e intriga a fim de se ter
um sentido da peca. A analise feita a partir de unidades significativas tais quais cendrio, figurino, iluminagéo,
localizagdo dos atores, mimica, falas etc esta ligada a teoria da semiologia da comunicagdo que propde que 0
texto teatral componha seu sentido trabalhando com uma profuséo de canais emissores diferentes cuja mensagem
converge para um significado Unico e comum.
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As novas tendéncias e reorientagbes da semiologia teatral, de acordo com Pavis
(1999), voltam-se a um questionamento mais pragmatico e propdem que a encenacgdo seja
concebida como uma “semiologia em agdo”. Para a realizagdo do texto teatral, segundo esta

tendéncia, o encenador deve pensar em organizar os signos em séries paralelas.

A semiologia identifica as oposicGes entre os diversos sistemas significantes,
ela permite uma hipotese sobre a relacdo dos codigos, os efeitos da
evidenciacdo dos signos e de enfoque. Compreender o espetaculo é ser capaz
de recorta-lo segundo toda espécie de critérios: narrativos, dramaturgicos,
gestuais e prosodicos. (PAVIS, 1999, p. 353).

Os estudos atuais sobre teatro buscam novos métodos de abordagens. Isto é também
apontado por Pavis (1999, p. 354) quando ele considera que a semiologia e sua nocéao
representativa, que leva em consideragdo os exercicios de substituicdo e revezamento para as
analises, estdo em crise e conclui que ha hoje a necessidade de buscar métodos que pensem
simultaneamente a matéria e o sentido.

Os estudos publicados nos Gltimos anos sobre teatro preocupam-se em desvendar e
resolver questdes relativas a realizacdo concreta do teatro e, para isso, servem-se de outras
areas do saber num empenho de propor uma teoria do espetaculo e ndo mais uma teoria da
encenagdo. Uma vertente produtivo-receptiva dos estudos teatrais langa méo da
sociossemidtica, da antropologia cultural, da fenomenologia para fundamentar a abordagem

da realizacdo do espetaculo.

2.1 Abordagens modernas do teatro grego antigo

Os estudos sobre teatro na Antiguidade grega seguiram 0 MesSmMO percurso e
acompanharam 0s avangos da teoria para propor analises e descricbes das obras teatrais
cléssicas. A teoria semidtica das décadas de 70 e 80 abriu caminho para as abordagens do
drama classico em sua situacéo de representacéo®’.

Em seu artigo sobre a realizagio dramatico-musical da obra de Esquilo intitulado

“Teatro e audiovisualidade: a dramaturgia musical de Esquilo”, Marcus Mota (2005)

7 Se bem gue Mazon, em sua tese de doutorado publicada em 1904, fazia uma analise métrica das
pecas de Aristofanes e postulava sobre a possibilidade de encenagdo segundo a estrutura da obra.
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recompde o percurso de estudos sobre a tragédia grega desde a década de 70 e recorda o
embate tedrico entre Taplin e Goldhill*®, ocorrido entre os anos de 70 e 80.

Taplin, por um lado, propGe um estudo da performance, mas pauta-se no material
discursivo para analisar as tragédias, deixando de lado o coro por julgar que suas intervencdes
mais extensas (estasimos) situam-se a margem da representagdo, adquirindo o status de
verdadeiras interrupgdes na continuidade do espetaculo.

Mota diz sobre embate tedrico entre os dois autores que

os pressupostos metodoldgicos de Taplin e Goldhill se complementam:
Taplin busca sistematizar pressupostos de interpretacdo sem levar em conta a
especificidade do material que analisa. Ambos dissociam a textualidade e
performance, fazendo do texto um lugar de emergéncias de teorias e nao
indices da teoria de sua realizacdo. (MOTA, 2005, p. 111).

Na segunda metade da década de 70, as discussbes tedricas ganham outro corpo
quando David Wiles (1997 e 2000) entra no debate. Comega-se a discutir o contexto historico
como fator interferente na anélise teatral.*

Desde a década de 70, autores postulam sobre a performance na tragédia e no teatro
grego de forma geral, utilizando como instrumental tedrico desde estudos semidticos até a
antropologia social. Mas ndo podemos nos furtar de levantar uma questdo de extrema
importancia, limitada por qualquer instrumento tedrico que tenhamos: restam-nos apenas 0s
textos de tais obras dramaticas.

Pavis (2003, p. 6) acredita que “quer a encenacdo date de ontem ou dos gregos, ja €
passado irremediavel e ndo conservamos dela nem a experiéncia estética nem o acesso a
materialidade viva do espetaculo”. Este autor sabe que o texto espetacular torna-se fonte de
reconhecimento e objeto tedrico que substitui o objeto empirico que foi o espetaculo. Mas cré
que o enunciado de principios bésicos, de intencBes ou efeitos, por mais importantes que
sejam ndo d&o acesso ao espetéculo tal qual aconteceu.

Mas a experiéncia teatral grega era muito dispar da moderna. A profusédo de
linguagens em comunhdo cria um evento impar que deve ser visto a luz das condicdes
materiais e estéticas da realizacdo da representacdo. Como lembra Wiles (2000, p. 141), os
dramaturgos gregos integram som, linguagem, delineamento do espago e coreografia para

criar uma forma de arte total.

% David Wiles, em 1997, também discute sobre a complementaridade das posturas destes autores.
% Os estudos sobre a performance da comédia grega também culminam numa anélise que propde uma
interseccdo entre teatro, rito e sociedade.
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Nesta proposta de arte total, ainda muito vinculada a um tipo de interacdo
(linguagem, comunicacdo, postura estética) muito diferente da nossa, percebemos que o texto
muitas vezes se torna referéncia e metéfora do espetaculo mesmo. O texto dramético da
antiguidade possui uma fusdo entre a discursividade, a musicalidade, a movimentacao, a
danca que remete ao espetaculo. Ou seja, 0 processo criativo do texto parece ja prever
elementos do espetaculo.®

Hoje, nos livros de textos teatrais, existe uma divisdo entre texto e paratexto, mas o
paratexto do texto teatral € mais uma seara para o autor expressar a sua verve criativa, e ndo o
espetaculo propriamente dito. Basta compararmos os textos teatrais de escolas literarias
diferentes para notarmos que, as vezes, a rubrica traz detalhes tdo minuciosos de gestos como
reflexo do sentimento da personagem no momento de sua entrada em cena e, em outras vezes,
nem sequer existe a indicagdo prévia da entrada do ator.

Em 1978, Oliver Taplin, em seu estudo sobre a acdo na tragédia grega, conclui que

podemos recompor alguns expedientes espetaculares. Ele diz:

Todo meu argumento neste livro tem sido, de modo geral, que na tragédia
grega a acdo significante no palco, a dimensédo visual, é recuperavel pelas
palavras, e que isto é parte integrante e parcela do significado da peca como
um todo. Se ha algo neste sentido, e se nds concordamos que devemos
respeitar o significado do autor, entdo um diretor deve seguir as instrucdes
do autor, visual e cenicamente, bem como textualmente. Ha, assim, um
argumento para que ele preste bastante atencao as direcdes de cena do autor,
tanto explicitas quanto implicitas. (TAPLIN, 1978, p. 175).*

Nesta mesma linha, ao estudar as tragédias de Euripides, Fernando Brand&o dos
Santos (1998), em Canto e espetdculo em Euripides, procura nos textos marcas corais e
espetaculares para verificar como tais marcas interferem no espeticulo e percebe interessantes
usos dos cantos corais.

O estudioso analisa trés pecas de Euripides, Alceste, apresentada em 438 a.C,
Hipolito, de 428 a.C. e Ifigénia em Aulis, representada por volta do ano 408 a.C., para
observar a estrutura dramatica das pecas e o uso que Euripides faz da distribuicdo e interacéo

dos cantos corais em cada uma das trés pegas selecionadas, e conclui que as intervencgdes

“0 Revermann (2006, p. 16) mostra que a literariedade e a oralidade ndo sio mutuamente excludentes.
Mesmo o texto escrito pode ser uma ajuda mneménica derivada de uma conjuntura de oralidade.

41 «“My whole argument in this book has been, broadly, that in Greek tragedy the significant stage
action, the visual dimension, is recoverable from the words, and that it is part and parcel of the play's meaning as
a whole. If there is anything to this, and if we agree that we should respect the author's meaning, then a director
should follow the author's instructions, visually and scenically as well as textually. There is, then, a case for his
paying very close attention to the author's stage directions, both explicit and implicit.”
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corais potencializavam as emogdes tragicas ao passo que voz dialbégica do coro marca um
contraste com as vozes dos outros elementos cénicos. Como diz o proprio autor na concluséo
da tese, “Essa escolha do coro permite ao poeta trabalhar mais livremente com os elementos
da acdo dramatica, estabelecendo contrastes do espeticulo”. (SANTOS, 1998, p. 257).

Esse contraste estabelecido pelo coro em relagdo as personagens principais das
tragédias da-se tanto pelos momentos em que as intervencBes corais acontecem na pega: 0
coro manifesta-se em momentos estratégicos potencializando, pelo contraste, as emocoes;
quanto pela propria escolha dos caracteres representados por elas: o coro de Alceste é
composto por velhos da cidade, enquanto a protagonista é uma jovem mulher que morre por
seu esposo; o coro de Hipdlito é composto por mulheres casadas de Trezena, enquanto o
protagonista é o casto Hipdlito; a contraposicido em Ifigénia em Aulis ¢ estabelecida entre uma
protagonista que vem para seu proprio sacrificio pensando que esta indo para seu casamento
com Aquiles e mulheres casadas da cidade vizinha. A sequéncia de cenas e 0 contraste da
personagem do coro e da personagem do herdi evidenciam as tensdes no momento da
representacdo cénica.

A tese de Souza (1997), O coro e suas fic¢Oes, publicada um ano antes, também
preocupa-se com 0s contrastes que o coro estabelece nas tragédias. A autora, a partir da
oposigdo entre apolinio e dionisiaco proposto por Nietzsche para definir a tragédia, mostra,
em Os sete contra Tebas, Antigona, Medéia e As bacantes, por meio da teoria semiética, que
a disputa de forcas contrarias materializa-se na cena.

Neste embate, o dionisiaco, figurado pelo coro, exerce uma forga tensiva na estrutura
apolinia, ou figural. Mas, para Souza (1997, p. 206), “o coro, pela sua ficcionalidade, tem
estatuto diferente da dos outros autores da tragédia; ndo lhe é permitido ser um sujeito
operador em nivel pragmatico”. Esse impedimento, de acordo com a autora, deve-se ao fato
de o coro algcar-se a outro nivel ficcional, o mitico. Souza ainda propde que 0O percurso
narrativo da peca revela as tensbes fundamentais da narrativa e mostra que o enfrentamento
entre uma dimensdo pragmaética, realizada pelos atores, e uma mitica, realizada pelo coro, faz
o leitor perceber o texto como espetaculo. Nas palavras da autora: “O coro &, portanto, uma
entidade ficcional que nos convence de que a leitura é também espetaculo” (SOUZA, 1997,
p. 206. Grifo da autora). Diferente se Santos (1998), a autora prevé um espetaculo textual e
nao o cénico.

N&o € novidade, entre os estudiosos da area, buscar marcas textuais que denotem
algum aspecto da realizagdo cénica. O interessante estudo de Webster (1970), The Greek

Chorus, examina o material arqueoldgico referente & performance poética e relaciona-o as
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fontes literdrias na tentativa de recompor algumas caracteristicas performéticas da danca do
coro. Mesmo sabendo ser impossivel reconstruir a coreografia completa, aponta que a métrica
pode indicar momentos de danga, ou até mesmo certo ritmo no movimento dos atores.
Webster (1970, p. xi) esclarece na introdugdo de seu livro que seu objetivo é “...tracar a
histéria da danga do coro antes que de suas palavras, na medida em que nés podemos
apreendé-la pelo metro, que controlava os passos dos dangarinos bem como organizava as
palavras da musica...”*

Nesse estudo, Webster apresenta um vasto catalogo de analises métricas, sempre
estabelecendo a relacdo entre determinada escolha métrica do autor com as possiveis

sugestdes de interpretacdo. O autor ainda nos diz:

A poesia coral foi um amalgama de canto, danca e mdsica, e o poeta foi
responsavel por todos os trés. N6s temos apenas uma vaga ideia sobre a
masica, mas nds precisamos, entdo, ndo limitarmo-nos as palavras; nés
precisamos também estudar o metro em sua dupla funcdo de organizar as
palavras e a danca. (WEBSTER 1970 p. xiii).*

Buscar no texto a possivel realizagdo cénica da danca trard sempre um resultado
limitado. Pois, ainda que analisemos todos 0s versos de uma pega, ndo teremos a certeza nem
dos passos de danga, nem da musicalidade e nem da harmonia da musica. Ainda assim, ao
lermos as comédias aristofanicas, percebemos em varias falas do coro versos que contém uma
indicacdo gestual que, se ndo nos leva a certeza do gesto, a0 menos o sugere. E € em busca
desta sugestdo que observamos as comédias de Aristéfanes e propomos uma leitura do coro
como um dos elementos vertebradores do espetaculo.

Em 2006 Revermann lanca seu livro Comic business — theatricality, dramatic
technique, and performance context of Aristophanic comedy, no qual propde que a analise da
performance € possivel se levarmos em conta que o teatro ndo teve lugar em um vacuo, mas
estava inserido em um espago cultural repleto de interconectividade. Ele diz que a
possibilidade de estabelecer as interrelacbes é o valor geral da critica da performance.
(REVERMANN, 2006, p.12). O autor desenvolve seu argumento baseado no fato de que as
comédias (assim como as tragédias), por estarem inseridas em uma ambiente de competigéo,

tinham gravadas em sua estrutura as exigéncias da época. Como o drama grego nasceu para

“2 «t0 trace the history of the dance of the chorus rather than its words, in so far as we can apprehend it
from metre, which controlled the feet of the dancers as well as organizing the words of the song...”
“ «Choral poetry was a inuty of song, dance and music, and the poet was responsible for all three. We
have only the vaguest idea about the music, but we need not therefore confine ourselves to the words; we can
also study the metre in its double function of organizing words and dance.”
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ser visto e ouvido™, o texto da comédia apresenta indices de sua performatividade (e ndo
apenas de possibilidade de sua encenagéo).

A natureza performética e competitiva dos gregos antigos cria demandas para o
acontecimento performativo. A tarefa de organizar um festival dramatico, por exemplo, é
dispendiosa e prestigiosa e 0s envolvidos no processo querem receber os beneficios ndo
materiais ao serem vistos como benfeitores do processo. Além disso, como afirma Revermann
(2006), todo 0o mecanismo que envolvia o evento de performance competitiva — o prestigio
dado aos envolvidos na realizagéo, as contribuicOes recebidas dos aliados etc. —, formava um
publico amplamente apto para as questbes teatrais e, devido a essa competéncia dos
envolvidos, a comédia do seculo V a.C. estabelecia com os outros géneros uma relagéo de
competitividade que possibilitava falas metateatrais, autopropaganda, entre outras
caracteristicas.

O autor aborda a comédia sob dois vieses: performance e analise®.

No que tange a “performance”, termo desconhecido na Antiguidade, percebe-se que
a mesma palavra tem sido aplicada por socidlogos e antropdlogos para descrever uma
“representacdo social” (social drama, em inglés), ou seja, para descrever qualquer interagdo
comunicativa ou qualquer comportamento social. A proposta do autor para estudar a
performance na comédia é unir “representacdo social”, teatro e ritual, na tentativa de
recompor a experiéncia competitiva e performéatica do drama grego. Tanto o teatro quanto o
ritual podem ser considerados performances, ja que tém caracteristicas em comum como o
nivel de consciéncia, artificialidade, no¢do de comunidade, necessidade de colaboragdo e
interacdo entre os envolvidos. Uma diferenga entre as duas performances apontada por
Revermann (2006, p. 29) € o fato de o teatro aplicar em particular a categoria consciéncia: ser
performers ou ser espectador no teatro é sempre uma acdo consciente, mesmo que, algumas
vezes, latente. Além disso, na performance ritual hd a onipresenca do divino e sempre se
espera uma consequéncia pelo que foi performado.

No que tange & “analise”, a proposta do autor é examinar o teatro como um ato
comunicativo entre atores e observadores. Revermann, neste aspecto, segue os estudos
semioticos, tais quais o0s descritos anteriormente, para verificar 0s signos presentes na

comédia de Aristofanes. A polifuncionalidade e a polissemia caracteristica dos signos teatrais

“ Para Revermann (2006, p. 12) a prépria palavra 8éatpov indica que toda a parte performatica é
importante para o entendimento da peca. O autor (REVERMANN, 2006, p. 14) também diz que as postulactes
de Aristdteles sobre o valor do texto escrito em comparacdo com a &yis estaria vinculada a uma época
comprometida com préatica da leitura, que ja tinha crescido no grupo dos aristocratas e a natureza textual do
drama cria oportunidade para uma diferenciacédo social.

% A mesma proposta de abordagem que propusemos para tratar do coro.
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na comédia aristofanica ganham atencdo especial, principalmente no que se refere a
organizagdo espacial. A mistura entre o espago da plateia e o espago dos performers
estabelece rigida relacéo entre os signos e os cddigos culturais que governam o mundo dos
espectadores.

Mas no caso do teatro grego a dimensdo visual € essencial para interpretar o seu
significado. Revermann (2006, p. 33) lembra que, na préatica, a comunicacéo teatral resume-se
as dimensdes visual e acUstica. Além disso, os signos da comédia sdo determinados
parcialmente com antecedéncia j& que os espectadores conhecem as partes estruturais da peca,
0 papel dos atores, a natureza e as intengdes do género. Sabem, por exemplo, que vé&o rir,
percebem a estrutura oculta da pega (partes como a pardbase ou o parodo, etc.) e as
experiéncias anteriores indicam o que esperar da experiéncia teatral atual. A expectativa
gerada no publico é conhecida pelos dramaturgos que se esforcam em guiar a resposta da
plateia. Apesar de os escritores nunca terem todo controle na geracdo e na dindmica da
recepcdo, essa reciprocidade entre a expectativa do publico e a intengdo do poeta determina a
dindmica da performance.

Essa caracteristica do teatro grego antigo e os registros historicos de apresentagdes
de comeédias e tragédias em lugares fora da Grécia sdo evidéncia que, para Revermann (2006,

p. 75), validam seu trabalho de depreenséo da performance pelo texto.*®

“ O autor faz um longo percurso argumentativo e mostra os pontos de divergéncia em se propor uma
interpretacdo da performance por meio do texto. Entre os pontos listados pelo autor estdo as diferentes formas
possiveis de relacionamento entre a palavra e a agdo (REVERMANN, 2006, p. 47). A palavra pode criar um
vinculo de identidade com a agdo quando a intencdo € criar um duplo efeito, visual e acUstico; pode ser de
complementaridade; ou pode ser de contradigcdo quando ha uma discrepancia entre o que € dito e o que ocorre na
cena. Para resolver esta questdo o autor propde a hip6tese de que no teatro grego a acdo é significativa por meio
do codigo verbal e que os “codigos verbais devem ter sido de grande importancia na tradicdo grega antiga”
(20086, p. 53); outro ponto importante de divergéncia da validade de tal proposta € a possibilidade de alteracdo do
texto durante o processo de ensaios do espetaculo, mas o autor (2006, p. 95) conclui que provavelmente o texto a
gue temos acesso tem o registro de todo decurso da producdo da peca. Os textos sdo resultado de um processo de
maturacao adquirido ao longo do processo. E justamente isso o que confere as comédias preservadas a impressao
de qualidade e autenticidade. O texto a que temos acesso é corroborado tanto pela visdo da pds-performance
guanto da pré-performance, bem como pelos acréscimos do ensaio. Uma importante evidéncia para esta tese do
autor é o papiro que apresenta anotagoes de ensaio.
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2.2 Coro: elemento vertebrador do espetaculo

Todas essas abordagens tedricas e analiticas sevem de base e incentivo para nosso
estudo sobre a Comédia Antiga, mais especificamente sobre o coro, nestes dois vieses: tanto
como signo teatral quanto como vertebrador do espetaculo.

O espectador de teatro ou o leitor do texto teatral coloca-se geralmente em uma
posicdo passiva de receptor e espera pela experiéncia estética proporcionada pela obra de
ficcdo. Ao assistirmos um espeticulo teatral identificamo-nos com ou rejeitamos as
personagens, divertimo-nos ou ficamos apreensivos com o desenrolar do enredo, gostamos ou
detestamos o0 que acontece e, ao terminar o espetaculo, comentamos ou simplesmente calamo-
nos diante de uma sensacdo ou de outra. Todas essas reacOes, com as quais estamos
acostumados, derivam justamente da sensacdo de real que temos ao nos colocar em contato
com a obra de arte literéria.

Mas o que faz o espectador reconhecer algo de familiar na ficcdo é fruto da
artificialidade da arte e provém justamente de um processo de construcdo de ilusdo que fica
mascarado e subjaz a camada mais superficial, a camada narrativa do texto. A iluséo da ficcdo
depende de um aparelho construtor desta ilusdo. Mesmo as manifestaces ficcionais que
pretendem desvendar este artificio mantém elementos que garantem o reconhecimento do
género como ficcional.

Pavis (1999, p. 202) define ilusdo assim:

Ha ilusdo teatral quando tomamos por real e verdadeiro o que ndo passa de
uma ficgdo, a saber, a criagdo artistica de um mundo de referéncias que se da
como um mundo possivel, que seria 0 nosso. A ilusdo esta ligada ao efeito
de real produzido pelo palco; ela se baseia no reconhecimento psicoldgico de
fendmenos ja familiares ao espectador.

Mas a suposta realidade apresentada no palco € uma realidade figurativa e obedece a
um conjunto de codigos. “A ilusdo e a mimese ndo sdo mais que o resultado de convencdes
teatrais” (PAVIS, 1999, p. 203).

Em nosso estudo sobre a ilusdo draméatica’’ concluimos que a experiéncia teatral é
bastante peculiar para o espectador, pois 0 género utiliza-se de varios recursos para que o

publico consiga reconhecer na cena elementos de sua vida real.

‘T OLIVEIRA, J. K. A ilusdo draméatica em Acarnenses, de Aristéfanes. Dissertacdo (Mestrado).
2005. 133 f. Faculdade de Ciéncias e Letras. Universidade Estadual Paulista — Unesp. Araraquara, 2005.
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Para compor a ilusdo, o dramaturgo langa méo de alguns recursos que causam no
espectador a sensacdo de ver no palco um mundo transplantado da propria realidade. Para
isso, partes do espetaculo como a fabula e as personagens, por meio de algumas técnicas,
compdem o efeito de real. A fabula deve ser disposta logicamente de forma que o espectador
se prenda na ilusdo proposta por ela e ndo volte sua atencdo para fora. Mas além desta
sequéncia ldgica e inteligivel da fabula, o teatro conta com o que foi chamado de elemento
vertebrador e o que Pavis (1999) define como maquinaria teatral: todos 0s recursos
empregados na construcdo da realidade teatral, uma série de equipamentos e recursos usados
na construcdo do espetaculo para garantir que a agéo seja desempenhada.

A definigéo que Pavis prop0e para a enunciagao teatral,

Mais do que qualquer outra arte e qualquer sistema literario, ele [o teatro] se
presta a uma dissociacdo do enunciado (o que se diz) e da enunciacdo (o0
modo de dizé-lo). A encenacdo faz os enunciados textuais falarem muitas
coisas que eram, no entanto, consideradas claras e univocas. O
ator/personagem pode mostrar ao publico, ao mesmo tempo, a ficgdo (a
ilusdo) e a maneira discursiva e construida desta ficcdo: “historia” e
“discurso” (no sentido de BENVENISTE, 1966:237-250) coincidem na
interpretacdo da personagem. (PAVIS, 1999, p. 102).

parece ser também fundamental para estudarmos o coro na comédia de Aristofanes, pois ele,
muitas vezes, parece realizar fun¢Ges ndo de uma personagem mas de um elemento que
garante o desenrolar da historia contada a plateia. E evidente que o coro também desempenha
funcdes relacionadas ao desenvolvimento do enredo, ou, para mantermos o vocabulério de
Pavis, funcdes relacionadas ao enunciado, ou fungdes relativas ao desenvolvimento da intriga.

Se observarmos os estudos do coro tragico, veremos que eles se distribuem nestas
duas vertentes. Temos, por exemplo, afirmagdes como a de M. W. Knox (1983, p. 5), para
quem o desaparecimento do coro € inversamente proporcional ao relevo dado ao herodi tragico.
Estamos diante de um exame que da destaque ao coro relacionado a seu papel de personagem
de ficgdo. Mas também encontramos trabalhos como o de W. B. Standford (1983), que atribui
ao coro a funcdo de mantenedor da emocdo dramética. Ele (1983, p 17) diz que em nossas
experiéncias draméticas atuais os intervalos interrompem a tensdo emocional, ja as tragédias
gregas provavelmente eram encenadas sem intervalo e, sendo assim, as emocdes tragicas

eram controladas pelo poeta por meio do coro*®. O coro poderia relaxar a tensdo do pdblico

“ Souza (1997) e Santos (1998), estudiosos brasileiros da tragédia grega, nos estudos j4 citados nesta
tese, também investigam o processo de o coro contribuir com o espetaculo controlando as emogdes e
estabelecendo tensdes na pegas.
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por meio de um canto mais calmo, por exemplo. A afirmacdo de Standford aponta para uma
investigacdo que prevé no coro uma fungéo espetacular.

Uma afirmacdo de Aristoteles parece hd muito tempo apontar para esta dupla
possibilidade de estudos. Ele diz que “o coro também deve ser considerado como um dos

atores (upokriths); deve fazer parte do todo, e da acéo, & maneira de Sdfocles, e ndo a de

Euripides.” (Po. 1456a 25-28). Nesta frase o que nos chama atencéo é o uso da palavra
upokriths, vocdbulo indicativo de que o coro cumpria as mesmas fungdes desempenhadas
pelos outros atores. As peculiaridades da comédia quanto a construgéo da ilusdo dramatica
leva-nos a perceber que os atores estavam habilitados a cumprir fungfes dentro e fora da
ficclo e do enredo proposto. Assim, podemos estender esta conclusdo ao coro e dizer que ele
também cumpria fungdes dentro da ficgdo, quando se relaciona, de inimeras formas, com as
outras personagens, e fora da ficgdo, quando age como um elemento vertebrador do teatro,
impulsionando a realizacdo da peca num espetaculo cénico.

E evidente que ambas as esferas, aqui nomeadas ficcdo/ ndo ficcdo, personagem/
ator, enredo/ elemento vertebrador, sdo sempre depreendidas pelo espectador, ou leitor de
teatro, de forma integrada. Entdo s6 percebemos o elemento vertebrador por meio do enredo
Ou apenas conseguimos perceber tragos ndo ficcionais ao seguirmos os passos da ficgdo e
assim por diante.

Por isso Bogatyrev (1977) diz que o espectador percebe a0 mesmo tempo o ator e a
personagem. E Ubersfeld (2005) deixa claro que temos, no texto teatral, duas camadas
textuais distintas e indissociaveis: o didlogo e a didascalia. Assim, o discurso dramético tem
dois conjuntos: (a) o discurso cujo destinador é o autor e (b) o discurso cujo locutor é a
personagem. Toda representagdo, entdo, constitui uma dupla situagdo de comunicagdo: a
situacdo teatral, cénica, cujos emissores sdo 0 escritor e os praticantes do teatro (diretor,

atores, etc.), e a situacdo representada que se constrdi entre as personagens. A autora diz que

A distincdo fundamental entre o dialogo e as didascalias toca no sujeito da
enunciagdo, ou seja, na questdo “quem fala?”. No dialogo, é o ser de papel
que nos chamamos de personagem (distinto do autor); nas didascalias, € o
autor que (i) chama as personagens e lhes atribui um lugar para falar e uma
saida do discurso; (ii) indica gestos e acdo de personagens independentes do
discurso. (UBERSFELD, 2005, p. 6)

Neste sistema, a funcdo das didascélias é determinar as condi¢Bes de enunciagao
tanto cénica quanto imagindria, comandar a representacdo, definir as condigdes de

comunicagdo e enunciagdo. O texto didascalico tem como caracteristica, a0 mesmo tempo, ser
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uma mensagem e indicar as condi¢Oes contextuais de uma outra mensagem. (UBERSFELD,
2005, p. 160-1).

Mas nas pecas antigas as didascalias ndo sdo um paratexto, como acontece nas pecas
teatrais modernas. Elas estdo fundidas ao texto e s6 percebemos as orientacdes do autor ao
analisarmos as falas das personagens, a distribuicdo dos papéis e a organizacdo estrutural da

obra.

Acreditamos que o coro cumpre fungdes nestes dois conjuntos discursivos e contribui
para a realizacdo do espetaculo (a) como personagem inerente a ilusdo proposta pelo enredo e
(b) como elemento da comédia grega antiga, desempenhando a funcéo de orientar a cena. O

coro, quando desempenha uma ou outra funcéo, liga-se ou ao dialogo ou a didascélia.

Contudo, devemos ressaltar que a enunciacdo teatral segue algumas normas e é
justamente a burla dessas normas que nos garante a possibilidade de analisar o coro nestes
dois aspectos. Segundo Ryngaert (1995, p. 106), para que a fala acontega é necessario um
contexto, uma situacdo criada para que a enunciagdo se dé sem que pareca inconveniente.
Para isso, é preciso que as personagens estabelecam a conversagdo obedecendo a fungéo de
um quadro social e um cddigo de relagdes entre as personagens da peca. Toda fala no teatro
busca um destinatario e, devido a dupla enunciagao teatral, ou seja, 0s Varios niveis em que a
enunciacdo acontece, 0s enunciatarios podem estar tanto no elenco da pega quanto nos
bastidores, tanto no palco quanto na plateia. Um recurso frequente na Comédia Antiga que vai
contra esta norma de comunicacdo no teatro é a organizacdo desse discurso de forma que se
estabeleca uma comunicacdo que ndo permanece no nivel da ficcdo, e aconteca assim a
polémica® ruptura de ilusdo dramatica.

Dentro do quadro de ilusdo algumas falas e agdes das personagens séo previstas e
aceitveis, mas o coro, em algumas pecas, emite falas que ndo se encaixam nesta previséo da

ficcdo. O enredo da peca cria uma situagdo de dependéncia de fala e qualquer fuga dessa

“ Temos alguns estudos que se voltam para esta caracteristica da Comédia Antiga grega, dentre eles
podemos citar SLATER, N. W. Spectator politics: Metatheatre and performance in Aristophanes. Philadelphia:
University Pennsylvania Press, 2002; SIFAKIS, G. M. Parabasis and animal choruses. A contribution to the
history of attic comedy. London: The Athle Press, 1971; e também MUECKE, F. Playing with the play:
theatrical self-consciousness in Aristophanes. Antichthon, 11, p. 52-67, 1977. Nao ha acordo entre os tedricos
em relacdo a ruptura de ilusdo. Sifakis, por exemplo, acredita que falar em ruptura de ilusdo na Antiguidade
Classica é completamente anacronico, ao passo que Muecke demonstra que tais rupturas sdo indicacdes de uma
autocritica teatral, e Slater, por meio das rupturas, tenta recompor o que seria a autoimagem que o teatrélogo faz
de sua obra e de seu publico. Acreditamos que a ruptura da ilusdo na Comédia Grega Antiga é uma estratégia
discursiva do comedidgrafo que, ao fazer o espectador entrever os elementos ndo-ficcionais e propor um outro
nivel de ilusdo, acaba por fundar um topos literario que caracteriza o género. Apesar de a ligagdo entre o publico
e os performers ser mais intrincada na Antiguidade, fica evidente que o processo de composicdo ficcional
delimita muito bem uma linha diviséria entre o pablico e os atores e mantém a ribalta bem demarcada.
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relacdo causa uma ruptura em relacdo a expectativa criada pelo enredo. Ou seja, uma criada
dando ordens a sua patroa é uma situagdo que deve ser justificada por outros expedientes do
enredo como uma chantagem ou, se ndo, estabelece-se uma condicdo de incoeréncia ficcional.
Outro exemplo seria uma ocasido em que uma personagem submissa, sem qualquer iniciativa,
de repente toma a frente de um empreendimento. Organizacgdes de enredo como estas ndo se
justificam.

Na Comédia Antiga essas falas que rompem com este quadro discursivo j
estabelecido pelo desenho do enredo ficcional irrompem a todo o momento. Como
concluimos em nossa dissertacdo de mestrado, essa caracteristica propria do género Comédia
Antiga fazia parte do pacto teatral e estava previsto no conjunto de expectativas criado pelos
envolvidos no jogo cénico. O coro, assim como as demais personagens da comédia
aristofanica, rompe a organizacdo semantica dos papéis desempenhados. Ha uma espécie de
superacdo da personagem que estd sendo encenada e uma subversdo de papéis, mas,
repetimos, essa caracteristica era propria do género e estava prevista no pacto estabelecido
entre palco e plateia e, por isso, ndo causava estranhamento.

Em muitos destes momentos, o coro emite falas que contribuem para a organizagdo
cénica. O coro parece ultrapassar a sua funcdo de personagem e agir como organizador
cénico.

Além destas manifestacOes discursivas do coro, outro aspecto que utilizaremos na
tentativa de comprovar nossa tese € a distribuicdo das cenas. Parece haver uma logica interna
que torna os momentos de manifestacdo do coro necessarios para a organizacdo do
espetaculo. Acreditamos que os cantos ou didlogos liricos do coro sdo necessarios para que 0s
atores se organizem na distribui¢do dos papéis ou na aquisicdo de objetos ou indumentérias.

Esses dois topicos — fala do coro e organizacdo das cenas na peca — servirdo como
campo de investigacdo sobre as fungdes do coro na organizacdo do espetdculo, como
elemento vertebrador da ilus&o.

A leitura das comeédias é nosso acesso ao enredo da pega tanto quanto a sua
possibilidade de performance. No caso de um espetaculo teatral acreditamos que os elementos
vertebradores servem tanto para garantir que os conjuntos de signos linguisticos, visuais,
auditivos sejam compreendidos pelo publico e que se organizem para compor um significado
geral da peca, quanto para garantir que a performance evolua e o espetdculo multissemantico
seja desempenhado com eficiéncia. E o que acontece com o coro que, frequentemente,

desempenha ao mesmo tempo fungdes no enredo e no espetaculo.
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Antes de estudarmos os aspectos performéticos do coro nas pecas, faremos um
estudo dos indices de narratividade da peca, estudando os papéis actanciais das comédias. A
nossa intengdo com este estudo é verificar quais as fun¢bes que o coro cumpria no enredo das
comédias aristofanicas para, a partir disto, termos acesso aos elementos espetaculares das

comédias.
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3 FUNGOES DO CORO NA CONFIGURACAO NARRATIVA DO ENREDO

Para identificar as funcbes espetaculares desempenhadas pelo coro, nossa Unica
chave de acesso é a narrativa da peca. Por meio do enredo, poderemos perceber tanto como o
coro age cumprindo sua funcéo de elemento ficcional que contribui para o desenho do enredo,
quanto como o coro age cumprindo sua fungdo como um elemento vertebrador do espetaculo
cénico.

Para analisar a funcdo dramética da personagem do teatro no desenvolvimento da
intriga da peca, tomaremos emprestado da teoria narrativa alguns conceitos permutaveis entre
0s estudos do texto narrativo e o estudo do texto dramatico. A propria escolha lexical para
construcdo deste texto ja indicia que utilizaremos uma visdo funcionalista, baseada em teoria
estrutural, para avaliarmos o papel do coro na intriga das comeédias de Aristofanes.

Para Ryngaert (1995, p.63), identificar a intriga consiste em avaliar a progressao
exterior de uma acdo dramatica, examinando como as personagens se livram de situacdes
conflitantes que conhecem. Ao propor-se um estudo do enredo da peca prima-se pela sucesséo
temporal dos fatos e avalia-se a construcdo dos acontecimentos a partir do nicleo da ficgéo.
Assim, por meio da estrutura superficial discursiva, onde se situa a cadeia de acontecimentos,
acessamos as estruturas profundas da narrativa para identificar os conflitos essenciais.

Propp (2006) em seu conhecido livro Morfologia do conto maravilhoso®™, Souriau
(1993) em As duzentas mil situacdes dramaticas®, e, principalmente, Greimas (1973) em
Semantica estrutural®® desenvolveram uma gramatica da narrativa em que as escolhas
paradigmaticas, associadas & organizacdo sintagmaética, produzem um encadeamento de acdes
percebidas por meio do nivel discursivo da narrativa. Nesse sistema, os papéis actanciais dos
elementos narrativos e suas relagcbes formam o valor semiolégico do texto e, por isso mesmo,
sustentam os sentidos percebidos pelo receptor. Anne Ubersfeld (2005) em Para ler o teatro®
modifica 0 modelo actancial ampliando-o para o campo teatral. Ela procura as estruturas do
texto através do esquema actancial, propondo uma sintaxe da agéo dramatica.

A teoria desenvolvida para analise da narrativa € utilizada, com algumas ressalvas,

na andlise do teatro. Pavis em seu Dicionario de teatro (1999, p. 9) avalia que o modelo

%0 Primeira publicacéo em russo de 1929.
*L De 1950.
%2 De 1966.
% De 1978

54



As fungdes do coro na comédia de Arist6fanes

actancial deixa a desejar em alguns aspectos da andlise do texto teatral, principalmente pela
grande universalidade e generalidade das fungdes actanciais.

Mas a permuta de bases teéricas ja é ponto pacifico entre os estudiosos e
encontramos em obras destinadas ao estudo do texto teatral o modelo actancial como sugestéo
de andlise a disposicdo dos estudiosos do drama. No verbete “Actancial (modelo)”, do
Dicionério de teatro, Pavis (1999, p. 7) aborda o assunto ja o tratando como uma teoria que
“impds-se, nas pesquisas semioldgicas, para visualizar as principais forgas do drama e seu
papel na a¢do.” Utilizando-a, entdo, no estudo do texto teatral.

O modelo actancial deve ser construido de forma que o analista observe o jogo de
forga entre os seis elementos que o compdem. S&o eles destinador, destinatério, adjuvante,
oponente, sujeito e objeto. Como mostra Ubersfeld (2005, p. 34-68), os actantes se distinguem
por pares posicionais (sujeito/objeto, destinador/destinatirio) e pares oposicionais
(adjuvante/oponente). Os conflitos entre esses pares sdo indicados por meio de flechas que
podem funcionar nos dois sentidos, indicando se ha combate entre os dois actantes ou nao.

O par sujeito/objeto € importante, pois indica o principal eixo da acéo. Sujeito pode
ser animado e desejar um objeto abstrato (por exemplo, o poder). A frase que comanda esse
par de actantes € ‘x deseja y’, ou 0 Sujeito deseja 0 Objeto. O Destinador é o motor da agao,
representa 0 motivo que fez o sujeito agir para adquirir o objeto, e o destinatario é o

A1

beneficiario da acdo do sujeito, o “para qué” o sujeito agiu. Esse eixo sintagmaético ja nos
permite ampliar a frase inicial ‘x deseja y’ para ‘impulsionado por Destinador, Sujeito deseja
Objeto, em beneficio do Destinatario’. Ao associarmos a essa estrutura sintatica da narrativa o
outro par, adjuvante/oponente, a frase se amplia mais um pouco. Temos entdo que
‘impulsionado por Destinador, Sujeito deseja Objeto, em beneficio do Destinatéario. Para
atingir esse objetivo é ajudado pelo Adjuvante, e Oponente tenta impedir o Sujeito de
conquistar Objeto’.>*

Segundo Ryngaert (1995, p. 70), o sistema actancial oferece ao estudioso algumas
vantagens, entre elas a de observar a manipulagéo de forgas que se confrontam no texto; a de
escapar & simples determinacdo psicoldgica da personagem; a de mostrar que as personagens
se agrupam e se ligam umas as outras por uma sintaxe da acdo; a fim de dar nocdo da

complexidade dos elementos em jogo que as nogdes de intriga e enredo, as vezes, mascaram.

% E evidente que essa estrutura frasal pode ser mais complexa de acordo com o texto a ser analisado.
Além disso, a analise semiolégica desenvolveu-se, ampliou e modificou as ferramentas de andlise. A esse
esquema actancial com seis elementos foi associada a ideia do tridngulo actancial em que a flecha do desejo
indica relagbes mais complexas entre os actantes. Além disso, a semi6tica das paixdes amplia as possibilidades
de anélise.
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Ubersfeld (2005) ao propor o Modelo Actancial do Teatro legitima a sua proposta:

A construcdo da fabula é o que transforma o drama em narrativa nao
dramatica, o que remete o conflito a historia. Trabalho perfeitamente
legitimo que encenadores e dramaturgos brechtinianos consideram
indispensavel, esse procedimento é um procedimento de abstracdo, de
constituicdo de uma narrativa abstrata, ndo a busca de uma estrutura.
(UBERSFELD, 2005, p. 29)

Apesar de ser um modelo de anélise legitimo, Ubersfeld (2005, p. 33) assegura que
as analises narrativas devem ser adaptadas antes de serem aplicadas ao drama, pois oS
conflitos no drama ndo sdo tabulares como na narrativa e “o carater conflitual da escritura
dramatica torna dificil, menos em casos especiais, a localizacdo de uma sequéncia fixa de
funcdes da narrativa.”

Mesmo sabendo da dificuldade em se obter satisfacéo plena na utilizagdo do modelo
de analise narrativo aplicado ao texto dramatico, neste momento, ele servira satisfatoriamente
a nossa proposta de verificar a fun¢do do coro na construcdo narrativa do enredo das comédias
aristofanicas, uma vez que revelara quais papéis actanciais o coro desempenha. Pretendemos
identificar a estrutura narrativa do drama e recuperar o papel do coro em relagéo & intriga de
acordo com o que foi visto em cena, pelos espectadores da antiguidade, acessado, por nds,
gracas a virtualidade do texto escrito. Por isso, julgamos que a ado¢do do modelo actancial
seja adequada aos nossos objetivos, ja que “O modelo actancial foi concebido para traduzir a
forma como os sememas se organizam & superficie do discurso”. (CEIA, 2005).

Depois de feita essa anélise, verificaremos o papel do coro fora de cena, quando ele
contribui para a elaboracéo do espetaculo cénico, desempenhado, também, algumas funcdes
técnicas. Ou seja, nossa analise levard em consideracdo o papel do coro em relacdo ao que,
provavelmente, foi representado na orquestra dos festivais dramaticos da antiguidade, por um
lado, e, por outro lado, em capitulo posterior, o papel do coro na performance, quando ele
trabalhava para viabilizar a construcéo da ilus&o teatral.

Como o coro exerce mais de um papel actancial nas comédias, neste capitulo,
propomos mais de um quadro de andlise, fazendo, assim, o leitor perceber a progressédo da
narracdo em cada uma das onze comédias de Aristéfanes. Optamos por, no final de cada
estudo de peca, apresentar um quadro actancial que propicie uma visdo geral dos papéis
actanciais em cada obra. Em algumas comédias esta op¢ao dificulta a organiza¢éo do sistema

actancial uma vez que os papéis podem mudar de acordo com a sucessdo dos acontecimentos.
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Procuramos dar conta das mudancas diacrdnicas das comédias indicando no prdprio esquema
as possiveis alteracdes das funcdes actanciais.

Apresentaremos um estudo das onze pecgas na sequéncia.

3.1 Acarnenses

O coro da peca entra em cena no verso 204 e vem combater Dicedpolis, um cidadéo
ateniense considerado traidor pelo grupo de acarnenses.

Dicebpolis, por sua vez, € a primeira personagem a aparecer na orquestra. A peca é
iniciada com ele sozinho em cena proferindo um mondlogo no qual conta suas decepcdes
estéticas nos festivais teatrais passados ou as alegrias que sentiu divertindo-se neles. Ele é um
velho camponés que foi deslocado para o interior das muralhas devido ao perigo que corria
em permanecer nos campos devido a Guerra do Peloponeso. Ele queixa-se dos desconfortos
sofridos dentro das muralhas e, por isso, € o primeiro a chegar para a “assembleia soberana”

(kurias ekklhsiag, v. 19) que discutird a paz. Mas os pritanes parecem nao se preocupar em
“como a paz existira” (eiphnh d’opws estai, v. 27) e chegam apenas ao meio do dia.

Com a chegada dos pritanes, abre-se a assembleia. O primeiro a falar € Anfiteo, que
se apresenta como imortal, descendente de Triptélemo e Deméter.”® Anfiteo oferece seus
préstimos como embaixador enviado pelos deuses para concluir tréguas com os lacedeménios,
mas é forcado pelos guardas a calar-se.

A seguir temos duas cenas preenchidas pelo retorno dos embaixadores enviados a
Pérsia e & Trécia.

O arauto anuncia a volta dos que foram enviados & corte do rei da Pérsia. Em seu
relato sobre a viagem, um embaixador deixa claro quantas regalias sdo oferecidas aos jovens
embaixadores enquanto a populacdo em geral sofre grandes dificuldades. Um contraponto
entre 0s emissarios e Dicedpolis é estabelecido: aqueles que viajavam instalados
confortavelmente em carros (v. 70), foram recebidos com um banquete (v. 75), enquanto
Dicedpolis instalava-se no lixo perto das muralhas (v. 72). Neste momento j& vemos um dos

contrastes estabelecidos pelo texto: jovens versus velhos. H4 uma troca de papéis sociais. Os

% Na peca, varias personagens tém comportamentos que as aproximam de personagens da tragédia.
Ao dizer sua genealogia, Anfiteo aproxima-se de um her6i de Euripides (MAZON, 1904, p. 15). Também o
monologo inicial da comédia, proferido por Dicedpolis, € uma estratégia discursiva da tragédia, que, comumente
apresenta, no prélogo, um monologo.
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jovens, que seriam os mais indicados a tomar a frente das batalhas devido a forca e agilidade
proprias da idade, ocupam o lugar dos velhos, que, devido & experiéncia, seriam mais sensatos
ao propor acordos com 0s outros governantes. Essa troca resulta em um mundo as avessas que
traz muitos maleficios, principalmente para a populagdo comum.

A corrupcdo é evidenciada na cena em que um dos embaixadores introduz na
assembleia um enviado da Pérsia como aliado de guerra, Pseudartabas, o Olho do Rei. Apesar
de sua fala confusa, Dicedpolis consegue desmascara-lo ao notar que, diferente do que o
embaixador fala para o publico, o rei da Pérsia ndo mandara ouro para os atenienses. Mas
mesmo depois de ter sido desmascarado, Pseudértabas é convidado a hospedar-se na cidade.
Esta atitude descabida dos pritanes impele Dicedpolis a “trabalhar em uma grande e
extraordinaria tarefa” (ergasomai ti deinon ergon kai mega, v. 128), tarefa esta contra a
qual o coro combatera quando entrar em cena: ele contrata Anfiteo para fazer tréguas com os
lacedemdnios so para ele, sua esposa e seus filhos.

Na cena seguinte, Teoro, enviado ateniense a Tracia, retorna da corte de Sitalques,
onde, junto com sua comitiva, teve um atraso devido ao mau tempo, que em nada o aborreceu,
pois, durante isso, comia e bebia a vontade. Como ajuda, o rei da Tracia mandou um grupo de
Odomantes, “justamente o povo mais belicoso da Tracia” (v. 153). Eles agridem e roubam
Dicedpolis. Indignado por ser vitima de barbaros em sua terra, Dicedpolis, em um ato de
astucia, declara ter sentido uma gota de chuva, interrompendo, assim, a assembleia com este
falso agouro.

Opondo-se aos dois embaixadores do governo, que voltaram sem nenhum avango nas
negociacdes de paz, chega Anfiteo depois de ter obtido sucesso em sua empreita: ele volta
com a paz, mas chega correndo para escapar dos acarnenses, que 0 perseguem por considera-
lo um traidor. O semideus traz trés porcdes de tréguas representadas por trés tipos de vinho:
um de cinco, outro de dez e, um dltimo, de trinta anos. Dicedpolis, apds degusté-los, prefere o
vinho de trinta anos, pois os outros cheiram a guerra. SO o de trinta tem aroma de ambrosia e
néctar (v. 195).

A posse da paz significa para Dice6polis a permissdo para celebrar as Dionisias
Rurais ja que, agora, esta “afastado da guerra e dos males” (v. 201).

Até este momento da peca, percebemos uma frequente duplicacdo das cenas. Temos
duas cenas de chegada de embaixadores, 0s vindos da Pérsia e os vindos da Tracia. Opondo-
se a esses dois embaixadores do Estado, temos Anfiteo, o embaixador de Diceodpolis. A cada
cena de embaixada temos uma sequéncia que se repete: 0os embaixadores entram em cena

(primeiro o da Pérsia e depois o da Trécia), depois os enviados dos reinos visitados sdo
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inseridos na assembleia, em ambos os casos séo figuras grotescas (primeiro Pseudartabas e
depois os Odomantes). Cada cena é levada a cabo por Dicedpolis com uma reviravolta teatral:
primeiro Dicedpolis desmascara Pseudartabas e depois diz que recebeu um aviso divino —
uma gota de chuva — e a assembleia deve ser finalizada, o que estabelece uma nova dupla
competitiva formada por Dicedpolis versus os enviados.

Podemos também contrapor os embaixadores da p6lis enviados & Trécia e & Bedcia a
Anfiteo, o embaixador de Dicedpolis. Aqueles falharam em suas missdes enquanto este
cumpriu a sua e trouxe a paz. Com a paz concluida, Dice6polis prepara-se para realizar as
Dionisias enquanto o coro vem no rastro de quem leva as tréguas.

E necessério notar que a entrada do coro é anunciada por Anfiteo que, logo depois,
retira-se para fugir, e Dicedpolis retira-se também para desfrutar de suas tréguas. A cena fica
vazia para o parodo.

Entra em cena, entdo, o coro de acarnenses. A cena esta vazia e, confirmando o que
Sommerstein (1998, p. 9) e Russo (1994, p. 47) dizem, a entrada do coro é marcada pela
violéncia em uma cena vigorosa, e o canto furioso do coro expressa a energia de veteranos da
Guerra de Maratona. O metro, um trocaico anapéstico, utilizado por Aristofanes para a
entrada do coro, segundo Webster (1970, p. 182), marca o ritmo da performance do coro que
teria entrado em disparada.

Como o coro permanece por um momento sozinho em cena, ele tem a oportunidade
de apresentar-se: sdo velhos (gerontes, v. 180) carvoeiros (ferwn angrakwn fortion, v.
214) que tiveram as vinhas pisoteadas e destruidas pelos inimigos (v. 231) e, por isso,
perseguem furiosos aquele que carrega as tréguas (o tas spondas ferwn, v. 207). Apesar de
terem as pernas pesadas e as canelas sem agilidade (v. 219), estéo ainda nas frentes de batalha
por honrar a lembranca e a forga dispensada na batalha de Maratona.

Zimmermann (1984, p. 15), em um estudo sobre os parodos de Aristofanes, diz que o
parodo de Acarnenses tem a mesma tipologia do parodo de Lisistrata, pois nas duas pegas o
coro entra para impedir a acdo dos atores que estdo em cena, chega sem ter amigos, apenas
oponentes, 0 que resulta em uma cena de batalha. Concordamos com o0 autor exceto em um
ponto: no caso de Acarnenses, quando entra, o coro interpela o pablico e conta com seu

auxilio para encontrar o suposto traidor. O coro diz:

Vamos, todos por aqui. Persigam-me esse fulano, perguntem por ele
a todos os passantes. No interesse da cidade,
temos de deitar mao a este tipo. Va |4, deem-me uma pista.
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Alguém sabe para que lugar da terra se sumiu o fulano com as tréguas?*®

e, devido a0 magico poder das palavras no teatro, transforma o pablico em seu informante®”’.
Até este momento da comedia a estrutura narrativa prevé posicoes bem definidas e os

conflitos sdo bem evidentes:

DESTINADOR DESTINATARIO:
Desejo de voltar ao Familia de Diceopolis (+)
campo Dicedpolis (+)
SUJEITO
Dicedpolis
OBJETO

1- Paz Geral (a principio)
2- Paz particular (depois)

/ N

ADJUVANTE OPONENTE
Anfiteo Embaixadores e Pritanes
(Paz geral)
Coro

(Paz particular)

O quadro actancial mostra que o sujeito da peca, Dicedpolis, motivado por um desejo
de voltar ao campo, ja que sofre grande desconforto no reflgio dentro da cidade, tem, a
principio, a intencdo de fazer a assembleia votar a paz para todos (intencdo marcada no campo
OBJETO com o nimero 1), como os embaixadores descomprometidos e os pritanes sdo uma

barreira para esta conquista, Dicedpolis realiza o plano alternativo de fazer um acordo de paz

% As traducéo do texto Acarnenses aqui apresentadas serdo de Maria de Fatima Sousa e Silva, 1988.
Em alguns trechos, retomamos as palavras no grego para chamar atencdo para alguma especificidade que nos
interessa.

5 Nao estamos discutindo aqui se houve ou ndo resposta do pablico, ou se é possivel certificar a
identidade destes transeuntes, mas 0 coro recategoriza a plateia e a transforma em figurante da peca e, entdo,
pede informagOes. Para uma abordagem mais completa sobre a ruptura de ilusdo ou o metateatro na Comédia
Antiga veja SLATER, N. W. Making the aristophanic audience. American Journal of Philology, Baltimor, vol
120, n. 3, p. 351-367, 1999. e SLATER, N. W. The fabrication of comic illusion. In DOBROV, G. Beyond
Avristophanes. Transition and diversity in greek comedy. Atlanta: Scholars Press, 1995., p. 29-45. Nao
consideramos que o publico figure na comédia como uma personagem. Essa abordagem do coro é, antes, uma
estratégia discursiva de Arist6fanes para criar um vinculo entre o coro e o publico.
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particular (indicado no quadro no campo OBJETO, marcado com o nimero 2). Neste plano, é
auxiliado por Anfiteo, o adjuvante do sujeito. A este segundo plano de ac&o, o coro representa
oposi¢do (marcada no campo OPONENTE) e insere-se na intriga, a principio, para combater
aquele que julga traidor do povo por ter feito um acordo de paz particular.

A Oposicdo a acdo é, justamente, representada na peca pelas figuras politicas dos
embaixadores e dos Pritanes. Assim, a peca desenha, desde o prélogo, um contraponto entre
as tendéncias politicas de manutencéo da guerra e as necessidades do individuo de viver em
paz. Na utopia cdmica proposta por Aristdfanes, o cidaddo que tem um pleito justo, indicado
em seu proprio nome composto pelo adjetivo grego dikaios (justo) e pelo substantivo polis
(cidade, polis), consegue ter éxito em sua oposicdo aos interesses politicos e, ainda no
prélogo, realiza seu objetivo e conclui as tréguas com o0s espartanos.

O contraponto entre o individuo e os politicos é marcado na peca pela distribui¢do
das personagens na orquestra. A figura de Dicedpolis sozinho em cena no inicio da peca é o
primeiro sinal do pleito solitario do herdi. Esse sentido é reforcado pelas cenas que opdem
Dicebpolis as embaixadas da Pérsia e da Tracia, sempre compostas por mais de uma
personagem enquanto Dicedpolis marca (contra)posicdo sozinho. A perseguicdo do coro a
Dicedpolis também desenha cenicamente o enfrentamento entre um grupo e um individuo,
ressaltando que Dice6polis tem um pleito solitario e enfrenta a coletividade. Essa oposi¢éo
entre um versus VAarios permanece até o agon, quando o coro passa a defender a demanda do
heroi.

O quadro acima resume apenas 0 momento inicial da comédia, pois, assim que o
coro entra e o enfrentamento entre este e Dicedpolis comeca, outro desenho dos conflitos é
estabelecido.

O coro entra na orquestra e, depois de se apresentar por meio de canto em que
explicita quais sdo suas intencOes, vé Dicedpolis saindo de casa para organizar o cortejo das
Dionisias Rurais. Imediatamente os acarnenses constatam que aquele € o homem que
procuram (v. 239) %%,

O canto irado do coro tem como contraponto o hino a Fales entoado no cortejo. Por
um lado, o coro expressa a furia sentida e o 6dio aos inimigos e, por outro lado, Dicedpolis

canta os prazeres da vida.

%8 Russo (1994, p. 47-8) questiona o fato de os acarnenses procurarem Anfiteo e atacarem Dicedpolis
sem ao menos conhecé-lo. Para n6s esse questionamento é incongruente ja que no teatro a personagem pode ser
identificada ndo apenas pela sua aparéncia ou pelo nome, mas também pelos objetos leva e pelas atitudes que
toma. Os acarnenses procuravam “aquele que concluiu tréguas com os inimigos” e somente alguém que tivesse
feito isso poderia estar realizando tranquilamente uma festa publica.
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O coro logo avanca em direcdo a Dicedpolis com pedradas (v. 295) e insultos,

chamando-o de traidor da pétria (anaiscuntos, v. 289 — palavra que também pode ser
traduzida por “desavergonhado”) e infame (bdelurogs, v. 288). Este se defende dizendo que

os laconios “nédo sdo culpados de todos 0s nossos [dos atenienses] problemas” (v. 310) e que
por vezes sdo eles os injustigados (v. 314).

Temos assim, por um lado, o canto de entrada do coro (vv. 204 —236), um canto
agressivo que mostra a ira do coro voltada contra aquele que, supostamente, traiu a pétria, e
por outro lado, o hino de Dicedpolis e seu cortejo em honra a Fales, cantando os prazeres (vv.
247-279). A simetria, assim como a oposi¢ao, entre os dois cantos é marcante, pois eles tém a
mesma quantidade de versos e enquanto o coro acredita “ser digno para a cidade pegar esse
homem” (w. 205-6), Dicedpolis apenas deseja conduzir “afortunadamente as Dionisias
Rurais” (v. 250); enquanto o corifeu convoca o coro para perseguir e atirar pedras (vv. 235-6),
Diceopolis deseja celebrar com Fales e beber, comer, pendurar os escudos e apagar o fogo
(w. 271-4).

Uma nova dualidade € formada: Dicebdpolis versus o coro. Esse antagonismo €
notado por Mazon (1904, p. 19), quando mostra que entre 0s versos 280 e 346 o coro canta
enquanto o ator declama, acentuando a diferenca existente entre as reflexdes simples e
sensatas de Diceopolis e a violéncia lirica dos acarnenses. Mazon faz um quadro de facil
visualizacdo para mostrar que 0os metros usados por Aristdfanes implicam diretamente o

movimento dos atores em cena.

284 — Dic — tetrametro trocaico

285 — Coro — pentapoidia anapéstico
286 — Dic — tetrametro trocaico
287-292 — Coro — tetrapoidia pebnico
2

Ida — Ataque do coro

293 - Dic — tetrametro trocaico
294 — Coro - pentapoidia pebnico
295 — Dic — tetrametro trocaico
296-301-Coro-tetrapoidia pednico
2

Volta - justificativa de Dicedpolis

Os dois trechos selecionados indicam dois movimentos contrarios. Primeiro o coro
ataca, depois Dicedpolis se defende. Para Mazon (1904, p. 20), é provavel que houvesse uma

movimentagdo cénica que reforgasse esse jogo entre coro e ator. Primeiramente o coro
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encurrala Dicedpolis num movimento de ida, depois Dicedpolis, ao se defender, caminha em
diregéo ao coro que faz 0 movimento de volta.

Desta forma, por meio da métrica e do conteldo dos versos, podemos propor uma
organizagdo cénica que oriente a movimentacdo dos atores.

O coro representa na peca um forte antagonismo ao herdi. A forte oposicéo do coro,
suficiente tanto no contetdo quanto no ritmo forte e combativo dos versos, cumpre a funcédo
de dificultar e engrandecer a conquista de Dicedpolis.

A formacéo do novo quadro cénico encobre uma estrutura narrativa na qual o coro,

guiado por seus valores heroicos, opde-se a Dicedpolis, insatisfeito com a situacéo de guerra.

S = Diceopolis < Op=Coro=S

l

O = Combater a falta de
O =Paz honra de Dice6polis

O quadro acima dos papéis actanciais evidencia que a cena tem dois Sujeitos da a¢éo
e que os valores opostos séo, ambos, combativos: por um lado, o coro quer atacar a falta de
honra, e, por outro, Dicedpolis deseja a paz. Qual dos dois Objetos tem mais méritos? A cena
desenha uma aporia e, como na tragédia, € necessaria uma atitude extrema.

Dicebpolis, convicto da justica de suas palavras, propde-se a falar com a cabeca no
cepo (v.318), mas o0s acarnenses se mostram impiedosos, e impedem todas as tentativas de
Dicedpolis falar e tentar convencé-los da justica de seu acordo de paz. O coro ameaga: “Ora
digam-me 14, por que é que o0 poupamos as pedras, cidaddos? Por que esperamos para pormos
esse fulano tinto de pupura?” (vv. 319-20) e “Vais morrer, ji sabes, e agora mesmo.” (v. 325).
O que forga Diceopolis a declarar que tem em casa alguém preso e vai matd-lo se ndo for

ouvido:

Diceopolis: Pois quem vai vos morder sou eu!

E a minha vez de matar os mais queridos dos vossos amigos.

Como ja aqui tenho os vossos reféns, vou agarrar neles e degola-los. (w.325-
7)

Coro: Mas que é isso? Que ameaca € esta, cidaddos, que ele nos faz

a nés, Acarnenses? Sera que tem preso la dentro de casa um filho de algum

de nds aqui presentes? Se nao, o que sera que lhe da assim tanta seguranca?

(w.328-330)
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Os acarnenses pedem novamente auxilio para a plateia e a identificagdo entre publico
e coro é estreitada. Diceodpolis diz ter como refém um dos “amigos vossos” [do coro] e o coro
questiona se ele prendeu “um filho de algum de nds aqui presentes”. Desta forma os
acarnenses fazem o publico se associar aos amigos do coro. Este passo para a identificacéo é
importante, pois 0s espectadores, assim como 0 coro em cena, VAo presenciar, na sequéncia, a
cena de agon em que Diceopolis quer convencer o coro, e consequentemente a plateia, de sua
honestidade.

Antes de falar sobre os lacedemdnios, Dicedpolis faz um discurso sobre a
ingenuidade dos agricultores que se deixam enganar ao receber tolos elogios. Depois planeja
se equipar (évokevaocaoBai, v.384) de modo miseravel para excitar a piedade dos ouvintes
(coro e plateia). Vai & casa de Euripides procurando fortalecer sua alma (v.393).

Neste momento, os Acarnenses no palco representam a plateia de Dicedpolis, ndo
simplesmente por assisti-lo, mas porque do verso 393 ao 498, por mais de cem versos, ele ndo
tem nenhuma fala. A similitude entre coro e platéia novamente € vincada e ambos
contemplam a transformagdo de Dicedpolis em personagem tragica.

Dicedpolis caminha até & casa de Euripides e pede “algum trapo do antigo drama” (v.
415), o tragediografo lhe oferece vérias opc¢des de farrapos, mas Dicedpolis quer um traje
especifico: as roupas usadas por Télefo, o Misio (v. 430) coxo que é habil no falar (v. 429),
her6i tragico da obra de Euripides. Uma vez, caracterizado como um misio, ou seja, um
barbaro, Dicedpolis avanca “impregnado de Euripides” (v. 484) e faz seu discurso de defesa
dizendo aquilo que Ihe parece bom (v. 487).

Quando o heroi volta da casa de Euripides vestido da forma apropriada para causar
piedade, o coro o recebe e demonstra que esta curioso para saber o que seré dito (v. 498) e
autoriza o inicio do agon. O coro diz: “Vamos, ja que assim o queres, fala 14.” (vv.497-8).

Dicebpolis diz que odeia os lacedemdnios, mas, apesar disso, assume que existem
homens de mau carater entre os atenienses. Diz que a disputa entre Atenas e Esparta comegou
pela acdo de alguns jovens atenienses que roubaram a cortesa Simaita de Mégara. Para dar o
troco, 0s megarenses roubaram duas cortesas atenienses. Péricles, “o olimpico”, decretou,
entdo, o banimento dos megarenses. Estes pediram aos lacedeménios que o decreto fosse
mudado e Atenas ndo concordou. A partir dai “o barulho era dos escudos” (v. 539), e tudo por

causa de trés prostitutas.

% Esta é a primeira vez que Dicedpolis se apresenta pelo nome: “Dicedpolis de Colides” (v.406) -,
justamente momentos antes de disfarcar-se para compadecer os acarnenses.
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Depois desta argumentagéo, o coro diverge e se separa em dois: uma parte concorda
com as razOes de DiceoOpolis e a outra, apesar de aceitar que coisas justas foram ditas, indigna-
se com Dicedpolis por sua coragem em dizé-las e convoca Lamaco, que logo chega pronto a
brandir o escudo.

A forte oposicdo que o coro representou assim que entrou em cena é diminuida
quando o coro se divide em dois semicoros e Dicedpolis ganha mais forca. A estrutura
narrativa passa por novo estagio e essa dissensdo do coro é um estagio intermediario para o
seu convencimento total®.

O Sujeito Dicedpolis, antes solitario, conquista a aprovagao de parte do coro:

S = Diceopolis

Op / \ Ad

Semicoro > < Semicoro’

Com o coro dividido em dois partidos opostos, um favoravel e outro contrério a
manutenc¢do do acordo de paz, a cena ganha outra roupagem. O semicoro contrério as tréguas
convoca Lamaco para ser defensor da guerra, enquanto o outro semicoro elege Dicedpolis
como porta-voz da paz.

A partir dai, o embate, antes centrado entre Dicedpolis e o coro, passa a ser travado
entre Dicedpolis e Lamaco, que assumem as posices de lideres de semicoro, defendendo
cada qual uma das partes.

Como pode ser notado no quadro abaixo, 0s dois semicoros discordam quanto a
decisdo de condenar ou ndo Diceopolis. Parte dos acarnenses é favordvel e outra parte é

contréria a Diceodpolis. O objeto da discusséo é a causa de Dicedpolis:

% 0 agon de Acarnenses tem um forte apelo de convencimento perante o coro e, por vezes, 0 coro tem
sua identidade confundida com os atenienses e esses, por sua vez, com o publico do festival. Se o coro for
convencido dos motivos de Dicedpolis, assim como fez Télefo ao incitar a plateia a mudar de opinido e tomar o
partido daquele que era visto como inimigo, a plateia das Leneias, por ter sido associado ao coro, também sera
convencida.

Segundo Henderson (1996, p. 68), “o problema ndo é distinguir humor e seriedade, mas analisar a
dindmica de persuasdo comica”, para ele, o humor comico pode ser um modo persuasivo paralelo ao chamado
discurso sério. Ndo podemos esquecer que a cena seguinte € decisiva. Dicedpolis vai fazer seu discurso de
defesa. Um discurso que poderia ser polémico devido a posicdo pacifista tomada por Aristofanes, que ndo era a
posic¢do do coro e ndo deveria ser a posi¢cdo da maioria da plateia.

A permuta entre o espago comico e o tragico e desses com o0 espaco politico é apontada por Slater
(2002, p. 50). Para ele, Diceopolis notou, durante a assembleia, quao crédulos os cidadaos séo, e esta cena criada
por Arist6fanes é uma adverténcia dos perigos do discurso. A intencdo seria mostrar que a assembleia e o jari
podem ser enganados com os artificios teatrais.
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O =Justiga ou injustica da
causa de
/ Diceopolis — Paz \
S { Op Ad } S
Semicoro > < Semicoro’

Representado por L&maco Representado por Diceodpolis

Essa transferéncia de fungOes actanciais promove um interessante efeito na estrutura
discursiva da obra. Agora o OBJETO de Dicedpolis, ou seja, a paz, ganha autonomia a passa
a ser o foco da peca. O agon gira em torno da legitimidade ou ndo do acordo de paz e cada um
dos semicoros defende uma posicao.

O embate continua e vemos Lamaco, que no inicio foi chamado de herdi (vv. 575,
579), ser, através do discurso de Dice6polis, transformado em filho de intrigante (v. 595) e,
por fim, soldado mercenério (v. 597), enquanto Dicedpolis passa de um simples mendigo (v.
579) a homem honesto (v. 595) .

Dicedpolis justifica suas tréguas ao dizer que homens jovens como Lamaco recebem
salarios por elegerem-se generais e embaixadores, enquanto velhos grisalhos como os
acarnenses enfrentavam duramente a guerra, Assim, com estes argumentos, convence todo o
coro. Lamaco sai fazendo promessas de que sempre impingird guerra aos peloponésios e
Dicedpolis propagandeia seu livre mercado.

Neste momento, o Sujeito Dicedpolis est4d em total consonadncia com seu Objeto e

nao tem nenhum oponente:

S = Dicedpolis
Ad = Coro

O = paz

O corifeu inicia a pardbase. Segundo Duarte (2000, p. 13), este expediente da
comédia é o ponto de encontro entre comedidgrafo, coro e publico. O coro, como porta voz do
poeta, dirige conselhos e censuras a cidade, e faz uma autopromocdo da peca apresentada,
tendo em vista 0 ambiente competitivo dos festivais.

O coro declara:

%1 Homem honesto é a traducéo de xrestos palavra que tem, em uma de suas acepgdes, o significado

de nobre. Trata-se de adjetivo concedido aos principais cidaddos da cidade, aqueles que exerciam atividade
benéfica para a comunidade.

66



As fungdes do coro na comédia de Aristéfanes | 67

Esse homem vence com argumentos e faz o povo (Tov &fjuov) mudar de
ideia

acerca da trégua. Mas, despindo-nos, passemos aos anapestos.

Desde que 0 nosso mestre (o did&okaAos) ocupa-se de coros cOmicos
(XopoIoIV TPUYIKOIS)

jamais se apresentou no teatro (Trpos T6 BéaTpov) para dizer que é habil.

Acusado por seus inimigos diante dos atenienses ( ’ABnvaiois) rapidos nas
decisoes

de satirizar (kcopcdel) nossa cidade (Trjv TéAw 1jucov) nas comédias e de insultar o
povo (Tov Sfjuov),

¢ preciso que ele responda agora diante dos atenienses prontos a mudar de
ideia.

Diz o poeta (6 TroinTr)s) que é responsavel por muitos beneficios para vocés
(),

impedindo-o0s (Upés) de serem tapeados demais por discursos estrangeiros,

de gostar de serem bajulados, de serem simplorios. (vv. 626-35)

Voltamos a questdo da confusdo propositadamente estabelecida pelo autor entre o
coro e a plateia. A declaragdo de que o povo muda de ideia dilata a célula do enredo cdmico e
expande o alcance do discurso de Diceodpolis. Aristofanes cria por meio di didlogo o efeito de
que ndo € apenas o coro que muda de ideia, mas todo o povo. O coro, ao referir-se a vitdria de
Dicedpolis, diz que ele faz o povo mudar de ideia. Nesse momento, 0 coro se recategoriza
como “o povo”. Lembremo-nos de que, na ficcdo, até esse momento quem havia aderido a
causa de Dicedpolis fora apenas coro. O coro, nesse caso, fixa a ambiguidade de sua
condicdo, é personagem de ficcdo, mas, enquanto conjunto de atores amadores, é
representante da comunidade. Um pouco antes, antes de deixar-se persuadir, ele acusara
Dicedpolis de ofender “toda a nossa cidade” (Gmwacav fucdv ThHv mOAw) v. 576-77. A partir
dessa identificagdo do coro com o povo, surgem outras como a plateia com os Atenienses, e,
consequentemente, 0 coro com 0s Atenienses.

Na parébase o coro também assume a voz do poeta e, como diz Duarte (2000, p. 56),
as ideias expressas pelo coro sdo coincidentes com as ideias do herdi da peca. Ela diz que “o
paralelo entre o herdi e o poeta dos anapestos é claro e pode ser tragado passo a passo.”®?

Quando a parabase termina, Dicedpolis estabelece os limites de seu mercado e
declara serem bem-vindos todos os peloponésios (v. 720).

O coro, integralmente convencido da legitimidade do pleito da paz, depois da

pardbase ndo desempenha mais for¢a importante na construcdo de conflitos na estrutura

8 Além de seu objetivo principal de fazer rir, Silva (2000, p. 357) lembra que a comédia grega
desempenhou o papel de transmitir reflexdes tedricas sobre o género, ao veicular informagdes e reflexdes sobre a
arte de fazer rir. A pardbase era um espaco privilegiado para esta funcdo ja que havia a possibilidade de falar
diretamente com o publico.
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narrativa da comédia. Apenas auxilia Dicedpolis em cenas que relatam as consequéncias do
acordo de paz. As cenas que acontecem depois da pardbase de Acarnenses sdo oportunidades

para que Dicedpolis distribua, ou néo, os beneficios adquiridos com a conquista do Objeto.

Com o mercado em funcionamento, temos duas cenas que mostram, sucessivamente,
a vinda de um megarense e um beécio. No fim de cada uma aparece um Sicofanta, delator que
é expulso.

O Megarense chega ao mercado para trocar suas duas filhas por um pouco de sal e
alho. Para conseguir fechar o negdcio, disfarga-as de “porquinhas dos mistérios” (v. 764), mas
ndo os mistérios de Deméter, como era de se prever, elas sdo porquinhas para serem
sacrificadas a Afrodite, ganhando, assim, conotacdo sexual. Entra repentinamente um
Sicofanta que ameaca delata-los mas Dicedpolis o pde para fora.

Durante a cena com o Megarense 0 coro permanece & parte da acdo e ndo tem
nenhuma fala. Depois que a cena termina o coro entoa um canto de louvor a felicidade de
Dicedpolis (vv. 836-859).

Este canto serve de divisdo entre as duas cenas.

Em seguida, o Tebano vem vender algumas especiarias e alguns animais como
gralhas, codornas, galinhas, lebres e a tdo apreciada enguia do lago Copais. Dicedpolis troca
as mercadorias por outro sicofanta que chega ao mercado e é levado pelo Tebano, embrulhado
como cerdmica. O coro também participa muito pouco desta cena, apenas quando Dicedpolis
expulsa o sicofanta o coro fala (v. 930) para reforgar a graca e o inconveniente da cena de um
homem embrulhado em embalagem para ceramica.

Vem ao mercado de Dicedpolis um mensageiro de Lamaco para comprar tordos e
uma enguia, pratos para celebrar a festa dos Congios. Mas Dicedpolis nega-se a comercializar
com ele.

O coro apresenta duas estrofes (974-999) em que canta e celebra a fartura do
mercado de Diceodpolis, que oferece as mais diversas mercadorias. Bendiz “Conciliacéo,
companheira da bela Cipris e das amigas Cérites” (v.989), que “tendo téo belo rosto passava
despercebido” (v.990), com quem o coro sonha unir-se, pela forca de Eros.

O arauto vem anunciar a abertura dos Congios e o inicio da festa. Dicedpolis agiliza
0 preparo do banquete.

As cenas seguintes sdo compostas por pessoas pedindo um pouco das tréguas de
Dicedpolis. O primeiro é um lavrador desafortunado (v.1019) que teve seus bois roubados

pelos bedcios, mas, apesar de ser ele também um velho lavrador como Dicedpolis, tem seu
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pedido negado. O coro entdo constata: “Este homem encontrou nas tréguas / qualquer coisa de
delicioso que ndo / quer repartir com ninguém.” (w.1037-9).

Chega em seguida um Padrinho de casamento que vem em nome do noivo oferecer-
Ihe um pedago de bolo de carne e pedir-lhe, em troca, um pouco das tréguas “para ndo ir a
guerra e poder ficar em casa a fazer amor” (v.1052). Novamente Dicedpolis recusa.

A préxima a chegar é a Madrinha do mesmo casamento que vem em nome da noiva
desejosa do vinho para que permaneca em casa 0 pénis do noivo! (v.1060). Desta vez o
pedido é concedido j& que “ € mulher e ndo tem culpa da guerra” (v.1062).

Lamaco e Diceopolis sdo figuras antagbnicas: enquanto Dicedpolis, muito contente,
é convidado pelo sacerdote de Dioniso para um banquete, LA&maco é convocado para montar
guarda embaixo de neve, na fronteira da Bedcia. Ladmaco vive todas as infelicidades que a
guerra causa e Dicedpolis se delicia com 0s prazeres que s6 a paz pode proporcionar.

O coro, entdo, comenta (1143-1173) a evidente diferenca dos destinos de Lamaco e
Dicedpolis. Webster (1970, p. 183) esclarece que o canto do coro nesta passagem possui o
metro de um coro de tragédia (idmbico) e que seria uma parddia ao lamento tragico de
Lamaco.

Quando os dois retornam, esse antagonismo entre as duas personagens é reforgado.
Lamaco, ferido, vem carregado por dois soldados, é um infeliz (v.1206). Dice6polis, vencedor
dos Congios, vem abragado por duas cortesas que o beijam e oferecem suas tetinhas durinhas
(v.1999). De um lado Ladmaco geme de dor e vergonha, apoiado por dois amigos (v.1215), de
outro, Dicedpolis geme de prazer incentivado pelas safadezas de suas duas amigas (v.1217).

O coro encerra a peca cantando e dando “gléria ao campe&o” e seu odre de vinho:

Coro: “Hurra”, sem duvida, ja que conclamas, ancido, “gléria ao campedo!”.
Diceopolis: E mais, tendo vertido vinho sem mistura, traguei numa sé
golada.
Coro: “Hurra” entdo, 6 nobre homem! Pegue o odre e mova-se.
Diceopolis: Sigam-me, entdo, cantando. Hurra, hurra, gldria ao campedo.
Coro: Mas seguiremos para teu agrado,
Hurra, gldria ao campedo, cele-
brando vocé e o seu odre (vv. 1228-33)

De acordo com o que foi dito, propomos 0 seguinte quadro actancial, que pretende

ser um panorama geral das fungdes actanciais desempenhadas na pega:
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DESTINADOR DESTINATARIO
Desejo de voltar ao Familia de Diceopolis; (+)
campo Tebano e Megarense (+);
Noivo e noiva (locais) (+).
Fabricantes de armas (-)
SUJEITO
Dicedpolis
OBJETO
1- Paz Geral
2- Paz particular
ADJUVANTE OPONENTE
Anfiteo; Embaixadores; Pritanes;
Coro (depois do agon); (Paz geral)
Euripides;
Coro (antes do agon);
Lamaco; Sicofanta
(Paz Particular)

Neste resumo do modelo actancial de Acarnenses, percebe-se que a posi¢ao
OPONENTE é ocupada por figuras que remetem aos representantes politicos (embaixadores,
pritanes, sicofanta). Quando contrapomos OPONENTE e DESTINADOR, percebemos que 0
sujeito fica pressionado entre um desejo individual, o de voltar ao campo, e uma iniciativa
coletiva, marcada nas figuras dos representantes do povo, de conservar a guerra e,
consequentemente, manter o individuo em situagdo indesejavel.

O SUJEITO da comédia (na posicdo central no quadro), a principio oprimido pela
politica de guerra, busca solugBes e conta com a arte, marcada pela figura de Euripides, e com
as divindades, representadas por Anfiteo. O coro de acarnenses é convencido posteriormente.
Os beneficios advindos com as conquistas do herdi sdo compartilhados com agricultores,
atenienses e estrangeiros, representados pelas figuras de Megarense, Tebano e noivo.

O sistema actancial da comédia nos permite visualizar que o coro ocupa duas funcdes
actanciais, cada uma em momentos diferentes da pega. Quando o coro entra em cena ocupa 0

papel actancial de Oponente. Depois do agon torna-se Adjuvante. Essa mudanga de papel do
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coro ndo e gratuita e acontece depois de muito malabarismo retérico de Dicetpolis que
convence o grupo de carvoeiros.

Outra interessante conclusdo que podemos tirar quando observamos o rol de
Destinatarios, ou seja, dos beneficiarios da acdo do Sujeito, é que houve outros favorecidos
com a paz de Dicedpolis: Estrangeiros, nas figuras do Tebano e do Megarense, e atenienses,
figurativizados pelos noivos, receberam porc¢des da paz. Assim, podemos afirmar que a paz
particular de Dicedpolis ndo é tdo particular assim, pois ele distribui por¢des de vinho,

simbolo das tréguas.

3.2 Cavaleiros

O coro da comedia tem um papel muito definido no enredo e entra em cena no verso
242 para apoiar o her6i em sua disputa com Paflagénio, um escravo corrupto do Povo. O coro
associa-se a Salsicheiro e, juntos, estabelecem oposicdo a manutencdo da situagdo vigente e
opdem-se aos desmandos daquele escravo.

A cena de abertura tem uma forma que € muito comum nas comédias aristofanicas:
dois Escravos lamentam-se da vida que estdo levando por causa de um terceiro escravo, 0
Paflagonio.”

A peca reveste-se de uma roupagem alegérica®. Os trés escravos, na peca nomeados
Primeiro, Segundo e Paflagénio sdo os responsaveis por coordenar a situacao da casa do Povo

da Pnix, ou seja, a populagéo da cidade de Atenas. Mas um dos servos, o Paflagbnio, além de

% Na sua tradugdo, Maria de Fatima Sousa e Silva (1985) anota que existe uma vertente comum entre
a critica que aponta as trés personagens como sendo caricaturas de Nicias, Demdstenes e Cledo, trés generais
gregos. Demostenes e Nicias teriam sido responsaveis por importantes conquistas territoriais durante a Guerra do
Peloponeso. Demostenes ocupou Esfactéria, ilha vizinha de Pilos, ponto estratégico para um ataque a Esparta. O
governo espartano reagiu e houve varios ataques até que os soldados atenienses conseguiram cercar 0 exército
espartano. Esparta, por via diplomatica, propds um acordo de paz. Mas Cledo, um popular demagogo da época,
frente ao éxito ateniense e por acreditar que poderia obter uma conquista mais vantajosa, convenceu 0s
atenienses a continuarem a guerra. Como a situacdo de Pilos e Esfactéria ndo se resolvia, Cledo, usando de
demagogia, denuncia na assembleia a incompeténcia dos homens que estdo no comando. Nicias é demitido e
Cledo assume o comando da operagdo juntando-se a Demdstenes. Mas este ja havia planejado um ataque que,
posto em acdo, garante a vitdria ateniense. Cledo, entdo, volta a Atenas aclamado por uma vitdria que resultou da
estratégia de outro general, mas, de qualquer modo, é ele quem ganha uma grande popularidade na cidade.

Avristéfanes frequentemente langa criticas a Cledo. Em Cavaleiros vemos um vigoroso ataque as
posi¢des adotadas por este lider que é retratado na pega sob um forte estigma de ladréo, oportunista, manipulador
e corrupto.

# A construgdo alegérica em Cavaleiros é muito eficaz e a relagdo entre personagens e politicos
conhecidos, e entre a casa do Povo e a propria cidade de Atenas é visivel. Acreditamos que o publico da época
estabelecesse essa relagdo imediatamente ao assistir a pega.
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ameacar 0S outros escravos, aproveita-se da ingenuidade do patrdo e tira vantagem no que
pode. Aristofanes cria analogias muito interessantes para preencher este quadro alegorico e
desta forma consegue retratar assuntos publicos em uma esfera domestica. A ascendéncia do
servo do Povo sobre seu senhor € garantida gracas a adulacdo e a execucdo de pequenos
favores, principalmente, gastrondémicos. Mas, em contrapartida, o servo desvia para Si 0S
melhores petiscos. Com esta roupagem doméstica, Aristofanes denuncia a corrupg¢do do poder
publico.

A comédia abre com uma usual cena protatica em que os dois escravos reclamam da
situacdo: “Ai, Ail Raio de vida esta! Diabos levem esse tal Paflagénio” (v. 1) %% fazem uma
parddia ao tom lamuriento e trgico da melodia da flauta de Olimpo, um musico de
importante intervencéo no mundo musical da época®®: “Chega-te aqui. Vamos gemer a flauta,
a moda de Olimpo” / “Ui, ui! Ui, ui! Ui, ui! Ui, ui! Ui, ui! Ui, ui!” (mumu mumu mumu mumu
mumu mumu) (vv.09-10). E assim vao preenchendo a cena até decidirem contar a histéria aos
espectadores (v. 35).

O Primeiro Escravo, entdo, expde as linhas gerais do drama a plateia. Diz que o Povo
da Pnix, seu patrdo, é um velhinho rdstico (deomdTns &ypoikos, w. 40-1) e “com nervos a
flor da pele” (v. 41) que é facilmente manipulado por Paflagdnio, a mais recente aquisi¢éo de
Povo. O novo escravo “mal descobriu o ponto fraco do velho (...) arma-se em capacho e va de
engraxar o patrdo, de o bajular...” (vv. 46 -7) mas “quando vé o tipo apalermado, p6e em
funcdo os seus métodos: ou seja, mete-lhe patranha contra os da casa...” (vwv. 63-4). Os dois
escravos, caricaturas de Nicias e Demostenes, pensam em uma forma de desmascarar 0 servo
predileto do Povo, o Paflagonio, e, inspirados pelo efeito do vinho que roubaram, tém a ideia
de pegar as profecias guardadas a sete chaves por ele.

Os oréaculos revelam que este seré sucedido por um Salsicheiro (v. 145). E como num
passe de magica, surge em cena 0 anunciado sucessor. O surgimento providencial de
Salsicheiro, assim como outros elementos vistos na sequéncia, € extremamente arbitrario e
parece parodiar as solugdes inesperadas da tragédia de Euripides.

O Salsicheiro, entdo, é convencido pelo Primeiro Escravo de que € predestinado a
desmascarar Paflagbnio e a conquistar o Povo. Para esta tarefa ter4 de apenas continuar

fazendo aquilo que ja faz:

% Os excertos selecionados foram traduzidos por Maria de Fatima Sousa e Silva, INIC, Coimbra,
1985.
% Conforme nota da traducéo de Sousa e Silva, M. F., INIC: Coimbra, 1985.
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Misturar os negécios publicos, amassa-los todos juntos, numa pasta. O povo,
conquista-lo quando quiseres, como umas palavrinhas delicodoces, la da tua
especialidade. Tudo o mais da demagogia tem-lo tu de sobra, voz de safado,
baixa condicdo, ar de valdevinos... (vv. 215-220)

Esta passagem demonstra uma total descrenga na lisura dos politicos. Retrata-0s
como desonestos que s6 pensam em tirar proveito de seus cargos. Salsicheiro é habilitado a
depor Paflagonio porque ele possui mais habilidades em enganar do que aquele.

Desde o inicio da pega 0 espago dramatico estabelece-se em uma sobreposicdo de
dois espacos: o doméstico e o politico. Segundo Revermann (2006, p. 119) o espaco
estabelecido logo no inicio da pega mostra que a localizagdo serve tanto para ilustrar o
imperialismo expansionista de Cledo como o estilo politico corrupto, mas subposto ao cenario
doméstico. Para o autor essa estratégia é estabelecida nos versos 75 a 79 quando um dos

escravos diz:

Mas é impossivel que alguma coisa passe despercebida ao Paflagbnio. De
olho em cima de tudo como ele anda sempre! Tem um pé em Pilos, e outro
na assembleia. E tdo escarranchado fica com esta pernada, que alapa o rabo
mesmo em cima da Pategdnia, as manapulas na Pedinchina, e o miolo na
Latrénia.

E, com essas palavras, mostra que a area de atuacdo de Paflagbnio é muito maior que
0s dominios domésticos do Povo.

Ateé por volta do verso 242, ou seja, todo o prologo, a peca resume-se a um dialogo
entre os dois escravos na busca de uma forma de escapar da situacdo atual, um mondlogo de
esclarecimento do assunto da peca e a conversa com o Salsicheiro para convencé-lo de que ele
era habil para depor Paflagonio.

Mazon (1904, p. 36) diz que a acdo da peca s6 comega quando o prologo termina e
que a primeira parte da comédia tem apenas a funcdo de expor o tema. Talvez esta afirmacédo
deva-se a caracteristica pouco conflitiva neste inicio, resumido a uma sucessdo de cenas sem
muita movimentagdo, que, se comparado com o resto da peca, depois da entrada do coro,
realmente perde muito em forca agonistica, mas, por outro lado, é uma parte importante da
peca uma vez que apresenta todo o enredo e posiciona as personagens principais do drama.
Quando o coro entra, vem convocado para auxiliar no combate contra Paflagonio.

A falta de forca agonistica do prélogo, denunciada por Mazon (1904), decorre da
estrutura narrativa de Cavaleiros — ndo ha relagdo de oposicdo mimetizada nesta primeira

parte da comédia. A oposicdo de Paflagbnio, por enquanto, € apenas virtual e s6 se
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concretizard depois da entrada do coro. No prdlogo percebemos dois momentos de
organizacdo dos papeéis actanciais. Um, antes da entrada de Salsicheiro, configura-se da

seguinte forma:

DESTINADOR DESTINATARIO
Desejo de Primeiro Escravo
desmascarar Paflagonio Segundo Escravo

SUJEITO
\ Primeiro Escravo /

Segundo Escravo

|

/' OBJETO
Depor Paflagbnio
ADJUVANTE
Oréculos

Nesta primeira cena, temos que o0s dois escravos, por perceberem que Paflagonio, o
terceiro, ludibria o Povo com suas velhacarias, querem desmascara-lo. Os dois entram em
cena, expdem a questdo e revelam a existéncia dos Oraculos que os podem ajudar.

Com a insercdo de Salsicheiro na cena, 0s papeis actanciais mudam, pois Salsicheiro
passa a ser o sujeito da agdo, influenciado pelo Primeiro Escravo e convencido a desmascarar
Paflagbnio. A peca ganha outra configuracdo, pois os dois Escravos, que, na primeira cena,
eram 0s sujeitos e desejavam desmascarar Paflagonio, passam a agir na retaguarda
persuadindo Salsicheiro a trabalhar em prol do desejo deles. O Primeiro Escravo convence
Salsicheiro a desmascarar Paflagonio e a revelar para o Povo os desmandos que seu escravo

predileto faz, como pode ser visualizado no quadro a seguir:

DESTINADOR: DESTINATARIO
Primeiro escravo Povo

Primeiro Escravo
\ SUJEITO
Salsicheiro

Segundo Escravo

OBJETO
Desmascarar Paflagonio
ADJUVANTE:
Coro
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O confronto destes dois quadros actanciais apresentados acima torna-se interessante
quando recorremos a roupagem alegérica da peca. Os Escravos Primeiro e Segundo,
caricaturas de politicos conhecidos da época, divergem em relacdo a um terceiro politico,
figurativizado, na pega, por Paflagonio. Mas, para convencer o Povo da desonestidade
daquele, ndo o enfrentam diretamente, pois sabem da estima que o patrdo (o Povo) tem por
ele, e, sim, criam subterfigios e elegem um Salsicheiro, um cidaddo simples, para ser uma
espécie de testa de ferro.

A funcdo de Oponente ainda ndo esti em exercicio, foi apenas anunciada. Por isso o
prologo perde em forca agonistica. O prélogo parece ser uma preparacdo para sucessdo de
embates da sequéncia da comédia, na qual o grupo que tem uma nova proposta para 0 Povo
angaria forgas para depor Paflagonio.

Depois da entrada do coro, a peca toda transforma-se em um grande agon e temos
uma sucessdo de cenas de enfrentamento. O coro de Cavaleiros, portanto, representa um
componente bastante dramético e essencial para movimentar o enredo. Desde sua primeira
fala j& percebemos a diferenca de tonalidade que ele imprime a peca. A agdo torna-se mais
dindmica.

Até mesmo o parodo, o canto de entrada do coro, é um debate®’. Desde o primeiro
verso, os cavaleiros®® ja lancam palavras de ira contra Paflagonio. Webster (1970, p. 183)
indica que o metro do p&rodo nos permite deduzir que o coro entrava correndo. J& Mazon
(1904, p. 36) arrisca um pouco mais e nota que a estrutura deste didlogo inicial do coro
apresenta uma forma bastante significativa no que tange ao jogo cénico. Ele diz que a
apresentacéo € feita com a seguinte métrica:

Coro: 8 tetrametros trocaicos

Cledo: 3 tetrametros trocaicos

Coro: 8 tetrametros trocaicos

Cledo: 3 tetrametros trocaicos

Esta estrutura remete a um encurralamento de Paflagonio-Cledo. Segundo a
interpretacdo do autor, primeiro uma parte do coro entraria em cena e ficaria de um lado da

cena. Depois, a outra parte entraria de outro lado e deixaria o inimigo encurralado no centro.

% Feral (2009) indica que o Agon de Cavaleiros esta inserido em um complexo agonistico. Para a
autora “a entrada do coro de Cavaleiros define o programa narrativo da comédia, uma vez que 0 coro estara
presente nos sucessivos confrontos que ja tém inicio no final do parodo.” (FERAL, 2009, p. 54)

% Russo, em Aristophanes an author for the stage, 1994, p. 80, diz que o titulo da peca, Cavaleiros,
alude a posicbes anti-Cledo. Os cavaleiros sdo representantes da aristocracia e, por isso, um grupo politico
oposto por natureza ao grupo democratico do qual Cledo € um representante.
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J& Maria de Fétima de Sousa e Silva, em sua traducdo (1985, p. 128), anota que o texto da
indicios de que os elementos do coro entram sucessivamente. Ela acredita que o coro
comegaria a entrar no verso 242 e s6 concluiria sua distribuicdo pela orquestra no 246.

Assim como 0s acarnenses, 0s cavaleiros entram de forma agressiva e tumultuada, o
que confirma a observacdo de Russo (1994, p. 47). Mas, diferente do coro de Acarnenses, 0
coro de Cavaleiros entra em cena em resposta a um chamado, um pedido de ajuda. Esta
particularidade, também notada por Zimmermann (1984, p. 15) e por Sifakis (1971, p. 24),
implica alguns comportamentos do coro.

Desde o inicio o coro ja tem uma posicdo definida na peca e esta posicdo permanece
até o final. Ele vem como apoiador da causa do Salsicheiro, é convocado para isso. Quando 0s
escravos percebem que Paflagonio vai entrar em cena, se sentem ameagados e convocam 0
coro (versos de 242 a 245): “... Cavaleiros, venham! Chegou o momento. O Simao, 6 Panécio,
avancem para a ala direita. (Ao Salsicheiro, tranquilizador) Ja estéo perto, 0s nossos homens.
Vamos, defende-te, atira-te ao fulano! A poeira € sinal de que eles estdo por ai a aparecer...”
Os dois escravos instituem o coro como seu defensor e apoiador.

A transicdo do pérodo, como nota Zimmermamn (1984, p. 15), é facilitada e a cena
ndo fica vazia. Esse fato proporciona a pegca uma continuidade e indica que a entrada do coro
ndo insere uma nova posicdo na peca. Ele vem para unir forgas a causa do Salsicheiro e dos
dois escravos.

A entrada do coro é marcada por palavras de incentivo a agressividade do Salsicheiro

contra Cledo-Paflagonio:

Da-lhe, da nesse patife, a sombra negra dos Cavaleiros, esse cobrador de
impostos, um pogo sem fundo, a Caribdis do rapinanco. Um patife — e que
patifel —, posso repeti-lo mil vezes, porque patife era ele mil vezes por dia.
Vamos, da-lhe por baixo, persegue-o, atormenta-o, chateia-o, detesta-0 —
como nos o detestamos — cai-lhe em cima em grande grita...

As palavras de ira do coro, o demagogo responde usando o mesmo verso. Essa
escolha métrica devia ser significativa, mas apesar de o verso ser o0 mesmo o contetido da fala
é oposto: diante das palavras agressivas dos cavaleiros, Cledo-Paflagbnio responde com
docgura e bajulagdo e tenta esquivar-se das acusagdes. Talvez 0 uso do mesmo metro possa
soar como um golpe de astlcia que o faz parecer mais préximo de seus inimigos. A
semelhanca pode ser uma tentativa de aproximagdo e de amenizagdo da agressividade dos

oponentes.
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Como dissemos, depois da entrada do coro, a peca transforma-se em um grande
agon. As cenas seguintes sdo compostas por uma sucessdo de enfrentamentos nos quais o
Coro incentiva a auxilia Salsicheiro, incitando-o a discussao e ao confronto com Paflagonio,
além de ele mesmo opor-se ao politico. O esquema actancial indica o coro como ocupante de
duas importantes funcBes: Destinador e Adjuvante. O coro é incentivador e defensor de

Salsicheiro em seu embate contra Paflagonio:

DESTINADOR DESTINATARIO
Coro Povo

SUJEITO
\ Salsicheiro /
/ OBJETO \
Discutir com Paflagonio

Desmascarar Paflagonio

ADJUVANTE OPONENTE:
Coro - Paflagdnio

O coro abre o primeiro debate (vv. 276- 320) entre os dois candidatos & disputa pela
preferéncia do Povo ao dizer para o Paflagonio: “Se conseguires baté-lo em berraria, 0s meus
parabéns. Mas se ele te passar a perna em descaramento, a vitdria é nossa.” (v. 276). Com esta
fala o coro cumpre uma tipica fungéo de iniciar o debate. Nota-se que em diversos momentos
da peca ele tem falas de intermediacdo entre os debatedores. Esta discusséo ndo é considerada
0 agon propriamente dito, mas apresenta semelhangas. Uma delas é a intervengdo do coro que
introduz a cena de discussdo. O partidarismo do coro € percebido desde o inicio e, mesmo
tendo o papel de um intermediador, o coro sempre é favordvel a Salsicheiro, como é notado
no quadro com 0s papéis actanciais apresentado acima.®®

Paflagonio promete denunciar o Salsicheiro por exportar caldo de carne aos inimigos
(v.278). Este retruca e afirma saber que Paflagbnio vai ao Pritaneu apenas para comer 0 mais
que pode (v. 250). Os dois trocam acusacOes até que comecam uma disputa para saber qual
dos dois é mais malandro e, de acusadores passam a gabar-se de seus crimes. Paflagdnio

confessa ser um ladréo (v. 295) capaz de negar de pés juntos se pego em flagrante (v. 298).

% Esse partidarismo explicito do coro o impossibilita de arbitrar 0 agon propriamente dito, como
Veremaos a segulir.

77



As fungdes do coro na comédia de Arist6fanes

Salsicheiro diz que esta habilidade € pura imitagdo de dons seus (v. 299). O coro interfere na
discusséo (vv. 304-312) e expressa a raiva que sente de Paflagonio.

O debate continua e dos versos 335 a 480 inicia-se um novo ciclo de disputa, néo
sem antes o coro, que tinha assistido a primeira parte da discussdo, anunciar e autorizar a

continuagdo da disputa. O coro diz:

A verdade é que, desde sempre, mostraste aquela desfacatez que é a Unica
salvaguarda dos oradores. Foi ou ndo foi? E nela que, posto a cabeca da
cidade, fazes pé, para chupares os estrangeiros chorudos. E entretanto o filho
de Hipédamo fica numa consumicao perante esse espetaculo. Mas apareceu
um outro tipo, mais canalha do que tu, e de longe — para minha grande
satisfacdo — que te ha-de derrubar e passar a perna — quanto a isso nao ha
davidas — em safadeza, descaramento e trafulhice. (Ao Salsicheiro) VVamos,
tu que te criaste na escola de onde saem os grandes de hoje em dia, € altura
de mostrares (viv deifov) que de nada vale a boa educagio. (w. 324-334)

Agora os dois relatam suas competéncias em bem governar — prética que exige, entre
outras coisas, a capacidade de comprar minas depois de empanturrar-se de costeletas (v. 361).
A temdtica culindria estd sempre presente. Os dois fazem uma analogia entre a
administragdo da cidade e a habilidade em preparar e, principalmente, degustar pratos e,

assim, tornam os assuntos politicos em assuntos do ambito do oikos. Durante estes versos o
coro faz algumas interferéncias (vv. 384-390 / 399-408 / 457-460) nas quais sempre veicula
ou um ataque a Cledo-Paflagbnio ou um canto de admiracdo frente as velhacarias de
Salsicheiro e déo continuidade ao debate. Assim temos palavras de incentivo ao Salsicheiro
como: “..Vamos, atira-te a ele (¢m6), fa-lo girar (oTpdPe), ndo o poupes
(und&v 6Alyov Toiet). O tipo esta apanhando...” (w. 386-7) que o incita a continuar o ataque

contra Cledo.

Mesmo o coro tendo declarado ao Salsicheiro:

Ah homem de févera! Coracdo entre todos valente! Apareceste como a
salvacdo para a cidade e para nds, cidaddos. Com que arte, com que finura
enrolaste o tipo no fraseado! N&o ha elogios capazes de traduzir a alegria que
nos vai na alma. (w. 457-460)

e apontado que o Salsicheiro se saiu melhor no debate, Paflagbnio ndo se da por vencido e vai
ao Conselho. Neste interim, acontece a pardbase, e a discussdo ocorrida no Conselho entre
Paflagdnio e Salsicheiro é relatada por este tltimo em um mondlogo, entre 0s versos 625-682.

Mazon (1904, p. 42) indica a raridade de uma narragdo no centro da pega, mas ele a justifica
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mostrando que foi um recurso de Aristofanes para potencializar a conquista do Salsicheiro
com o relato de mais uma vitdria. Talvez a op¢éo pelo relato em vez de uma cena de acgéo
deva-se ao fato de que mesmo a sucessdo de cenas pode tornar-se monotona. A escolha pelo
monélogo é uma forma de diversificar os tipos de cenas da peca. E preciso levar em conta
que, como foi dito, toda a peca é uma sucessdo de debates. Um mondlogo que relate uma
disputa € uma forma de valorizar ainda mais a conquista de Salsicheiro sem tornar-se muito
repetitivo.

O coro geralmente é a personagem das comédias competente em arbitrar os debates e
declarar o vencedor. Mas em Cavaleiros isto ndo acontece. Depois da parabase, inicia-se um
agon em que o Povo é convocado por Paflagbnio a intermediar e ele é quem declara o
vencedor do debate.

A fusdo entre os espacos domésticos e politicos é potencializada neste momento. A
cena acontece em um espaco doméstico, a casa de Povo, mas quando Paflagbnio pede para
que o Senhor Povo decida entre ele e o Salsicheiro, pede para que seja convocada uma
“assembleia” (ékkAnoiav, v.746) e o Povo responde que decidird qual dos dois é o seu
favorito na Pnix (v. 751). Assembleia e Pnix sdo palavras que evidentemente remetem ao
cenério publico de Atenas, ao passo que a casa de Povo e uma disputa entre seus escravos tém
uma estampa domestica.

Dos versos 695 a 958 temos uma longa discussdo em que as queixas vao variando. A
principio os dois debatedores trocam acusagdes e expdem suas aptiddes. Declaram-se capazes
de roubar o p&o que outro fez para servir ao Povo, numa referéncia ao caso de Pilos (v.778);
acusam-se de ndo se interessarem pelo bem do Povo e sim por roubar os fundos do Estado (v.
803); sempre utilizando recursos retoricos como “aposto a minha cabega...” (v. 790) ou “O
cidade de Argos, pasma com o que ouves!” (v. 813)" ou “N4o é o ciimulo, Povo...” (v. 820).
A partir do verso 870 os debatedores comegam a oferecer objetos seus ao Povo na tentativa de
mostrarem-se servos ideais. Até que o Povo se convence da desonestidade de Paflag6nio e
pede que ele seja retirado de sua vista e, no verso 859, declara Salsicheiro seu novo
intendente.

Mas Paflagdnio ndo se rende. Ele implora que seu senhor ouga os oraculos que tem.
Inicia-se, novamente, uma outra disputa (vv. 960-1105). Agora os dois competidores
apresentam seus oraculos sucessivamente até que o patrdo declara: “...por mim, € aquele dos

dois que melhor me tratar agora, que eu entrego as rédeas da Pnix.” (v. 1107).

7 Segundo Sousa e Silva (1985, p. 148), este verso é uma citacdo de Euripides, Telephus fr 713N
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Os dois, entdo, buscam cada um uma cesta de presentes e iniciam um concurso de
bajulacdo que vai do verso 1110 ao 1263. Salsicheiro denuncia Paflagonio de desviar parte
dos brindes e guarda-los para si. Uma prova da sonegagdo é a cesta deste ainda cheia de
produtos enquanto a daquele ndo tem nada mais, ja que tudo foi entregue ao Povo. Mesmo
diante de tal denuncia e frente a sua derrocada final, Paflagbnio apresenta um trunfo: um
oraculo pitico que indica 0 nome da Unica pessoa capaz de vencé-lo (vv. 1230-1) e numa
parddia a cena de reconhecimento de Edipo Rei, de Sofocles, varias perguntas sio feitas a

respeito da origem de Salsicheiro até que Paflagdnio declara:

Ai de mim, estou perdido! Acabou-se! Esta tudo arruinado! Bem leve é a
esperanga que sustém. (vv. 1244-5) (...)

Pronto! Cumpriu-se o oraculo do deus. Rolem & para dentro este pobre
infeliz que sou eu. O coroa, vai-te, adeus! E contra vontade que te deixo.
Outro te ha de usar, mais ladrdo do que eu decerto que ndo, mais feliz talvez.
(w. 1249-53).

A peca é uma sucessdo de debates. Segundo Mazon (1904, p. 37) todos os debates
terminam com um pnigos e o0 agon acontecido diante de Povo tem o maior pnigos (v. 911-
940) j4 registrado em pecas teatrais. Acreditamos que a escolha de Aristéfanes por terminar
cada discussdo com um ritmo rapido, como acontece no pnigos, aumenta a tensdo cénica e
indica a exaltagdo dos animos dos debatedores. O impeto deles é comparavel apenas ao dos
Raciocinios Reto e Torto de Nuvens.

Os trés rounds entre Salsicheiro e Paflagnio tém estruturas narrativas semelhantes e
revelam como Salsicheiro sempre teve apoio enquanto Paflagonio, ndo. Os trés momentos

discursivos da comédia podem ser resultados da seguinte estrutura narrativa:

A = Coro Coro=0
Loro \ /_ p

Ob = mudanca «—— S = Salsicheiro «—» O = Paflagbnio — Ob = manuten¢éo

AN
A = Escravos / Escravos = Op

Temos que o coro, por um lado, apoia a mudanga proposta por Salsicheiro e, por
outro, opde-se a manutencdo dos desmandos de Paflagonio. Neste esquema, o conflito
essencial da-se entre Salsicheiro e Paflagbnio. Mas, se observarmos as demais casas,
notaremos que todos os atores estdo contra Paflagonio. Se fizermos uma relagdo dos atores
teremos que Escravo Primeiro, Escravo segundo, Salsicheiro e Coro, estdo a favor da

mudanca, em um lado da disputa, e, do outro lado, Paflagdnio esta sozinho contra a mudanca.
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Esta distribuicdo desigual de atores entre as casas actanciais pode indicar-nos que era
necessaria uma conjuncdo de forcas para transpor o oponente. A forga de Paflagbnio
evidenciada aqui e a necessidade de uma grande conspiragdo contra o escravo do povo pode,
se expandirmos essa leitura para um campo suprafrasal, fazendo assim uma leitura ideologica
do texto e levando em consideragdo a construcdo alegdrica da comedia, indicar que Cledo,
figurativizado na comédia como Paflagbnio, era um homem de extremo poder politico capaz
de seduzir a grande massa e, por essa forga pessoal, dispensa adjuvantes.

Cledo era um general de grande prestigio na época em que a peca foi apresentada e,
apesar de Arist6fanes critica-lo abertamente em suas obras, era necessario criar artimanhas
teatrais para que a peca surpreendesse o publico e garantisse a vitdria no concurso das
Leneias. O Salsicheiro, antagonista de Paflagénio, é totalmente apoiado pelo coro. Mas tudo
indica que o assentimento do coro ndo era suficiente para convencer o publico. Em
Acarnenses o0 coro cria uma relagéo de simbiose com a plateia, mas em Cavaleiros temos uma
personagem alegérica que pode expressar uma identidade ainda maior com os espectadores: o
Povo. A colocacéo da personagem Povo no papel de &rbitro do agon é importante para que a
peca obtivesse sucesso. N&o é apenas diante dos Cavaleiros, sinal de oposicéo & Cledo, que
Paflagbnio cai, mas também diante do proprio Povo, que o tinha escolhido como seu
representante.

O reconhecimento da verdade do ordculo também é importante para legitimar a
sucessdo de poder. O proprio Paflagbnio declara que estd acabado. O poder, assim, foi
transmitido legitimamente ao Salsicheiro. Este o conquistou tanto pelo consentimento divino
declarado no oraculo, quanto pelas habilidades humanas demonstradas nos debates.

Diante da declaragdo de derrota de Paflagbnio, o Povo pergunta o nome do
Salsicheiro. E a primeira vez na peca que ele o declara: Agoracrito (‘AyopdkpiTos), nome
que, segundo Sousa e Silva (1985, p. 162) vem de ayopa, praga, e kpiveo, discutir. Esta
etimologia é também apresentada no dicionério Bailly (2000, p. 15) Se assumirmos estas
palavras como originarias do nome do herdi poderemos traduzi-lo por “O Barulhento da
Praca”, ou “O Discutidor da Praga”. Mas um substantivo e um adjetivo derivados de
kpiveo podem indicar-nos outras acepcdes para -kpi1tds. Referimo-nos as palavras kpitngs e
kp1Tds. Os dois verbetes no Bailly (2000, p. 1138) significam, respectivamente juiz, arbitro,
aquele que interpreta; e escolhido, superior. Sendo assim, Agoracrito também pode ser
traduzido por “O Escolhido da Assembleia” ou “O Intérprete da Assembleia”. As trés

tradugdes convém ao enredo da peca uma vez que o homem foi o escolhido pelo povo, é bom
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intérprete de oraculos e enfrentou Paflagdnio e venceu a discusséo. O interessante é notar que
0 her6i da peca s6 € nomeado quando ele esta em conjuncdo com seu objeto, ou seja, a plateia
apenas ouve seu nome quando Salsicheiro convence o Povo de que é o melhor candidato a
bajulador.

Entdo, finalmente, Povo diz: “...é a Agoracrito que confio a minha sorte.” (v. 1260).

O coro ocupa a cena com um canto coral (vv.1264-1316) e os outros saem de cena.

Na cena final, um novo Povo remogado e revigorado é apresentado por Agoracrito:
“O Povo, dei-lhe uma fervura, e de feio (aioxpoU) que era, aqui o tém bonito (kaAov) de se
ver.” (verso 1321)".

E nitida a mudanca de personalidade de Agoracrito. Antes ele se mostrava um
trapaceiro como Cledo, e agora d& conselhos ao seu senhor, aponta seus erros politicos e
orienta-0 a ndo ser tdo ingénuo diante das belas palavras dos demagogos. Este fato chama a
atencdo de Russo (1994, p. 83). Ele defende que a mudanca de Agorécrito é semelhante a um
deus ex-machina da tragédia de Euripides. Para ele, a concepgdo fatalista é prenunciada no
prologo e confirma-se com a queda catastrofica de Paflagbnio. A corre¢do no éxodo, seria
para Russo (1994, p. 79) uma corre¢do cdmica para a representacdo de uma paratragédia
oracular. Consideramos a constante presenga de oraculos e o surgimento inexplicivel de
Agorécrito como alusivos a Tuxn, grande determinante da tragédia grega e contribuinte para
a realizacdo desta parddia.

A proxémica de fechamento de Cavaleiros chama a atengdo de Revermann (2006, p.
122). Ele acredita que Povo n&o volta para a casa-cénica, mas sai pelo éxodo e caminha para
fora do mundo da pega e rumo ao pritaneu real. Com esse movimento, a personagem marcaria
a ligacdo da pega com o mundo real e ultrapassaria o limite liminar que divide a marca os dois
mundos, real e ficcional. Esse processo seria Gtil para que o Povo se fizesse acreditar pela
plateia. Essa transi¢do conecta 0 mundo da peca com o mundo da plateia e representa uma
interface entre o espaco arquitetural e dramatico.

O final da peca parece ser a transposigdo para a cena teatral de um desejo corrente.
Uma renovacgédo do Povo patrocinada pelos seus servos, ou seja, seus governantes. Revermann
(2006, p. 117-120) mostra que a movimentacdo espacial do final da peca é complexa. Ele

acredita que Paflagonio sairia por um éxodo diferente do qual sairia o coro e o Povo para

™0 processo de rejuvenescimento de Povo possui uma conotacdo politica. Ele deixou de ser
aioxpds e passou a ser kaAds. Os adjetivos utilizados por Aristdfanes invocam um processo de aristocratizagéo
de Demos. (REVERMANN, 2006, p. 121)
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marcar a diferenca de partidarismo. O autor aponta que a organizagdo proxémica do final da

peca utiliza a retorica do espago para retornar ao assunto doméstico.

A economia do elenco € um ponto notado por comentadores como Russo (1994, p.
79). A nosso ver esse nimero reduzido de personagens e outras caracteristicas cénicas da pe¢a

como longos didlogos e pouca movimentacdo cénica sdo pontos que definem a pequena

participacdo do coro na atribuicéo de papéis.

Como elemento ficcional, o coro é essencial, pois sua forca e persisténcia séo

decisivas para a derrota de Paflagdnio, constituindo um resistente Adjuvante a causa de

Agoracrito.

Um resumo geral dos papéis actanciais da peca pode ser vistos a seguir:

SUJEITO
Escravos
OBJETO
Desmascarar
Paflagbnio
DESTINADOR DESTINATARIO
Primeiro Escravo Povo;
Primeiro Escravo
Segundo Escravo
\ SUJEITO
Salsicheiro
Salsicheiro
l em conjungéo
com objeto
OBJETO Agoracrito
Desmascarar
Paflagonio;
Conquistar o
Povo
ADJUVANTE OPONENTE
Coro; > Paflagonio

Escravos
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No sistema actancial apresentado acima percebe-se a ocorréncia de dois quadros. O
primeiro, ligado ao elemento Destinador do segundo, desenha o desejo dos Escravos de
denunciarem os desmandos de Paflagbnio e, por isso, agem como Destinador do segundo
quadro. Este quadro, por sua vez, desenha a maior parte das cenas retratadas para o publico do
festival de Atenas no ano da apresentacdo de Cavaleiros.

No quadro maior, existem alguns tridngulos actanciais. Nos eixos
adjuvante/oponente e destinatario/oponente percebemos que o conflito acontece
multidirecionalmente. Ao mesmo tempo que Pafagldnio se opbe & conquista do objeto pelo
sujeito, ou seja, tenta impedir que Salsicheiro o desmascare e conquiste o povo, também faz
frente aos escravos e ao coro.

Isso acontece porque 0 objeto-desejo antes pertencia ao Paflagonio que, na pega,
cumpre o papel de oponente. Sendo assim ha um embate direto entre Salsicheiro e Paflagbnio
pela estima do povo. Essa estrutura sintdtica da peca traz para o nivel discursivo uma
interessante roupagem em que os conflitos sdo sucessivos e vibrantes, como ja notou Féral
(2009).

Outro sistema actancial seria possivel se colocassemos Paflagonio na funcéo de
sujeito que deseja manter o Povo sob sua influéncia e o Salsicheiro como Oponente. O
conflito bem manifesto no nivel superficial da comédia esté estruturado no nivel profundo das
funcdes actanciais.

O coro nesta peca tem um papel bem definido e ja entra em cena como adjuvante do

Salsicheiro e oponente de Paflagbnio. Cumpre tal funcéo até o final da pega.

3.3 Nuvens

Nuvens € a pecga que apresenta grande dificuldade para anélise. O texto que temos €
diferente do que foi apresentado nas Grandes Dionisiacas de 423, festival no qual a comédia
ndo obteve o éxito desejado pelo poeta. O texto atual, uma revisdo posterior feita pelo poeta
datada, segundo Dover (1988), entre os anos de 420 e 417, apresenta brechas que causam
diversas duvidas e questionamentos. Um ponto muito especulado diz respeito as possiveis
diferencas entre a primeira versdo, classificada em Gltimo lugar na competicéo, e a versao
posterior. Principalmente duas cenas da comédia sdo apontadas como evidentes modificagdes:

(i) o agon entre os dois raciocinios é identificado como inclusdo tardia por Russo (1994, p.
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94). Esta conclusdo do autor € pautada em uma justificativa pratica de execucdo da peca: a
cena exige a participacdo de um nimero maior de atores do que o concedido & comédia’?; (ii)
a pardbase, como € apresentada atualmente, & uma parte claramente inserida depois de 423. A
certeza deve-se as citacOes de fatos historicos acontecidos depois desta data, inclusive a
referéncia a propria derrota das Nuvens no festival”.

Essas evidéncias trazem & tona outra questdo: a comédia foi reapresentada ou néo?
Neste ponto as opinides convergem e a maioria dos pesquisadores acredita que ndo houve
novas reapresentacdes’’. Neste caso, a transmissdo do texto deve-se & divulgacdo escrita de
uma nova versio.”

Enfim, como se apresenta, a pe¢a permite ao estudioso algumas especulagbes e
poucas certezas. Assim, a nossa discussdo levara em consideragdo o texto de Nuvens tal qual
ele chegou aos nossos dias. As ponderagOes a respeito das marcas de sobreposigdo de dois
textos serdo realizadas apenas quando considerarmos que podem ajudar em nosso estudo

sobre o papel do coro.

O coro da comeédia € composto por divindades — as nuvens — deusas celestiais que se
inserem na peca a pedido de Socrates, diretor do pensatorio onde se ensina a manipular a fala
para torna-la convincente. Este coro € o mais ambiguo dentre as comédias de Aristofanes,
COmoO ser4 visto.

Esta obra conta a histdria de Estrepsiades que, saido do campo e casado com uma
mulher de uma classe social mais alta que a sua, teve um filho chamado Fidipides. Seu filho
era viciado em corridas de cavalos e Estrepsiades endividou-se por causa das despesas com
alimentacdo, tratamento dos animais e pegas do carro de corrida.

Né&o tendo dinheiro para pagar as dividas e, dada a insisténcia dos cobradores, ele
resolve ir ao pensatdrio, onde Sdcrates & mestre, aprender a manipular as palavras para
convencer e ludibriar os cobradores.

A peca abre com Estrepsiades e Fidipides em cena, este dormindo e aquele insone,

preocupado com as dividas prestes a vencer. Enquanto Fidipides sonha com os péareos de

72 Cf. Russo, 1994, p. 92.

3 Cf. Duarte, 2000, p. 136.

™ Apesar de grande parte dos estudiosos acreditarem que n&o houve reapresentacdo de Nuvens, é
dificil afirmar com precisdo uma vez que poderia haver re-apresentaces em festivais pablicos ou particulares.

™ Para uma discussdo mais detalhada sobre a composicéo de Nuvens, principalmente para os indicios
encontrados na parabase, confira Duarte, 2000, p. 132-153.
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corrida’®: “Fildo, vocé esta trapaceando! Siga a sua raia...” (v. 25), Estrepsiades queixa-se:
“Pobre de mim, ndo posso dormir, mordido pela despesa, pela estrebaria e pelas dividas! Tudo
por causa desse filho ai” (vv. 13-14). Em crise, ele busca uma mudanga mas, como a peca
revelard, ele é incapaz de avaliar se a novidade da solugdo para os problemas é benéfica ou
maléfica.

O inicio do prélogo compde-se de um mon6logo agitado em que o pai amaldicoa o
filho, reclama dos escravos e queixa-se da vida. Ele que antes “Levava uma vida rdstica,
agradabilissima... (v. 44)” casou-se com uma gra-fina com manias de riqueza, mudou-se para

a cidade, estd afogado em dividas e é perseguido pelos credores. Temos um heroi &ypoikos,

como aponta Whitman (1964), uma personagem deslocada de seu habitat.

Depois de passar a noite acordado pensando na situagdo, encontra um caminho
“diabolicamente excelente” (v. 76) — traducdo dada por Starzynski (1967, p. 109) a
aTpaTov daipovicos Uteppud - Estrepsiades busca uma solugdo que conte com o prodigio
maravilhoso, e com intervenc¢do divina (daiudvios). Interessante a natureza do plano, pois,
mesmo antes de buscar ajuda no pensatério, de alguma forma, as palavras do herdi j& previam
a realizacdo de um plano fantastico, com a colaboragéo de deuses. No pensatdrio, Socrates
convoca as Nuvens, divindades que aconselhardo o desesperado Estrepsiades. Mas isso sO
acontecera no verso 253, bem depois destas palavras. Vemos esta fala como uma sinalizagéo
aos espectadores do que estd por vir. A crise de Estrepsiades o impulsiona a buscar uma
solucdo além da natureza humana.

A principio o plano € convencer Fidipides a aprender “vencer com discursos nas
causas justas e injustas” (v. 99), mas o garoto nega-se permanentemente. N&o quer ficar palido
e andar descal¢o (v. 104), além disso, “ndo suportaria olhar para os Cavaleiros, com cores
raspadas” (v. 120). Diante da resposta negativa, Estrepsiades decide ir, ele mesmo, aprender
com Socrates.

A cena que segue conta com vdrias satiras aos fildsofos. Aristéfanes os descreve
compenetrados em experiéncias ridiculas como medir quantas vezes a pulga pode saltar o
tamanho de seus pés (vv. 145-5) ou se 0s mosquitos cantam pela boca ou pela rabadilha (v.

157). Estrepsiades, convencido da competéncia dos pensadores pede que chamem Sdcrates e

" Os excertos utilizados para exemplificacdo serdo de tradugdo de Gilda Reale Starzinski, Difuséo
Europeia do Livro, Sdo Paulo, 1967.
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este aparece no alto, dentro de uma cesta’’ observando o Sol de cima, pois a terra atrai para si
a seiva do pensamento (v. 233).
Estrepsiades ndo entende bem as explicagbes dos filosofos mas, mesmo assim revela

0 que quer: “desejo aprender a falar (v. 239, BouAduevos pabeiv Aéyew) (...) Ensine-se o

outro dos seus raciocinios, aquele que ndo devolve nada” (vv. 244-5).
Sdcrates, entdo, d& sequéncia ao ritual de iniciacdo. Convoca as Nuvens, divindades

que formam o coro:

Senhor soberano, Ar incomensuravel, que sustentas a Terra suspensa no
espaco! Eter brilhante e veneraveis deusas, Nuvens, portadoras do trovio e
do raio!”® Levantai-vos, Senhoras, mostrai-vos ao pensador, suspensas no ar!
(w. 264-266).

O coro formado por divindades entra com um canto composto em estrofe datilica (vv.
275-290 e 299-313). Esse metro, segundo Mazon (1904, p. 51) indica a natureza divina das
nuvens, pois sdo metros longos e graves, adequados as deusas. A fala inicial é uma
autoapresentacdo das deusas. Elas sdo divindades de natureza orvalhada e brilhante (v. 277) e
ditam sua origem e genealogia: séo filhas do ribombante Oceano (v. 278).

A afirmagdo de que os dois primeiros cantos do coro ndo acontecem na orquestra é
aceita pelos estudiosos. Mazon (1904, p. 51) diz que as Nuvens aparecem no théologéion e
sdo vistas apenas pelo publico. Starzynski (1967) compartilna da mesma ideia. Este é um
ponto muito delicado, podemos apenas fazer suposi¢Oes e tentar encontrar justificativas para
elas. Mas o espago teatral € muito volatil e um passo em cena pode indicar quilémetros
andados.

Uma das possibilidades seria que o coro entrasse pelo parodo na orquestra mas ndo
fosse visto pelos atores, ou melhor, os atores fingiriam ndo ver o coro. Ele ficaria em um
canto aparente apenas para o publico. Por outro lado, o préprio coro da sinais de que esta
longe. O participio verbal dwdpevan no futuro indica que as Nuvens verdo a cidade de Palas.
Entdo, podemos deduzir que elas estdo a caminho, mas ainda ndo chegaram. Mesmo assim, a
questdo fica longe de ser resolvida jA que cada parte da cena pode representar lugares
diferentes e distantes. A certa altura Sdcrates diz que as Nuvens avangam pelo lado

(aUtat MAGyat, v. 325), ao lado da entrada (map& tnv eicodov). E Estrepsiades, neste

momento consegue Vvé-las “mas assim mesmo com dificuldade” (v. 326).

"7 Certamente uma das maquinas cénicas do teatro antigo.
" Raio e trovao sdo atributos de Zeus. O poeta estabelece uma relacéo de semelhanca entre as Nuvens
e Zeus.
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Nossa opinido é que a possibilidade de o coro falar sem aparecer para o publico é
pouco provavel, pois a fala do coro pressupde uma movimentacdo em versos como 0 275:
“Nuvens inesgotéveis, levantemo-nos (&p8duev). Além disso, uma fala do Socrates no verso
327 e a resposta de Estrepsiades no verso seguinte podem indiciar que as Nuvens estariam
presentes na orquestra j& ha algum tempo. Quando Estrepsiades diz que vé as Nuvens com
certa dificuldade, Socrates responde: “Agora pelo menos vocé estd vendo, a ndo ser que tenha
umas remelas do tamanho de abdboras!”. Esta fala pode indicar que a presenca das nuvens era
tdo evidente que s6 ndo as veria quem fosse cego. Na sequéncia Estrepsiades fala que as
Nuvens “ja ocupam todo espago”. Para que isso fosse possivel, podemos supor, o coro deveria
ter tido algum tempo para desempenhar sua danca e tomar lugar na orquestra e, portanto, ja
estaria em cena ha alguns versos.

A estrutura discursiva de Nuvens vai desenhando-se no decorrer da leitura da obra e
as nuances do posicionamento do coro aparecem pouco a pouco, Como veremos. A primeira

conformacéo do quadro actancial é o seguinte:

DESTINADOR:
Desejo de ndo pagar
as dividas
SUJEITO
\ Estrepsiades

Burlar as regras

l Resultado esperado pelo sujeito:
e ndo pagar as dividas.

7

ADJUVANTE OBJETO
Sdcrates Aprender a falar para
Coro enganar os credores

O coro vem & cena para, juntamente com Socrates, apoiar, ou melhor, subsidiar a
linha de acéo do herodi. Estrepsiades tem uma ideia e julga que a sua execucéo o livrara de seu
dever de pagar os credore. Ele é o sujeito da acdo. Este primeiro desenho dos valores
semanticos dos atores é bem simples e camufla os verdadeiros valores das fungdes actanciais.
Como serd mostrado na sequéncia.

A primeira fala do coro direcionada as personagens da-se nos versos 358-363. O coro
felicita Estrepsiades, segundo Mazon (1904, p. 52), com uma estrofe trocaica em ritmo firme
e sonoro e Estrepsiades, como que em éxtase, responde com um canto, um comos datilo-
epitritico. O coro, no verso 358, salda Estrepsiades como “velho dos antigos tempos,

admirador de palavras queridas das Musas”.
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Esta fala é muito irdnica ja que o velho busca ndo a tradi¢do mas sim 0s recursos
modernos de argumentacéo. Parece haver um descompasso entre o desejo de Estrepsiades e as
intencBes do coro. Enquanto as Nuvens felicitam Estrepsiades justamente por suas
caracteristicas antigas, ele quer adquirir novos conceitos e mudar de natureza.”

Socrates entdo aproveita a admiracdo de Estrepsiades diante destas divindades
desconhecidas e defende a ideia de que Zeus nédo existe e todos os atributos que os homens
pensavam ser dele, na verdade, eram desempenhados pelas Nuvens®. O velho convence-se.

O coro entdo fala a Estrepsiades sobre as conquistas que ele terd ao lado das nuvens,
mas suas palavras, nos versos de 411 a 419, revelam que as nuvens apoiam atitudes de um

“homem correto”. Elas dizem:

O homem que deseja em nosso convivio a grande sabedorial Como vocé
sera feliz em Atenas e na Grécia, se tem memdria, sabe pensar, tem a
desgraca na alma e ndo se cansa, nem de pé, nem parado! (...) se pensa que 0
melhor, como convém a um homem correto, € vencer, agindo, deliberando e
combatendo com a lingua! (vv. 411-419)

Os valores presentes nesta fala sdo valores da areté homérica. Odisseu, por exemplo,
dominava a arte de bem falar e vencia muitas disputas argumentativas, mas agia como um
homem correto, diferentemente de Estrepsiades que deseja saber falar bem em publico para
livrar-se de dividas que contraiu conscientemente, sabendo das regras que regiam 0s
emprestimos. Ele queria, portanto, burlar valores antigos que regem a ética e o
relacionamento entre homens honrados. Ele desejava adquirir novos valores e negar 0s
antigos.

O fato de as Nuvens serem apreciadoras da retiddo de carater é reafirmado na
seguinte fala: “Entdo, coragem! Diga-nos o que devemos fazer, pois vocé néo ha de falhar, se
nos honrar e admirar e procurar ser correto.” (w. 427-8). E entdo que Estrepsiades revela as
deusas seu objetivo: “N&o me faleis de decisGes importantes; pois ndo as ambiciono, mas s6
quanto me baste para virar a justica para 0 meu lado e escapar dos credores”!...” (vv. 433-4).
Mesmo sabendo que as inten¢des do velho ndo sdo as mesmas que as suas, as Nuvens aceitam
tutela-lo e prometem que ele teré gloria que eleva aos céus (v. 459).

Essas falas iniciais do coro de nuvens demonstram que, desde o inicio, as deusas tém

uma postura em prol da moral vigente, diferente do que pensa Segal (1996, p. 162) ao dizer

™ Esta divergéncia é uma tematica recorrente na peca e voltaremos logo abaixo a tratar dela com mais
atencao.

% Desde a invocagdo, Sécrates ja havia dito que as Nuvens eram divindades do raio e do trovdo, como
Zeus.
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que elas entram como deusas sofisticas e no final mudam e assumem uma postura
moralizante. A postura das nuvens, ao deixar que Estrepsiades agisse e tomasse decisdes
desprevenidamente tem intencdo didatica. Percebemos que as Nuvens dirigem a acdo de
Estrepsiades para o fim trgico e moralizante, mas, apesar de partilharmos de ideias
apresentadas pelo autor, discordamos de Segal neste ponto de seu artigo em que ele vé uma
incoeréncia e uma mudanca de atitude do coro, enquanto vemos um plano que prevé certa
dissimulag&o das nuvens em prol da realizagdo de um objetivo.

Segundo a interpretacdo de Segal (1996, p. 168), a pega € composta sob uma antitese
permanente entre o espaco aberto e o espago fechado. Seguindo estes dois indices da natureza
como pano de fundo, os elementos da peca se organizariam instaurando outras dicotomias
como velho e novo; bom e mal; rastico e urbano; vida e morte. O ambiente fechado a que
pertencem Socrates e tudo o que estd ligado ao pensatdrio teria indices de morte como a
palidez dos discipulos, a falta de vitalidade. Segundo o autor, a entrada no pensatorio é
comparada & entrada do Hades. Em contrapartida, os elementos do espaco aberto como o
campo, 0 ar e mesmo as corridas de cavalo de Fidipides estariam ligados a aspectos positivos
e saudaveis.

As Nuvens, nessa estrutura proposta por Segal (1996, p.170), “sdo a verdadeira
esséncia da vida ao ar livre”. Mas o0 autor encontra um ponto controverso ao supor que as
nuvens “prometem ao ansioso Socrates proteger 0s 0ciosos e obter sucessos duvidosos”.
Acontece que é Socrates, nos versos 252 (*... as nuvens, as nossas divindades...”), 318 (“...
S0 as nuvens celestes, deusas grandiosas dos homens o0ciosos...”) e 333 (*... Sustentam esses
vadios que ndo fazem nada, porque eles costumam canté-las em suas obras”), quem atribui as
nuvens tais assertivas. Em nenhum momento as Nuvens pronunciam que sdo deusas
favoraveis a amoralidade ou a ociosidade. Por isso, ndo vemos nenhuma incoeréncia na
personagem desempenhada pelas Nuvens.

Sdcrates faz algumas perguntas ao seu novo discipulo para testa-lo e logo os dois
entram no pensatorio para dar espaco necessario para que o coro realize a pardbase nos versos
de 510 a 626.

Na parabase, o coro deseja sorte a Estrepsiades

porque, ao chegar
a tdo alta idade.
com novidades (vecoTépois)

da cor & sua natureza (puov)
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e cultiva a sabedoria. (cogiav) (w. 513-17) .

Com essas palavras o coro parece elogiar a busca de novos conhecimentos. Mas no
decorrer da pe¢a as Nuvens agem de forma a induzir Estrepsiades a cometer a¢Bes que trardo
sofrimento para o velho. Parece que os acontecimentos fazem parte de um plano das
divindades para castigar as a¢des indesejadas do heradi.

Se esta avaliacdo estd correta, estamos diante de um impasse. Se as Nuvens séo
favordveis & aquisicdo de novos conhecimentos, por que, entdo, sancionar negativamente
alguém que procura por eles? Talvez a resposta esteja nos valores morais transmitidos por
esses Novos ensinamentos. Estrepsiades os quer para dar golpes e ludibriar, isso sim é o que as
Nuvens punem.

Duarte (2000)®? mostra que na parabase hé uma aproximagao entre o préprio autor da
peca e Sdcrates, ambos detentores da sabedoria. A obra e o0s espectadores também sdo

adjetivados como cogol. Mas 0s espectadores ndo souberam receber a sabedoria das palavras

de Aristofanes ja que classificaram a pega em ultimo lugar. A diferenga, podemos pensar, €
que 0 poeta, com seus ensinamentos, tinha a intencdo de alertar os atenienses das artimanhas
politicas, ou de um comportamento indesejado, ja Socrates ndo avaliava as consequéncias de
sua ciéncia.

Se Sdcrates, com ajuda do Raciocinio Injusto, ensina Estrepsiades, Aristofanes, por
meio da peca, ensina o publico. Assim como Estrepsiades, também o publico escolhe a forma
que vai aproveitar 0s ensinamentos (e mesmo quais ensinamentos serdo bem vindos). Um
paralelo entre publico e Estrepsiades estd também formado. Se Estrepsiades merece punicdo
por ter escolhido o ensinamento injusto, os atenienses também a merecem por elegerem um
politico corrupto, ou por terem escolhido uma comédia de menor valor estético, segundo o
poeta.

A parébase de Nuvens, além de estabelecer o dialogo direto com o publico e fazer
referéncia aos acontecimentos da cidade, funciona como criadora de paralelos que indica e
orienta uma interpretacdo da comédia.

Assim que a pardbase termina, entram em cena Sdcrates e Estrepsiades. A fala do
coro possibilitou o espaco temporal necessério para o aprendizado do discipulo. Dos versos
627 ao 794 temos uma cena bastante engragada em que toda a ignorancia de Estrepsiades é

revelada. Socrates faz perguntas sobre métrica, processos publicos, gramética mas cada

8 Traducao de Duarte (2000, p. 264).
8 para mais detalhes confira Duarte (2000, p. 132-153).
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resposta € um mote para o riso do publico. O homem é inapto a aprender o raciocinio
sofistico, ndo tem capacidade intelectual para isso, a idade ja cristalizou sua puois. E ai que o
coro aconselha: “Se vocé tem um filho j& criado, mande-o aprender em seu lugar.” (v. 796).

A cena retrata uma nova configuragdo actancial e temos outros atores ocupando as
casas actanciais. Como seu primeiro plano falhou, Estrepsiades, agora orientado pelo coro,

deseja que seu filho, Fidipides, ingresse no pensatorio:

D = Coro S= Estrepsiades

Ad = Coro / O= Convencer o filho a
matricular-se no Pensatorio

Depois de convencer o filho, Estrepsiades (vv. 879-888) diz a Sdcrates:

...Ensine-0. E um rapaz esperto por natureza.(...) Contanto que ele aprenda
aqueles dois raciocinios, o forte, seja ele qual for, e o fraco, aquele que com
palavras faz virar o que € injusto no mais forte. E, se ndo, pelo menos que
aprenda o raciocinio injusto, a todo custo.

Logo depois desta fala, temos um canto coral perdido. E na sequéncia inicia-se o
agon. Entram em cena duas novas personagens Justo e Injusto. Segundo Mazon (1904, p. 59),
Justo usa um verso anapéstico, demonstrando toda a gravidade correspondente & caracteristica
da personagem, e Injusto, um idmbico, indicando uma volubilidade. A inser¢do de
personagens novas no agon, segundo Russo (1994, p. 94) é um fato incomum nas comédias
Aristofanicas, mas como é sabido que esta peca teve duas versdes, este ponto incomum pode
ser um indicio da sobreposicdo de dois textos. Essa ideia é reforcada por haver um outro agon
na peca. No final temos um debate entre Estrepsiades e Fidipides configurado formalmente
como um agon.

Justo e Injusto entram em cena trocando insultos e no verso 934 o coro organiza a
discusséo dando a palavra, primeiro, ao Justo: “Mas vocé que coroou 0s antigos com tantos
costumes honrados, diga as palavras que lhe agradam e fale sobre a sua natureza.”
(puow eié) (w. 959-960).

O Justo, entdo, discorre sobre a educagdo antiga e a importancia da prudéncia e do
respeito aos costumes. Ele defende os valores aristocraticos, o aprego a decéncia, 0 respeito

aos mais velhos. O coro (vv. 1025-30), quando Justo termina sua exposicdo, canta um canto
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de elogio dizendo que as palavras proferidas foram doces e prudentes e 0s que viviam nos
tempos de outrora eram felizes. Como nota Segal (1996, p. 172), o coro expressa uma nitida
predilecdo por Justo.

As Nuvens, na sequéncia passam a palavra ao Injusto: “...Em resposta, vocé que
possui uma arte de fina elegincia (co kouyompemi noloav €xcwv), algo de novo
(T kavév) deve dizer, pois 0 homem se saiu muito bem!” (vv. 1030-1).

Injusto ridiculariza os ensinamentos de Justo e mostra que a educagdo antiga e
tradicional esté ultrapassada. O argumento decisivo, que ndo pode ser combatido por Justo, é
que todos sdo devassos e pervertidos.

E importante notarmos que o coro, por um lado, pede ao Justo para expor sua Quais,
sua natureza, e, por outro, que Injusto fale Ti1 kaivév, algo novo. A oposicéo entre guois e
coia na pardbase notada por Duarte (2000, p. 139), ganha novamente lugar no agon, agora
materializada no discurso do Injusto, pautado em T1 kaxivov, e do Justo, na puots.

Estrepsiades e Fidipides fazem a op¢éo pelo novo ensinamento, mas um ensinamento
que causard maleficios. A Natureza do pai ndo lhe permite avaliar as consequéncias de suas
escolhas, assim como acontece também aos atenienses, que sdo ludibriados por politicos
corruptos.®®

Na disputa Justo déa-se por vencido, versos 1102-1104: “Fomos vencidos. O
prostituidos! Pelos deuses, recebam o meu manto, que eu passo para seu lado”. Com a vitoria,
Injusto ainda oferece uma ultima chance de escolha a Estrepsiades: “E entdo, vocé prefere
apanhar seu filho e leva-lo de volta, ou ensind-lo a falar em seu beneficio?” (vv. 1105-6),
palavras as quais o pai responde: “Ensina-o, castigue-o e lembre-se de que me deve afia-lo
bem; de um lado para os pequenos processos e de outro lado afie os seus maxilares para as
causas mais importantes...” (vv. 107-10).

O coro, entdo realiza a segunda pardbase (w. 1112 a 1131), e a abre assim: “Entdo
saiam. Penso que vocé ha de arrepender-se disso.” Com essas palavras de adverténcia, o coro
demonstra que, apesar de viabilizar os desejos de Estrepsiades, ndo € favoravel a tomada de
medida que visa burlar as leis. Como foi mostrado desde o inicio, o coro demonstra que esta
do lado da justica e retiddo. N&o nega a novidade, mas condena o mal uso que se faz dela.

Quando a pardbase termina Fidipides j& aprendeu as artimanhas do raciocinio

Injusto. O rapaz sai do pensatdrio e demonstra seguranca nos novos conhecimentos que

8 A chamada de atencdo ao publico acontece em dois eixos. O plblico revelou-se inapto para
descobrir as falcatruas dos corruptos, bem como ndo teve discernimento para avaliar a magnitude da peca
Nuvens quando foi apresentada.
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adquiriu mas, estranhamente, ndo é ele quem discute com os credores. Nas duas cenas de
cobranga, a primeira do verso 1214 ao 1258 e a segunda de 1259 a 1302, € o prdprio
Estrepsiades quem contesta a divida.

O coro, na sequéncia das duas cenas dos credores, canta o desfecho infeliz de

Estrepsiades:

(Estrofe 1) Quanto vale amar as mas acGes! Este velho apaixonado quer
negar-se a pagar o dinheiro que pegou emprestado... E impossivel que ainda
hoje ndo aconteca algo, que talvez faca este sofista, de repente, sofrer uma
desgraca, em troca de suas velhacarias!

(Estrofe 1) Creio eu, logo ele ha de encontrar o que ha tempos procurava:
um filho habil em sustentar argumentos contrarios a justica, vencendo a
todos com quem negociar, ainda que diga coisas abominaveis... mas talvez,
talvez, ha de preferir até que o filho seja mudo! (vv. 1303 - 1320)

Com este canto, o coro prevé, de antemdo, os comportamentos impréprios do filho,
como os que acontecem quando Fidipides e Estrepsiades voltam & orquestra: filho bater no pai
e, além disso, ter argumentos convincentes de que age com justica. Pai e filho debatem em um
agon no qual Fidipides defende seu ato dizendo que € licito bater nos pais ja que esses
também batem nos filho apenas por desejarem o bem deles. A defesa de Fidipides é prova de
que as licbes ensinadas no pensatorio foram aprendidas, as licbes que o proprio Estrepsiades
escolheu quando pediu que Socrates ensinasse ao filho o raciocinio “que com palavras faz
virar o que é injusto no mais forte” (v. 884); e ainda reforcou: “Entéo, lembre-se disto, ele
devera falar contra tudo o que é justo” (pros panta ta dikai’ antilegein dunhsetai,
v.888).

Diante do erro cometido, Estrepsiades culpa o coro: “Nuvens, eis 0 que estou
sofrendo por vossa causa, porque vos confiei todos os meus problemas!” (vv.1452-3) E elas
respondem: “Vocé foi o causador desse males, quando virou para a perversidade...”.

O fato de Estrepsiades culpar o coro é legitimo, pois ele sugere e incentiva a vinda
Fidipides ao pensatorio, mas, como o coro revela no final da pega, fez isso pra punir as més
acoes.

Estrepsiades tem seu desejo realizado, uma vez que Fidipides aprendeu os
ensinamentos do pensatdrio, mas, diferente do que ele imaginava, a realizacdo da agéo

planejada ndo lhe trouxe o beneficio esperado.
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DESTINADOR:
Coro
SUJEITO Resultado esperado pelo sujeito:
\ Estrepsiades Burlar as regras
l e ndo pagar as dividas
+
/'
ADJUVANTE OBJETO Resultado atingido pelo sujeito:
Sdcrates Ingresso do filho no Pensatorio. Desrespeito do filho
Coro

Como o coro figura tanto como Destinador quanto Adjuvante, ele age em dois eixos
essenciais da constituicdo semantica da obra: o do poder e o do saber. O eixo que ople
Adjuvante e Oponente representa o embate de forcas; o eixo que opde Destinador e
Destinatario corresponde a modalidade do saber; e o que ople sujeito e objeto indica a
modalidade do querer. Assim, o coro figura como ator nos eixos do saber e do poder. Por isso,
podemos dizer que, se o coro é ator nestas duas casas (saber e poder), ele manipula as acdes
do Sujeito. Isso acontece porque o coro tem um plano maior, ele deseja “punir as mas agdes”.
Neste sentido ele é um Sujeito da acéo e, para ter seu objetivo atingido, manipula as tomadas
de decisdo das demais personagens, agindo como Destinador. Poderiamos representar esta

construgdo da seguinte forma:

SUJEITO [ DESTINADOR:

Coro Coro
SUJEITO Resultado esperado
Estrepsiades pelo sujeito:
Burlar as regras
< e ndo pagar as
dividas
7 #
OBJETO ADJUVANTE OBJETO Resultado atingido
Punir as mas Sécrates Ingresso do filho no pelo sujeito:
acoes Coro Pensatdrio. Desrespeito do filho

A simples estrutura actancial apresentada no inicio, gracas a acdo do coro, ganha
novos valores como pode ser observado no quadro completo da obra, em que as setas
apontando para os dois lados mostram que o desejo realizado n&o trouxe o resultado esperado,

fazendo valer o dito popular ‘o feitico voltou-se contra o feiticeiro’:
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DESTINADOR J R DESTINATARIO
Desejo de ndo pagar - - Estrepsiades (-)
as dividas Credores (-)
SUJEITO
Estrepsiades
A l
OBJETO

Aprender a falar com o objetivo
de enganar os credores;
Fazer o filho aprender a vencer

v com discursos as coisas injustas
e justas;
ADJUVANTE OPONENTE
Sécrates; < > Raciocinio reto
Coro ?;

Raciocinio torto

As setas indicando os dois sentidos mostram que:

1. Estrepsiades, ator que figura nas casas actanciais Sujeito / Destinatario, sendo,
portanto, executor e receptor da agéo, realiza a agdo desejada, mas o resultado decorrente
dessa acéo é inverso ao que esperava.

2. A relagdo entre Sujeito e Adjuvante, geralmente marcada por uma ligagéo de
cooperacdo, ja que o Adjuvante contribui para que a acdo do Sujeito seja realizada, em
Nuvens, tem outro tipo de vinculo, pois, ao fornecer meios para que a acdo do sujeito seja
realizada, os atores que ocupam a funcéo de Adjuvantes (aqui se localiza o coro) prejudicam o

proprio impulsionador da ago.

Estrepsiades, furioso com a situacdo e diante da impossibilidade de reverter o erro,
toma uma atitude dréstica, propria de uma tragédia, e incendeia a casa de Socrates.

O final da peca ndo € Unico elemento tragico em Nuvens. O coro tem uma funcdo
importante no desenho da comédia, pois instaura uma aura tragica desde o inicio ao mostrar

sua grandiloquéncia divina. A forma com que o coro manipula e indica as atitudes de
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Estrepsiades, como nota Segal (1996, p. 176), provoca a sensacdo no espectador de estar
diante de uma peripécia tragica. Estrepsiades acredita que tera vantagens em educar seu filho
segundo o Raciocinio Injusto, mas esta mesma atitude que julgava trazer-lhe beneficios é o
motivo de sua desgraca. Acontece em Nuvens 0 mesmo processo de ironia tragica que vemos
nas tragédias. O herdi da comédia toma decisdes julgando serem as melhores para si e para 0s
seus pares, mas, a mesma acao que lhe traria felicidade acaba por lanca-lo na desgraga.

A estrutura actancial da peca demonstra como Estrepsiades, ao conquistar o seu
objeto de desejo, acaba por entrar em conflito com a sua intengéo inicial que moveu todo

enredo da comédia.

A peca apresenta, também, uma discussdo entre a natureza, @uols,e a
novidade, kaivov, materializada na aquisicdo de novos conhecimentos, portanto na sabedoria,
a cogia. Diante disso, propomos a seguinte figurativizagdo para esses temas na pega:

Se Estrepsiades é uma figura da quois, SOcrates da cogia, da kawdv, em que

categoria enquadrariamos o coro? Avaliamos que o coro esta em um nivel intermediario e

representa tanto a ¢uols quanto a cogia. A natureza das nuvens é justamente serem

adaptaveis e adquirirem novas configuracdes. Elas tém um formato varidvel: enquanto estéo
suspensas no ar podem ganhar a forma de centauro, lobo, veado etc, como é apontado nos
versos da peca de 345 a 355. Elas podem chover, ventar, trovejar e, até mesmo, vir em auxilio
a Socrates, passando a configurar-se como detentoras de sabedoria. Sendo assim as Nuvens,
por sua natureza volétil, sdo a configuracdo da escolha. Elas representam a possibilidade, a
opcdo virtual. N@o sdo contrarias & mudancas, mas sim as mas escolhas. Fidipides e
Estrepsiades configuram a ma escolha, ndo potencial, mas concreta. Por isso s&o punidos. O
publico, nesta figurativizacdo estaria mais associado as Nuvens, pois também podem mudar e
tem o poder de escolher. O fato é que no festival da Dionisias de 423 os juizes fizeram,
segundo a avaliagdo de Aristofanes, uma escolha condendvel, mas em nada estdo

impossibilitados de procurar a novidade, s6 precisam ter a coia para avaliar as novas

escolhas.

Esta comedia rendeu e rende muitas discussdes a respeito de seu tema, das criticas
contidas nela, do comportamento do coro e de seu final nada comico.

Em Critica do teatro na comédia antiga, livro em que Sousa e Silva (1987) trata de
diferentes aspectos do teatro grego, hd uma discussdo a respeito da necessidade de inovagéo

pela qual a Comédia Antiga passou. No século V ateniense houve uma renovagdo cultural e
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politica que exigiu uma mudanga das artes. Na comédia essa mudanga propiciou um
movimento contra a saturagdo do género, pois havia uma repeti¢do incisiva de ideias como
luta contra os convencionalismos, dendncia politica, etc. Aristéfanes, segundo Sousa e Silva
(1987), foi inovador denunciando esses lugares comuns da comédia. Ele soube aproveitar o
saturamento dos aspectos dramaticos e tematicos para criar humor. O comedidgrafo citou os
aspectos saturados censurando-0s e, a0 mesmo tempo, incluindo-0s em suas pecas e, assim,
reaproveitou-os ao propor um uso deslocado de tais estratégias saturadas.

Nuvens foi uma pega inovadora e nela estdo contidas as mudancgas que vieram tentar
reabilitar a comédia na Grécia antiga. Por exemplo, na cena em que Estrepsiades vé as
Nuvens pela primeira vez, diz: “Sim, eu as venero, 0 augustissimas, tanto que desejo
responder com peidos aos vossos trovoes... Como tremelico diante delas e tenho medo! E quer
seja licito, quer ndo seja licito, tenho vontade de aliviar-me agora mesmo...”*

Nessa fala de Estrepsiades, Aristofanes utiliza—se de recursos cdmicos que estdo
saturados na época, mas ele brinca com eles causando ainda mais humor. Esse “Quer seja
licito, quer ndo seja licito” tem um sentido ambivalente. Estrepsiades pode estar falando tanto
da presenga das nuvens que condenariam tal feito, quanto do elemento comico usado. Desta
forma, ele reaproveita os elementos saturados do género realocando-os de forma a causar
humor.

Esse recurso é claramente censurado por Socrates que em seguida diz: “Chega de
fazer gracga e de agir como esses pobres poetas de borra”

Para acontecer a reabilitacdo do género, segundo Sousa e Silva (1987), fez-se
necessaria a valorizagdo de aspectos mais elevados e sutis, 0 que aproxima Nuvens do género
tragico. A comédia valorizou sua funcdo didatica e apresentou um enriquecimento estético e
intelectual, ao levar em consideracdo a mudanca pela qual o publico estava passando, e ao
questionar as novidades.

O tema de Nuvens ainda hoje causa controvérsias. Thiercy (1986) diz que o tema da
peca é o conflito de geragBes. Ja Starzynski (1967) afirma que a comédia trata de uma critica
a educacdo sofistica. Mas podemos também pensar que o tema seja 0 comportamento
desonesto dos homens que ndo pensam nas consequéncias de seus atos e querem sempre tirar
proveito das situagoes.

A maioria dos estudiosos pensa estar contida nesta obra uma critica aos sofistas, mas,

se prestarmos atencdo no desfecho da peca, notaremos que quem mais perde € Estrepsiades, o

# Esse excerto de Nuvens e o0s subsequentes foram retirados do texto traduzido por Gilda Maria Reale
Starzynski.
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herdi da peca, e ndo Socrates. Socrates perdeu sua casa, mas seu legado ja estava transmitido:
ele tinha educado Fidipides. E é interessante lembrar que a educagdo ndo foi imposta por
Sdcrates, foi o proprio Estrepsiades quem escolheu por quem seu filho seria educado e foi o
proprio aluno quem escolheu entre o pensamento Justo e o Injusto. Portanto, pensamos que a
critica aqui estd mais voltada para o comportamento de Estrepsiades e Fidipides do que para
0s ensinamentos de Socrates. No verso 1455 o coro diz para Estrepsiades: “Vocé mesmo foi a
causador desses males, quando se virou para a perversidade..”. E mostra que a
responsabilidade pela infelicidade € do proprio infeliz.

Se observarmos o quadro dos papéis actanciais de Nuvens teremos um surpresa. Ha
uma profusdo de tridngulos actanciais e, além disso, os papéis de Destinador e Destinatario
entram em conflito com a prdpria acdo motivada e destinada. Estrepsiades tem um plano e age
em prol deste plano, mas no final da peca a realizacdo de seu desejo Ihe provoca maleficios.
Quem deveria ser beneficiado pela realizacéo da agdo é, antes, punido. O oponente ao nicleo
da acdo também entra em conflito com o Adjuvante da agéo e o Destinatario da mesma. Além
disso ao observarmos as figuras discursivas que cumprem o papel de destinatario, chegaremos
a conclusdo de que a acdo de Estrepsiades é muito mais egoista do que a de Dicedpolis.

Nuvens, enfim, é a peca da ambiguidade, da frustragdo, do engano. Isso é percebido
pelos valores negativos que os destinatarios recebem quando acontece a comunh@o do sujeito
e do objeto.

Na obra, o coro, como outros elementos, mantém o valor ambiguo. Ele cumpre a
funcdo de adjuvante uma vez que promete auxilio a Estrepsiades na conquista do objeto, mas
parece estar ciente de que esse ‘auxilio” vai causar danos ao sujeito. Por isso optamos por

manter o ponto de interrogagéo na frente da palavra coro.

3.4 Vespas

Vespas, posta em cena nas Dionisias de 422 a.C., foi a primeira producdo de
Aristofanes depois do fracasso de Nuvens, representada no ano anterior. A comédia obteve o

segundo prémio tendo sido vencida por Proagon, de Fildnides. Fildnides é conhecido como
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produtor das comédias de Aristofanes e, apesar de a critica se dividir, existe a possibilidade de
0 Proagén ser também comédia de Aristofanes®®.

Como em Nuvens, Vespas retrata um conflito de geracdes. Pai e filho, Filocledo e
Bdelicledo, enfrentam-se, pois, enquanto o primeiro julga que ser juiz € um dos maiores
privilégio sociais de que se pode gozar, este defende que ser juiz € uma grande humilhacéo.
Esse embate expde uma critica ao sistema judiciério ateniense, no qual Cledo figura como
corrupto.

A peca tem uma estrutura narrativa um pouco mais complexa, pois, a primeira vista,
a personagem Filocledo parece mudar de comportamento sem uma justificativa convincente.
Essa caracteristica na constru¢do do enredo foi suficiente para dois importantes criticos
fazerem apreciacbes negativas sobre a comédia: Mazon (1904, p. 80), ao concluir o capitulo
dedicado a Vespas, diz que, apesar de ser rica e reflexiva, é a peca falha por ser hermética;
Thiercy, (1986, p. 110-173) julga que a pega ndo tem unidade de agdo porque parece dividir-
se em duas partes.

Acontece que o Filocledo, que na primeira parte € um heliasta convicto e apaixonado,
transforma-se em um insubordinado e ousado desrespeitador das regras de convivéncia, como
se ele tivesse percebido que todas as leis que defendia fossem apenas mecanismos de
privilégio dos corruptos e manifestasse sua revolta contra isso desrespeitando-as e tornando-se
um réu voluntéario do sistema judiciario no qual passou a ndo mais acreditar, ou, além disso,
passou a desafia-lo. Filocledo mostra-se um extremista. Bdelicledo, por sua vez, tem dois
objetivos a cumprir, um em decorréncia do outro: deseja livrar o pai da mania de tribunais e
oferecer-lhe uma vida confortavel e prazerosa. Mas nos parece um pouco exagero afirmar que
Vespas ndo tem unidade de agdo ou que seja falha. O que vemos é uma alteracdo do
comportamento (de tropo, tropos) de Filocledo na segunda parte da comédia.

A mudanga do objetivo do sujeito da acdo, Bdelicledo, fica bem evidente no quadro
actancial. Ele deseja, primeiro, curar o pai e, segundo, dar-lhe boa vida. A relacdo desses
objetivos é de dependéncia — a conquista do segundo objetivo depende da realizacdo do
primeiro. Bdelicledo s6 pode oferecer uma boa vida ao pai se, antes, ele deixar de ir ao
tribunal e de sujeitar-se as mais diversas humilhag¢des pelas quais passam os juizes.

O resumo geral da estrutura actancial da pega abaixo ndo contempla as nuances da
personagem Filocledo e suas mudancas de personalidade ao longo da pega. Apenas mostra

que todo o esforgo do filho Bdelicledo para curar a mania de tribunais do pai foi revertido em

8 Cf. Sommerstein (2 004) e Russo (1994). Talvez, por causa da derrota do ano anterior, o poeta tenha
inscrito duas comédias para ampliar suas chances de vitoria e atribuido a autoria de uma delas a outro.
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outra mania, a de desrespeito as regras de convivio social, que prejudica todas as personagens

que figuram na casa actancial Destinatario, sempre marcadas com o sinal negativo.

DESTINADOR DESTINATARIO
Desacordo em relagdo Filocledo (+)
ao sistema judiciario Bdelicledo (-)
Padeira (-)
Convivas (-)
Flautista

N\ /!

SUJEITO
Bdelicledo Estratégias:
- argumentacéo (agon)
l - agdo (tribunal doméstico)
- tornar o pai um bon vivant
OBJETO

1-Curar o pai, Filocledo, da doenca
dos tribunais
2-dar boa vida ao pai

/ N

ADJUVANTE OBJETO
Escravos Xantias e Filocledo
Sésias Coro (antes agon)

Coro (apds agon)

A peca abre com o dialogo de dois escravos sonolentos, Xantias e Sosias, que, no
meio da noite, fazem guarda diante da casa. Além destes dois sentinelas, a vigilancia é
reforgada por outro homem, Bdelicledo, que dorme no telhado, e por uma rede que envolve a
casa™.

Xantias e Sosias contam 0s sonhos que tiveram durante a noite de vigilia — dormiram
enquanto deveriam estar vigiando o prisioneiro. Trés personagens povoaram e assombraram
seus sonhos, Clednimo, Teoro e Alcibiades, figuras publicas de Atenas que sdo retratadas

COmMO maonstros.

8 O professor Marcos Mota (2007), em sua pagina pessoal da web, www.marcosmota.com.br,
publicou o artigo “Comicidade em Vespas de Arist6fanes” onde relaciona a casa com uma cidadela em estado de
sitio. Para ele, a configuracdo do espaco inicial da peca mostra que o inimigo nao estd fora, mas dentro da
prépria casa, ou seja, 0 perigo esta dentro da cidade. Os dois escravos contarem seus sonhos e interpretarem 0s
pressagios, segundo Mota, indica que as pessoas estavam aterrorizadas com o tal perigo que esta por toda parte.
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Xantias (v. 54) interrompe a conversa com Sosias e diz que vai explicar o assunto da
peca aos espectadores. Mas, além do assunto, ele fala em nome do poeta sobre as estratégias
humoristicas que o publico pode esperar do comediografo. Esta fala do prélogo, como aponta
Duarte (2000, p. 107-109), tem caracteristicas parabaticas e é um recado de Aristofanes ao
publico. O comediografo, depois da peca Nuvens derrotada no ano anterior, deseja provar a
todos que é capaz de produzir uma obra do agrado do publico a partir dos mesmos elementos

da obra rejeitada. Xantias diz®":

Espere até que eu explique o assunto aos espectadores (fere nun kateipw
tois qeatais ton logon) e faca algumas observacdes (upeipwn)®®

destinadas a eles (autoisin): Ndo esperem de nés nada muito elevado (lian
mega); ndo esperem também uma gargalhada a maneira dos megaricos. N&do
temos escravos que joguem sobre os espectadores nozes tiradas de suas
cestas. Nenhum Héracles foi frustrado em sua gula; Euripides ndo vai ter de
mostrar mais uma vez seu sarcasmo mordaz, e Cledo, apesar do sucesso em
sua carreira militar e politica, o que deve apenas a sorte, ndo se vera mais
temperado por nds com molhos picantes. Minha fala tem uma intencéo (all’
estin logidion gnwmhn econ); sem menosprezar a sagacidade de vocés
(autwn ouci dexiwteron)®’, ha mais sentido em minhas palavras que um
truque banal de comédia (kwmwdias de Fortikhs sofwteron)®. (w. 54 a

66).

Em seu livro sobre a parébase na comédia aristofanica, Duarte (2000, p. 107-111)
apresenta e desenvolve a interpretacdo de que, além deste trecho do prdlogo, o enredo da
comédia estabelece uma analogia entre Filocledo e publico, por um lado, e Bdelicledo e
Aristofanes, por outro. Tanto Filocledo, como o publico dos festivais, estdo prontos a
condenar, no tribunal e nos festivais teatrais, mesmo sem antes avaliar o réu, ou o dramaturgo.
Bdelicledo, assim como Aristéfanes, est4d disposto a educar e promover um novo
comportamento®,

Depois destas orientages ao publico sobre como receber a peca, Xantias revela as

linhas gerais do enredo:

¥ Traducao de Kury (1996), como os demais trechos citados desta comédia.

8 participio aoristo do verbo upagoreuw que, conforme o dicionario Bailly (2000), pode significar
“fazer compreender”, “sugerir”, etc. Esta palavra, entdo, poderia ser traduzida por “orientacdo”.

# Sugestao de traducao: “ndo mais inteligente/ héabil que vocés”.

% Sugestéo de traducéo: “mais sagaz que uma comédia vulgar”.

°L Concordamos com Russo (2004, p. 123-124) quando ele diz que o vinculo entre Bdelicledo e
Avristdfanes é reforcado quando a personagem realiza uma encenacdo do tribunal em casa e dirige a peca dentro
da peca, executando uma atividade prépria de um comediografo, ao organizar as cenas, obter indumentarias e

objetos cénicos etc.
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Nosso senhor esta dormindo (kageudwn) |4 em cima (anw), no terraco da
casa (tegos). Ele nos encarregou de tomar conta de seu pai e de ndo deixar o

velho sair de seu quarto, onde ele o trancou. Este pai sofre de uma doenca
(nosog) esquisita (al lokotos), que ninguém é capaz de perceber se ndo for

alertado por mim. (wv. 67-72).

7

O escravo conta ao publico que a doenca de Filocledio é a mania de tribunas
(Filhliasthg estin ws oudeis anhr, v. 88).

Neste momento Bdelicledo, de cima do telhado da casa, chama a atengdo dos
escravos denunciando a fuga do pai que quer sair a todo custo para ir ao tribunal. Filocledo
tenta fugir pela chaminé, mas fica sufocado; tenta roer a rede que envolve a casa, mas €
lembrado pelo filho de que ndo tem dentes; diz que quer sair de casa para vender um jumento,
mas ndo convence o filho; depois, imitando Odisseu, tenta escapar pendurado na barriga do
jumento, mas é descoberto. Quando estd sendo levado para dentro de casa e percebe que seus
estratagemas ndo surtiram efeito, Filocledo apela para seus companheiros juizes: “Juizes meus
amigos, e vocé, Cledo, venham me socorrer.” (w xundikastai kai Klewn amunate.,
v.197).

A estrutura do prologo € bem clara. O relato do escravo revela as ocorréncias
anteriores a acdo que nos permitem determinar que o Objeto de Bdelicledo € curar o pai e ndo
apenas impedi-lo de fugir. A carceragem de Filocledo j& faz parte do tratamento ao qual o
filho submete o pai.

Os escravos, pensando terem cumprido a tarefa de impedir a fuga do patrdo, querem
voltar a dormir mas Bdelicledo alerta-os de que 0s outros juizes estdo prestes a chegar no
meio da noite para chamar seu pai.

Essa € ocasido para a primeira caracterizagdo do coro da pega. Ele é descrito por

Bdelicledo assim:

Bdelicledo: ... geralmente comegam a chegar a meia-noite com lanternas nas
méos cantando os versos antiquados das Fenicias de Frinico. E assim que
eles chamam o coleguinha.

Socrates: Entdo, se for necessario jogamos pedras neles.

Bdelicledo: Mas esta raga de velhos, imbecil, parece vespas quando eles se
zangam. Eles também tém embaixo da barriga um ferrdo penetrante e picam
todo mundo com ele; eles dangcam zumbindo e atacam como se fossem
centelhas. (vv. 218- 227)
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Com essa descricdo o publico j& espera um coro agressivo mas, contrariando esta
expectativa, o coro, formado por velhos acompanhados de meninos que levam as tochas®,
entra em cena expressando cansago e fragilidade.

Do verso 230 a 332 acontece o parodo. A principio, 0s versos do coro estdo em
tetrdmetro idmbico, como indica Mazon (1904, p. 67), e ha um dialogo entre os velhos e os
meninos que expde como os juizes velhos e fatigados sdo pobres. Estdo com roupas surradas e
ndo tém dinheiro para comprar o que as criangas pedem, nem mesmo comida. Essa cena faz
referéncia & instituicdo judicial em Atenas e a pobreza dos juizes, que se sujeitavam ao
trabalho para garantir os trés Obulos pagos pelo servico e, justamente por isso, eram
facilmente manipulados pelos politicos.

J& a partir do verso 273 ao 289, quando o coro percebe que o companheiro Filocledo
ndo responde aos chamados do grupo, o coro muda o ritmo dos versos e comega a cantar em
idnico e datilico epitrito, segundo Parker (1997, p. 215), um ritmo que recupera um
significado mais agressivo. Ai, sim, o coro de velhos, pobres e enfraquecidos pela idade,
tornam-se as agressivas vespas descritas por Bdelicledo no prélogo.

O final do parodo (vv. 290-316) configura-se com um diélogo entre Filocledo e o
coro, que aconselha o amigo e o ajuda a escapar da prisdo domiciliar. A estratégia bem
sucedida deveu-se a uma corda amarrada na janela pela qual desce Filocledo.

O velho e os heliastas tém caracteristicas comuns. Filocledo caracteriza-se como 0s
integrantes do coro: é velho, usa roupas surradas, é juiz e, principalmente, participa do
parodo. Essas semelhangas s&o suficientes para o considerarmos coreuta? A principio parece
que sim, mas, com o desenrolar do enredo, o velho releva-se rico e deixa de ser juiz, diferente
dos demais integrantes do coro. Essa mudanga da natureza de um dos possiveis componentes
do coro, a nosso ver, pode ser uma estratégia de Aristéfanes para mostrar ao publico que a
mudanca é possivel e, em algumas vezes, até mesmo desejavel.

Quando, finalmente, Filocledo consegue escapar e esta descendo pela corda, é
flagrado por Bdelicledo. A cena seguinte configura-se por um enfrentamento entre os dois

lados da disputa® permeado de luta fisica em que escravos e coro se enfrentam.

% Esse segundo coro, formado por meninos, tem a fungéo de indicar cenicamente o tempo da peca no
parodo: Ainda é noite e as tochas que eles carregam € o significante que constréi este signo quando eles sdo
dispensados pelos pais juizes, indicio de que o dia raiou. Quando os meninos saem de cena percebemos uma
mudanca no comportamento do coro, que torna-se agressivo.

% Esta cena, do verso 333 ao 414, divide a opini&o dos criticos. Mazon (1904) a considera uma cena e
ndo um agon, apesar de admitir que ela apresente a forma de um agon, ao passo que Féral (2009, p. 78-79) a
considera um agon, justamente por ter o sintagma proprio do agon.
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Na continuag&o, o coro acusa Bdelicledo de partidario da monarquia (v. 474), amigo
do general Brasidas (v. 475), aspirador a tirania (v. 487). Bdelicledo rebate as acusacbes
dizendo que age para dar boa vida ao pai (w. 476-7) e que 0s atenienses fazem julgamento
sobre acusagdes infundadas (vv. 489-499). A discussdo segue até o verso 526 quando acontece
0 agon que se prolonga até o verso 727%

Até este momento o coro funciona como um Opositor a acdo de Bdelicledo como
Adjuvante de Filocledo: ajuda Filocledo a escapar, enfrenta verbal e fisicamente os escravos e

0 préprio Bdelicledo.

OBJETO <«—— SUJEITO «— SUJEITO — OBJETO

Manter o pai em Bdelicledo Filocleédo Escapar da
casa para, assim, prisdo doméstica
afasta-lo dos \ /' e ir aos tribunais
tribunais

Op =Coro= Ad

Filho e pai, Bdelicledo e Filocledo, tém, cada qual, um Objeto bem delimitado.
Enquanto o filho deseja impedir o pai de ir aos tribunais, o pai deseja exatamente o contrério.
Ao mesmo tempo que o coro ajuda um a escapar, torna-se obstaculo para que o outro consiga
manter o pai em casa.

No agon, o coro agird como juiz e cumprira as fungdes proprias do coro nesta parte
da comédia, como introduzir o debate, anunciar os litigantes e proclamar o vencedor.

O agon transcorre normalmente. O coro anuncia o debate entre os dois litigantes,
Filocledo e Bdelicledo. Filocledo é o primeiro a falar e defende o valor da magistratura e a
sensagdo de poder e respeito que tem o juiz. Bdelicledo, em resposta aos argumentos do pai
anotados em uma tabuinha enquanto aquele falava, diz que, em vez de governar, o0s juizes sdo
manipulados (w. 650-654) e enganados pelos politicos que oferecem um salario muito menor
do que o merecido (vw. 655-664). O coro, na posigdo de juiz do agon convence-se de que
Bdelicledo tem raz&o.

Os heliastas que compdem o coro e que a principio eram favoraveis a Filocledo, na
posicdo de juizes do agon concedem a vitoria a Bdelicledo. Cabem aqui duas observagdes: em
primeiro lugar, uma pergunta: o que legitima o coro ser juiz desta sessdo da comédia ja que as
Vespas sdo partidarias de uma das partes? Em Cavaleiros, peca em que o0 coro era partidario

do Salsicheiro, o juiz ¢ Demos ja que a avaliagdo dos cavaleiros estaria comprometida. E aqui

* Ha uma divergéncia quanto ao verso em que 0 agon termina. Seguimos as indicacdes de Claudia
Féral (2009, p. 81) para o verso 727 como o verso final do agon.
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em Vespas? Serd que o fato de a personagem do coro ser juiz j& é o suficiente para validar a
sua participagdo como arbitro do agon? Parece ser justamente essa a justificativa ja que antes

de proferir o resultado o coro diz:

Sempre se tem razdo em dizer: ‘ouca as duas partes antes de julgar’. Pare,
pois agora vocé ganhou a causa. Nossa colera estd mais branda, vamos jogar
fora estes porretes. (vv. 275-278)

Como segunda observagdo, registra-se que o final do agon coincide com a mudanca da funcéo

actancial do coro que passa agir como adjuvante do sujeito da agdo, Bdelicledo:

OBJETO <«—— SUJEITO «— SUJEITO —> OBJETO

Manter o pai em Bdelicledo Filocledo Ir aos tribunais
casa para, assim, exercer a fungéo
afastéa-lo dos de juiz
tribunais, dando- \
Ihe boa vida
ADJUVANTE
Coro

Mesmo depois de ser convencido, Filocledo confessa-se incapaz de abandonar os
tribunais. O velho estd viciado em condenar! E entfo que seu filho prop@e-lhe julgar as
ocorréncias domésticas™, cenas que se estendem entre 0s versos 760 e 1008.

O tribunal em casa é fundado. Russo (1994, p.128) chama atengdo para o carater
performéatico desta cena que seria uma pega dentro da peca. Neste contexto autocritico de
ficcionalizacdo da cena, ao coro é atribuida uma interessante funcdo de cantar aos deuses no
ritual de abertura do tribunal, preparando emocionalmente a cena. A mesma funcdo do coro
na tragédia foi estudada por Fernando Brand&do dos Santos (1998), que mostra que 0 coro nas
tragédias de Euripides cumpria a funcdo de controlar, intensificando ou amenizando, as
emoc0Oes representadas.

Em Vespas Aristofanes reutiliza essa constru¢do da tragédia como um mecanismo

paratrdgico para causar humor. Reproduzimos aqui a cena:

Bdelicledo: ... Depressal Tragam fogo, ramos de mirto e incenso para
invocarmos os deuses.

% Arist6fanes, nesta cena, retoma uma estratégia ja usada em peca anterior, Cavaleiros, em que 0
poeta propde uma casa analoga a polis.
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Coro: Durante as libacGes e as preces cantaremos com nossos louvores 0s
presentes e a nobre reconciliagdo que sucedeu as querelas acalouradas entre
pai e filho.

Bdelicledo: Facam-se ouvir, entdo, palavras de bons augurios.

Coro: Ah! Febo! Ah! Apolo Pitio, Faga com que este processo, instruido por
este juiz diante da porta de sua casa, tenha um desfecho feliz e nos livre de
erros. (w. 861- 874)

Essa conotacédo do fundo emocional percebida pela fala do coro ganha ainda mais
evidéncia pela mudanca ritmica causada pela mudanca do metro. Toda a cena de julgamento
domiciliar esta, segundo Parker (1997, p. 242), em trimetros iambicos, exceto o interlidio
coral (de 863 a 867), que estd em anapesto. N&o sé a escolha das palavras, mas também a do
verso, estabelece uma ligagdo entre a atitude do coro nesta cena da comédia e a atitude do
coro tragico na tragédia, quando ele preparar emocionalmente o espectador. Esse arremedo do
coro de Vespas recupera parodicamente a funcéo espetacular do coro de tragédia.

Depois que coro “da o tom” ao ritual de abertura do tribunal, ndo participa mais da
cena de julgamento.

Instituida a casa de Filocledo como tribunal, o julgamento inicia-se®®. A divertida
cena de acusacdo e defesa do céo Labes termina com uma reviravolta — Filocledo, decidido a
condenar o acusado, por engano deposita seu voto na urna de absolvigéo.

O pai, decepcionado consigo mesmo por ter absolvido um acusado, entrega-se aos

argumentos do filho:

Filocledo: Como vou suportar a ideia de ter absolvido um acusado? Que sera
de mim? Deuses veneraveis! Me perdoem! Fiz isso tudo sem querer, este ndo
€ meu habito (tropos).

Bdelicledo: Contenha a sua magoa, meu pai; quero Ihe proporcionar uma
boa vida (qrefw kalws); vou levar vocé comigo em todos os lugares onde

eu for, as festas, aos banquetes, ao teatro. Vocé viverd uma vida feliz
(hdews), e Hipérbolo ndo zombara mais de vocé. VVamos entrar.

Filocledo: Faca o que quiser. (vv. 999- 1008)

Neste passo da pega, 0 primeiro Objeto do Sujeito é alcangado. O pai d& os primeiros
sinais de mudanga ao ndo cumprir seu principio de condenar. Bdelicledo consegue, assim,
curar o Filocledo da mania de Tribunais. A conquista do segundo Objeto do Sujeito, dar boa

vida ao pai, inicia-se logo ap6s o primeiro objetivo ser atingido. Agora Bdelicledo tentard

% Féral (2009, p.84-85) reconhece nesta cena a parédia de um agén-processo, termo cunhado por
Duchemin (1969).
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introduzir Filocledo, seu pai, num ambiente que julga ser prazeroso: ambos vdo a um
banquete.
Filocledo, por sua vez, a principio queixoso e decepcionado consigo mesmo tem

dificuldade em assumir a mudanga de sua maneira de pensar e de agir, de seu tropos. Esse

substantivo, tropos, usado no didlogo de pai e filho, tem uma ligacéo etimoldgica com o

verbo trepw que traz em suas acepgOes 0 sema de “virar”, “tornar”, “reverter”. Justamente
essa reviravolta no comportamento do velho serd motivacdo das proximas cenas da comédia.
Todos entram em casa e a orquestra fica disponivel apenas para o coro.

A pardbase sucede esta cena e retoma pontos ja tratados na primeira parte da
comédia como a configuragdo monstruosa de Cledo; a decepcdo de Aristéfanes com o
julgamento dos atenienses no Gltimo concurso de comédias em que sua pega Nuvens, veiculo
de novidades, recebeu o Ultimo prémio; a mudanca de valores e o conflito de geracdes; a
caracteristica belicosa das vespas e dos juizes.

Quando a parabase termina e a segunda parte da comédia inicia-se, saem de casa
Filocledo e Bdelicledo. Este traz consigo roupa e sapato para aquele e, em cena, vemos a
transformacdo de Filocledo.

O velho, que desde o inicio da comédia usava um manto surrado, a pedido do filho
troca-o por um manto mais fino. Aceita também sandalias da Lacedeménia. As indumentarias
trocadas em cena indicam uma mudanga no carater da personagem. De defensor ferino da
patria e das leis atenienses, Filocledo passa a usar indumentdria que semantizam outras
patrias, mas ndo quaisquer outras, e sim as que estdo em disputa com Atenas. O manto é
produzido na I6nia confeccionado em Ecbéatana, e as sandélias sdo feitas na regido onde esta
localizada Esparta. Ecbatana e Esparta sdo cidades inimigas de Atenas na Guerra do
Peloponeso.

A virada de Filocledo é concretizada cenicamente com a troca do figurino da
personagem. Além da indumentéria, artificio proprio das encenag@es, Bdelicledo prope um
ensaio. Este ensaio, a0 mesmo tempo reproduz na orquestra ateniense as convengdes sociais e
as posturas artificiais que os cidaddos adotam como normas do bem conviver em sociedade. A
melhor forma de se vestir, de andar, de falar esta no centro da acdo. Ao colocar em cena
Bdelicledo ensinado ao Pai que se deve mentir e contar feitos grandiosos mesmo quando estes
ndo existiram, Aristofanes denuncia as falsidades e manipulacfes publicas e politicas.

A reviravolta, a mudanca de tropos, ndo afeta apenas Filocledo. Também Bdelicledo,

que tem no nome o 6dio a Cledo, simula uma conversa amigavel com o politico ao passo que
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Filocledo, antes defensor de Cledo, mostra-se um critico ndo sé deste, mas de outros politicos
e generais que figuram no ensaio de pai e filho.

Chegada a hora do banquete os dois saem de cena e 0 coro (1265-1291) tem um
curto interlidio em tom parabético. Essa participacdo do coro marca o0 tempo necessario para
0s acontecimentos fora de cena, no banquete.

Xantias vem e conta ao coro todos 0s descomedimentos cometidos por Filocledo. O
uso dos superlativos mostra bem a caracteristica extremista do ex-juiz: “Acontece que nosso
velhote se tornou pior que a peste, e 0 mais sem vergonha dos convidados.” (vv. 1299-1300).

Filocledo entra na cena, vindo do banquete, e é perseguido e acusado por um
conviva. A estrutura do julgamento é posta em cena (temos um réu, uma testemunha e um
acusador) e, quando acusado, Filocledo desmerece as leis e as condutas do tribunal de Atenas.

O coro admira-se com tamanha mudanca e felicita o antigo companheiro pelas
doguras do luxo e dos prazeres que experimentaré.

O final da peca é uma sétira as novas musicas e dancas adotadas no drama. Filocledo
danca e compete com outros trés dancarinos. O coro, geralmente atracdo no final da peca,
aparta-se da disputa: “VVamos deixar um pouco de espago para que eles possam fazer piruetas
diante de nds.” (vv. 1516-1517).

O coro ainda incentiva os movimentos dos dangarinos, indicando que tipo de giro
quer ver e, depois, todos saem de cena”’.

O desenho actancial da peca, apesar de ndo revelar todas as mudangas acontecidas
com as personagens, mostra que a mudanca de Filocledo beneficia somente a ele mesmo ao
passo que seu filho e a sociedade de uma forma geral precisam conviver com esse homem que

testa os limites das estruturas onde estd inserido.

¥ Quanto ao tempo da peca, Russo (1994) nota que prélogo e éxodo fecham um ciclo ja que a peca
comeca e termina a noite. No prologo, os escravos sonolentos e, no parodo, as tochas do coro indicam que ainda
ndo amanheceu. No éxodo, um canto coral e o banquete indicam que anoiteceu.
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DESTINADOR DESTINATARIO
Desacordo em relagdo Filocledo (+)
ao sistema judiciario Bdelicledo (-)
Padeira (-)
Convivas (-)

\ /

SUJEITO
Bdelicledo Estratégias:
- argumentacéo (agon)
l - agdo (tribunal doméstico)
- tornar o pai um bon vivant
OBJETO

1-Curar o pai, Filocledo, da doenca
dos tribunais
2-dar boa vida ao pai

/ N

ADJUVANTE OPONENTE
Escravos Xantias e Filocledo
Sasias Coro (antes agon)

Coro (apds agon)

A casa actancial Destinatario mostra claramente como a conquista do Sujeito da acdo
promove consequéncias negativas. A lista dos nomes das personagens seguidos com o sinal
de menos indica que as consequéncias da conquista do Objeto pelo Sujeito foram negativas,
mas o coro ndo é afetado. A transformacéo de Filocledo em bom vivant ndo altera a situacéo
do coro que continua a ser pobre, maltrapilho e a exercer a funcdo de juiz. O final da peca
oferece ao espectador uma espécie de aporia: a pobreza e os desmandos politicos sdo patentes,
a mudanga é possivel, mas ndo resolve a situagéo e, além disso, cria novos problemas. Sera
Vespas signo do pessimismo que transpassa 0s atenienses uma vez que na peca toda agéo de

Filocledo ndo muda em nada a atitude do coro de juizes-vespas?
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3.5 Paz

Em Paz salta aos olhos a facilidade de Trigeu, her6i da comédia, em transpor seus
obstéculos. Por isso Sommerstein (1990, p. xv), na introdu¢&o a sua tradugdo, considera que a
peca apresenta muito de celebracdo quando o esperado seria um clima de apreenséo, ja que
Atenas e Esparta estavam em plena Guerra do Peloponeso. A explicagéo do tradutor para esta
caracteristica de Paz é que a representacdo da peca sucede uma possibilidade de acordo de paz
entre Atenas e Esparta. Com a Morte de Cledo em 421 a.C., Nicias que ha tempos tentava
implantar uma politica de paz em oposicdo a politica belicista de Cledo, tinha caminho livre
para negociar as tréguas que ficaram conhecidas como “Paz de Nicias”. E provavel que
Aristofanes tenha escrito a peca logo depois da batalha em que morreram Cle&o e Brasidas,
generais de Atenas e Esparta, quando as negociag0es de paz tinham comecado, 0 que
justificaria o clima de confianga da peca, reflexo das esperancas instauradas pela possibilidade
de tréguas entre as duas cidades.

O verso 540 da comédia parece refletir um desejo j& antigo dos povos das cidades
envolvidas na guerra. A cena é sequente & libertacdo da Deusa Paz. Quando o coro consegue
remover o obstaculo que mantinha a deusa presa numa caverna, as consequéncias sdo
imediatas. Hermes diz: “Olha, repara como as cidades tagarelam umas com as outras. Fizeram
as pazes e riem de felicidade” (v. 540) *®

A estrutura da peca reflete esse ambiente de falta de enfrentamentos uma vez que 0s
oponentes & acdo de Trigeu sdo facilmente descartados. Hermes, o deus que faz guarda no
Olimpo quando Trigeu vem para questionar sobre a paz, sai de cena espontaneamente e,
quando Trigeu coordena a retirada dos obstaculos que prendem a deusa Paz numa caverna, a

parcela do coro que ndo ajuda na retirada das pedras € dispensada:

SUJEITO:
Trigeu
OPONENTE:
l «— Hermes

Parte do coro

OBJETO

1- Ir ao Olimpo questionar sobre a paz;
2- Resgatar a Paz (Opora, Teoria)

% As traducBes apresentadas na sessdo do estudo de Paz sdo de Maria de Fatima Sousa e Silva (1984).
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Na comédia, Trigeu, um camponés vinhateiro, pai de duas criancas, esta sofrendo os
males da guerra e, para eliminar o sofrimento dos helenos, alimenta com excrementos um
escaravelho e, montado nele, vai até o Olimpo perguntar aos deuses o que eles pretendem
fazer com os gregos — todos os gregos. Chegando 14, fica sabendo por Hermes que o0s outros
deuses foram para um lugar mais longe, pois estavam irritados com os helenos, que insistiam
em manter guerra. Zeus instalou no lugar dos olimpicos a deusa Guerra e deu-lhe autorizacéo
para fazer o que bem entendesse com 0s gregos. Ela aprisionou a deusa Paz e pretende
esmagar todos os homens em um enorme pildo. Mas, como lhe falta o pau do piléo, resolve
sair para pedir um emprestado.

E ai que Trigeu entra em acdo. Ele convoca todos os helenos — cidadéos,
estrangeiros, metecos, escravos, habitantes das ilhas etc — para o ajudarem em sua empresa. E
com varios contratempos consegue libertar a Paz. Quando ela sai de sua prisdo, vem
acompanhada por duas outras deusas, que representam os beneficios que a paz proporciona.
S#o elas Teoria e Opora™. Trigeu deve tomar Opora como sua esposa e entregar Teoria ao
conselho da cidade. Durante os preparativos para o casamento, entra em cena Hiérocles, um
adivinho, e o0 Mercador de Armas. Eles vém reclamar que estdo miseraveis com o término da
guerra e pedir ajuda a Trigeu. Este os manda embora sem dar muita atencdo. A peca termina
com a festa do matrimonio de Trigeu e Opora.*®

O prélogo da pega, que vai até o verso 300, inicia-se com a tipica cena de dois
escravos conversando enquanto trabalham. O assunto é o comportamento estranho do patrdo,
Trigeu, que os mandou alimentar com fezes um imenso e faminto escaravelho. Os dois
escravos, enojados com tal tarefa, reclamam e, por varias vezes, direcionam o discurso ao
publico. Nos versos 9 e 10 pedem ajuda aos espectadores: “Ah, montureiros! Deitem-me aqui
uma maozinha, por favor, se ndo quiserem me sufocar com o cheiro™ 2

Depois, nos versos 20 e 21 investigam se alguém sabe de um nariz sem buracos:

E vocés ai, se alguém souber, me diga onde hei de arranjar um nariz sem

buracos. Né&o ha lida mais enfadonha do que preparar — amassa que amassa —
a paparoca para o escaravelho.

% Na tradugdo de Sousa e Silva (1984), Deusa dos Frutos e Folganca.

1% Sousa e Silva (1984, p. 18) diz que a visdo pan-helénica de Aristofanes em Paz revela a
clarividéncia politica do comediografo. O poeta consegue perceber que a supremacia de Atenas, verdadeira
causa dos conflitos, ndo sera preservada. O poeta celebra na obra uma concordia pan-helénica que garanta a
salvacdo e tranquilidade para todos os gregos, por outro lado, a proposta de paz da peca é utdpica e as
consequéncias da guerra ndo serdo apagadas.

1 Maria de Fatima Sousa e Silva (1984, p. 31) traduz kompoAdyor por montureiros. Mas

&vBpes kompoAdyorl pode significar “homens catadores de bosta” ou “homens que dizem merda”.
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e, com essas brincadeiras, vao ocupando a cena até que no verso 43 um escravo pressupde que

0 publico j& esta curioso por saber mais sobre a pega®*:

Era o caso para um dos espectadores, um rapazola qualquer a armar-se em

espertinho, se sair com essa: “Mas afinal o que vem a ser isto? A que
propdsito vem o escaravelho?” E, entdo, um fulano da 16nia, sentado ali ao
lado, dava-lhe a resposta: “Esta-me a pracher que anda ai piada ao Cléon, tal
o desplante com que ele cai mordendo a trampa.” Bem, vou la dentro dar de
beber ao escaravelho. (w. 43 — 49)

e resolve expor o tema (Tov Adyov) “a miudagem, a rapaziada, aos homens feitos”. Diz que

0 patrdo esta com uma nova loucura (uaiveTal kawov Tpdtov), diferente da loucura dos

espectadores (que é, segundo Sousa e Silva (1984, p. 112), a mania dos tribunais'®

): O patréo
passa “Dias inteiros, de olho no céu, de boca aberta, assim, pde-se a insultar o proprio Zeus:
‘O Zeus!” diz ele, ‘0 que é que pensas fazer? Poisa-me essa vassoura, ndo va varreres a Grécia
toda’...” (vv. 56-60). Ele tenta descobrir uma forma de ir até Zeus.

Enguanto o escravo explica o assunto da peca aos espectadores, surge Trigeu
montado no escaravelho e, quando questionado pelo escravo sobre o que esta fazendo, diz: “E
para 0 bem dos helenos, de todos eles, que me lango neste voo. E um projeto ousado e bizarro,
que tenho andado a magicar”. (vv. 93-4)

Thiercy (1986, p. 215), ao falar sobre o herdi de Paz, pontua que Trigeu € um heroi
restaurador que sabe aproveitar as circunstancias e tomar decisdes. Ele é sempre guiado por
sentimentos altruistas e pan-helénicos, por isso cumpre sua tarefa em favor de todos os

Helenos (EAAveov mrdavteov).'*4

A diferenca entre a loucura de Trigeu — subir aos céus montado num escaravelho e
tentar conseguir uma resposta para os sofrimentos da época —, e a loucura dos atenienses —
discutir em assembleia e estabelecer processos por qualquer motivo —, é exposta por meio das
proprias atitudes de Trigeu. Ele ndo quer mais tentar a paz por meios burocraticos, mas
objetiva uma atitude que resolva a situacdo e ndo a protele. Ele vai pela contraméo dos
excessos de formalidades e regras e empreende uma acdo experimental com o objetivo de
atingir com eficécia seu objetivo — a efetivacdo da paz. Neste sentido ele se aproxima bastante

de Diceodpolis.

192 Niall Slater, no artigo Making the aristophanic audience. American Journal of Philology,
Baltimor, vol 120, n. 3, p. 351-367, 1999, trata dos mecanismos para constru¢cdo de uma imagem textual dos
espectadores.

193 Mas também podemos pensar que pode ser a manutengéo da guerra.

104 A coletividade da paz desejada por Trigeu é veiculada também em outros versos: 93; 105; 150.
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Em sua dissertacdo de mestrado, Greice Drumond (2002, p. 81) conclui que Trigeu é
concebido para conduzir a agdo. Ela observa que ndo ha experiéncia anterior que o habilite
para realizar a tarefa de subir ao Olimpo e questionar Zeus a respeito da situagdo da Grécia.
Nenhum trago da personalidade da personagem garantiria 0 sucesso. Apoiada nas ideias de
Garriga (1998), DRUMOND (2002) observa que em Aristéfanes ndo ha um distanciamento
entre pensamento e seu objeto. O pensamento ndo € proveniente da experiéncia, mas ocorre
em experiéncia, por ser forjado pela e em acdo (grifos do autor). Entdo a experiéncia de
Trigeu é definida conforme ele realiza a acdo da peca, por isso o fato de os deuses ndo
habitarem mais o Olimpo em nada impede que ele realize seu objetivo maior.'%

No Olimpo'®, o Gnico deus ainda presente é Hermes. E ele quem explica que os
outros mudaram “para muito longe, 1& para os confins da esfera celeste, nem mais nem
menos” (v. 199), pois irritaram-se com os gregos, que preferiam a guerra mesmo diante de
tantas oportunidades de fazerem tréguas (vv. 213-4), e, para punir 0s homens, passaram 0
poder a deusa Guerra (Tov TTéAepov) para ela fazer aos gregos o que bem entendesse (v.
206). Guerra enterrou Paz em uma caverna e blogueou 0 acesso com muitas pedras
empilhadas para evitar o resgate. Hermes ainda diz que a Guerra partira em busca de um pildo
para esmagar as cidades e o alarido que ouve é sinal de que ela esta de volta. Por isso, o deus
amedrontado sai fugido e vai embora.

Trigeu esconde-se num canto enquanto Guerra e sua ajudante Refrega'®’ planejam
aniquilar as cidades gregas. Trigeu percebe 0 perigo iminente e tenta incluir os espectadores

na cena, fazendo-os tomar parte na expectativa e no perigo da ficcéo:

Ora bem, e no6s pobres criaturinhas, que havemos de fazer? Vejam sé o
perigo que corremos! Um pavor mesmo! (tov kivBuvov fuiv s péyas)
(w. 263-4)

Ai, senhores, (chv8pes), que vai ser de n6s? Estamos metidos em sarilho dos
diabos. Se por acaso algum de vocés (Tis Upcov) for iniciado na Samotracia

105 conforme demonstrado no quadro actancial acima, Trigeu €, ao mesmo tempo, destinador, sujeito
e destinatario da acéo, ou seja, ele idealiza, executa e recebe os beneficios da acdo realizada. O mesmo acontece
com o Diceopolis, de Acarnenses.

1% No momento da subida (v 82-101) do escaravelho ao Olimpo o metro usado é o anapéstico, assim
como no momento da descida (vv. 154-172). Mazon (1904, p. 82) observa que a escolha métrica é a indicacdo de
mudancga do lugar dramatico, mas ndo ha visualmente uma mudanca de plano cénico entre a terra, o0 Olimpo e a
caverna-prisdo de Paz. Desta forma, se adotarmos as definicBes de Ubersfeld sobre o espaco no teatro (2005)
podemos afirmar que o espago dramatico sobrepe-se ao espaco cénico. Os versos “O maquinista, cuidado, hal,
gue ja sinto um ventinho as voltas na barriga. (vv. 174-5)” indicam que ha uma subida e uma descida na
mekhané, mas pode ter sido apenas um voo que teve 0 mesmo ponto de partida e de chegada.

197 Tradugao de Sousa e Silva (1984) para KiSoipos
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¢ agora altura de fazer suas oracdes, para que a tipa, no regresso, dé um
estorcegdo valente nos dois pés. (w. 276-9)

Talvez nos corra tudo a jeito. Coragem, minha gente! (Bappeit’ ¢ BpoToi)
(v. 285)

No entanto falta as deusas o pau do pildo, e, como Cledo e Brasidas, sinais de
destruicdo da Grécia, estdo mortos, resta-lhes apenas construir um novo. Este é o mote para
que as duas saiam de cena, restando nela apenas Trigeu. O perigo que corria, agora é
completamente anulado com a auséncia das figuras ameagadoras.

A facilidade do herdi em livrar-se dos adversarios é nitida — a deusa Guerra, uma
provavel e importante oponente ao seu plano, sai de cena espontaneamente antes de haver
qualquer enfrentamento. Sommerstein (1990, p. xv) nota que 0s poucos empecilhos
encontrados por Trigeu evaporam e mesmo a oposicdo de Hermes no agon é facilmente
transposta, como veremos depois.

A auséncia da Guerra é a oportunidade para a libertacdo de Paz. A alegria e a

ansiedade do her6i o impelem a logo convocar o coro:

Este é o momento, Helenos ("EAAnves), safos como estamos de questdes de
luta (uaxcov), de libertarmos a Paz tdo querida de todos
(trv maow Eiprivnv @iAnv), antes que nos aparega pela frente outro pildo.
Vamos, lavradores (yewpyol), comerciantes (éumopotr), artesdos
(TékToves), operarios (dnuioupyol), metecos (uéTtoikor), estrangeiros
(Eévoy), ilhéus (vnoiéoTay! Venham ca, todos, o povo inteiro
(& TavTes Aecd), depressal Tragam pas, alavancas e cabos! E altura de
erguermos a taca a nossa boa estrela. (vv. 295-300)

Justamente pelo clima de oportunidade, o coro entra esfuziante em cena; precipita-se
na orquestra dancando o quanto pode. O metro usado, segundo Mazon (1904, p. 83), é 0
tetrdmetro trocaico, 0 mesmo da entrada do coro em Cavaleiros, metro que pressupde muita
movimentacao.

Sifakis (1971, p. 24) reline estas duas pecas ao classifica-las quanto ao motivo da
vinda do coro: em ambos 0s casos, vieram por um convite de outra personagem e tém um
papel fortemente relacionado ao tema central da pega, mas, por outro lado, notamos que 0s
coros das duas comédias tém personalidades bastante diferentes j& que em Cavaleiros o coro
entra enfurecido e, em Paz, radiante de felicidade. Além disso, naquela peca, o coro entra pra
fazer oposicéo a um forte inimigo do herdi da peca e sua fungdo actancial de Adjuvante incide

diretamente sobre a seta de desejo do herdi a agdo do coro em Cavaleiros é necesséria para
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que o herdi atinja seu Objeto. Em Paz o coro é mais um auxiliar do que um Adjuvante. O
herdi da peca ndo enfrenta forte oposigdo e por isso o coro como Adjuvante ndo tem muito
trabalho.

A alegria incontrolavel do coro também pode ser percebida pelo didlogo. Apesar dos
pedidos de calma e siléncio de Trigeu, o coro ndo se contém e grita (v. 314), danca (vv. 324-

5), ndo consegue parar de expressar sua alegria:

E superior as minhas forcas!!! Estou euférico (hdomai), alvorocado
(geghga), e dou traques (peporda), e rio (gelw), ndo por ter alijado com o
peso dos anos — nada disso -, mas por me ter visto livre de escudos (vv. 334-
6),

E somente nos verso 359 que o coro se coloca a disposicdo de Trigeu: “Mas o que
podemos nos fazer para te sermos agradaveis? Anda, diz 1a! Afinal foste eleito pela boa
fortuna para nosso chefe (avutokpaTopa).”

A euforia do coro nesta primeira intervengdo mostra como os cidaddos pan-helénicos
ndo sabem o perigo que correm. E evidente que o desajeito e a insisténcia do coro em cantar e
dancar em territorio inimigo é mote para o riso do publico, mas torna o coro, em relagdo a
causa do her6i, uma forga auxiliar pouco habilidosa e ineficiente.

O coro convocado por Trigeu (vw. 290 — 300) compBe uma personagem coletiva e
multiforme: é um coro pan-helénico formado por representantes de diferentes localidades da
Grécia e de diferentes profissdes. Concordamos com Sommerstein (1990, p. xviii) quanto a
flutuacdo e fluidez da definicdo da personalidade ficcional do coro. A oscilagdo da
personagem do coro é comum nas obras de Aristéfanes, mas em Paz o coro ganha mais
contornos. Sifakis (1971, p. 29-30) também nota esta caracteristica e aponta que, diferente das
outras pegas, o coro de Paz sofre alteracdo de sua personalidade antes da parabase. Se quando
0 coro é chamado por Trigeu ele tem uma personalidade que engloba as demais, ou seja, 0
coro é formado por Helenos, no momento da cena de salvamento esta personalidade é
limitada e o coro passa a ser formado apenas por Lavradores.

Antes da efetiva libertacdo da Paz, Hermes aparece e tenta opor-se a agéo. Esta cena,
apesar de ndo ser o agon da peca'®, apresenta uma resisténcia da parte de Hermes contra o
plano de Trigeu. O deus pretende impedi-lo para ndo correr o risco de ser aniquilado por
Zeus, mas com a ajuda do coro e promessas de oferendas, Trigeu consegue convencé-lo,

mediante suborno, a apoiar o salvamento da deusa Paz.

108 O agon formal da pega acontece entre os versos 601-705.
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Na cena de salvamento da Paz (vv. 340-600), apesar da exortagéo e dos esforgos de
Trigeu, de Hermes e de uma parte do coro, o trabalho ndo avanca. E quando Trigeu percebe:
“Mas que € isto? Estes homens ndo puxam todos por igual.” (vw. 464-5). Entdo comeca a
identificar quais integrantes atrapalham o trabalho: Lamaco (v. 474), os Laconios (v. 479), 0s
Megarenses (v. 481), mesmo os atenienses (v. 503) estavam impedindo o desempenho do
coro. Depois de identificados os que atrapalhavam a acédo, restam apenas os lavradores. O
coro neste momento profere palavras de incentivo aos que restaram: “Bem, meus amigos,
agora nds, os lavradores (ol yewpyoi), s0zinhos (auTtoi &1 pévor)! Maos a obra!” (v. 508).
S6 depois de estarem envolvidos no projeto apenas os lavradores, a Paz é libertada da caverna
(v. 520)*%°,

A paz aparece acompanhada de duas outras deusas; sdo elas a extensdo dos

beneficios da paz, 'Omwpa e Ocewplia, a Deusa dos Frutos e a Folganga. O aparecimento

das deusas é motivo para que Trigeu e Hermes especulem a respeito da reagdo da plateia: Os
desejosos da paz ficariam contentes, ja os que tiravam algum proveito financeiro da guerra,
como os fabricantes de penacho e de armas demonstrariam desespero com a situagéo, pois
perderiam seus empregos.

O coro é aconselhado por Trigeu a voltar para o campo (vv. 551-2): “Atencdo meu

povo! Que os lavradores se retirem, com seus instrumentos de lavoura (okeun )\aBé\)Tag)m,

para 0S campos (T yewpyika), depressal”

Os lavradores, entdo, cantam sua alegria e, depois, pedem a Hermes que revele por
onde andava a Paz (vv. 601-3): “Mas por onde tem andado ela, a Paz, todo este tempo longe
de nds? Conta-nos I4 tu, 6 mais benévolo dos deuses”.

Estas palavras do coro abrem o agon da peca (vw. 601-705) mas ndo ha

enfrentamento ou divergéncia entre oponentes'**.

19 A cena de salvamento é longa e passa por VArios estagios que sdo evidenciados pelo uso de
diferentes metros (MAZON, 1904, p. 83-6). No momento da salvagdo, quando o coro selecionado de lavradores
entra na gruta e retira Paz, o metro usado é o tetrametro trocaico, indicando a efetiva acdo de libertagdo.

10 Em okevn AaBévtas pode haver um jogo que sobreponha os objetos da lida dos agricultores na
vida real e as indumentérias usadas em cena para representa-los, ja que a palavra okeun alcanga campos
semanticos relativos as duas atividades.

1 Mazon (104, p. 86) se questiona se um agon que ndo veicula um debate e ndo preserva todas as
partes formais pode ser considerado agon. Para ele o fato de Aristdéfanes apresentar um agon como este
demonstra a elasticidade da Comédia Antiga em relacdo a transformacéo dos quadros costumeiros que 0 género
apresenta. Navarre (1911, p. 254) diz que a forma do agon depende da exigéncia da trama e que Aristofanes por
vezes 0 teria descaracterizado. Segundo ele, o agon, tal qual o apresentado em Paz, seria antes uma
demonstracdo unilateral, termo cunhado pelo estudioso para designar um agon descaracterizado que ndo
apresenta um debate.
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A cena da deusa Guerra, como foi visto, também é uma demonstragdo de que os
enfrentamentos em Paz, diferente do que foi visto nas demais pegas, sdo minorados. O fato de
a comédia ndo apresentar um coro agressivo e ndo contar com rivalidades enérgicas
impulsionou Russo (1994, p. 134) a avalia-la como uma obra menor, sem forca dramética.
Preferimos associar-nos a outra ideia e pensar, assim como Mazon (1904), que a peca tem a
intengdo de celebrar a paz e ndo de estabelecer uma discussdo sobre suas vantagens ou
desvantagens.

Terminado o agon, temos uma cena na qual Hermes pede que Trigeu entregue
Folganca ao conselho e case-se com a Deusa dos Frutos. O herdi procura o escaravelho para a
viagem de volta, mas, como ndo o0 encontra, segue Hermes e sai de cena juntamente com a
Deusa dos Frutos, Paz e Folganca, enquanto o coro canta e desempenha a pardbase (w. 729-
818)"*2,

O uso da primeira pessoa singular na parabase, diferente das outras comédias,
impede uma identificacéo entre o coro — individuo — e seus papeis actanciais na intriga com o
pablico - coletivo, por meio da estrutura linguistico-verbal. Em Acarnenses, por exemplo, a
oscilacéo entre o eu da personagem do coro, o0 nds do grupo de acarnenses, o eu do poeta, e 0
nds dos atenienses, estabelece uma interseccao entre coro e publico que é construida ao longo
da peca e o processo de identificacdo e engajamento do publico é crescente, gracas as

escolhas do poeta durante a composicdo da comédia que propde que 0 coro, pouco a pouco,

12 Os especialistas (DUARTE, 2000, p. 121 e MAZON, 1904, p. 90) notam na paréabase,
desempenhada pelo coro, o tom de celebracdo e alegria em vez das habituais palavras de censura ao publico.
Além disso, Aristéfanes faz uma espécie de balanco sobre sua carreira. Como ressalta Sousa e Silva (2000, p.
357), um dos objetivos da comédia era justamente cumprir o papel de critica tedrica e a parabase, por ser ocasido
de o autor dirigir-se aos espectadores, era um momento ideal para o comediografo desempenhar seu papel de
mestre e ensinar aos gregos licdes de estética e produgdo dramatica.

Em seu estudo sobre a parabase, Duarte (2000) indica que em Paz o poeta faz um trabalho com as
palavras de modo a demonstrar, por meio da permanéncia em um campo semantico da guerra, que o poeta é
responsavel pelo restabelecimento da paz. A voz do poeta impera na parabase, o que leva Duarte a alocar o
estudo da parabase de Paz em um capitulo chamado “A voz do dono”. O uso da primeira pessoa verbal é
fundamental para que a autora chegue a conclusdo de que o poeta se assume defensor da paz e utiliza palavras
relacionadas ao combate para criar uma polarizagdo entre ele e a guerra.

Outra observagdo de Duarte (2000, p. 122) indica que Trigeu pode ser lido como um duplo da
comédia. Os aspectos que legitimam tal leitura derivam do fato de Aristofanes associar-se a poesia lirica como
uma estratégia para elevar o estilo comico. De Pindaro, empresta a metafora da poesia como edificio e usa o
verbo purgow (fortificar) para expressar seu desejo de engrandecer o género cOmico uma vez que o verbo esta
relacionado a ideia de construcdo de torres que &, por si s6, uma imagem de elevacdo. Duarte ressalta que a
ligacdo com o tema da peca é imediata e 0 voo de Trigeu ao Olimpo pode ser interpretado como uma
demonstracdo do poder de elevacdo da comédia. Somado a essa construcdo imagética, 0 nome do herdi
Trugaios é semelhante a Tpuywdia, palavra criada pelo proprio Aristofanes para estabelecer um paralelo entre
a obra comica - Tpuydia e a obra tragica - Tpaywdia. Essa associagdo faz de Trigeu, segundo a autora, uma
espécie de duplo do comedidgrafo e constitui uma demonstracdo da elevacdo da qual a Comédia Antiga proposta
por Aristofanes é capaz. Além disso, assim como o poeta reclama o papel de defensor da paz, Trigeu realiza o
mesmo papel em cena.
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adira ao projeto do her6i, por um lado, e, por outro, estabeleca um processo de identificagdo
com o publico. Em Paz esse processo ndo acontece por meio da voz do coro, que parece ndo
desempenhar o papel de convidar o publico ao engajamento no tema da pega; acontece por
meio da voz de Trigeu que, quando sobe ao Olimpo diz que a sua acéo é favoravel a todos o0s
helenos, ‘EAAvcov avTteov (v. 93), e, quando convoca o coro chama por todo o povo,
@ mavTes Aeo (V. 298). E, assim, faz coincidir os Helenos com o coro.

Podemos pensar que o coro fazer-se identificar com o publico por meio de um
processo de convencimento ndo seja necessario em Paz ja que, além de o enredo da peca ndo
estabelecer um conflito entre dois oponentes, o que poderia dividir as opinides dos
espectadores, o coro de Helenos ja traz contido em sua identidade uma caracteristica
agregadora na qual estdo contidos Vvarios grupos sociais da Hélade.

Depois da parébase, Trigeu, de volta do Olimpo é recebido pelo escravo e trata logo
de aviar a entrega de Folganca ao Conselho da cidade, as falas do coro neste momento da
peca ressaltam a alegria e a satisfagdo com o retorno da Paz.

Em seguida, Trigeu inicia a preparagdo para seu casamento com a Deusa dos Frutos.
A refei¢do sacrificial conta com a fartura adequada aos tempos de Paz, mas o sacrificio do
cordeiro atrai a indesejada visita de Hiérocles, um intérprete de oraculos que, assim como
alguns provéveis espectadores, estaria insatisfeito com a trégua, pois sem hostilidades e
combates, ndo teria muitos oraculos a decifrar. Depois de tentar, sem sucesso, convencer
Trigeu dos beneficios da continuidade da guerra, reclama a parte do sacrificio devida ao
sacerdote. Como suas reivindicagcdes ndo sdo atendidas, tenta roubar as peles (v. 1125) e,
quando flagrado, sai em disparada.

O coro (1127-1190) realiza uma segunda parabase e, mantendo a identidade de
lavradores, canta os prazeres do campo.

Seguem-se, entdo, algumas cenas em que as consequéncias do retorno da paz
evidenciam-se. Fabricantes e mercadores de armas vém reclamar da miséria em que se
encontram. Trigeu despacha todos eles quando os convidados do casamento comegam a
chegar.

De 1265 a 1304 chegam os filhos dos convidados para ensaiarem o que pretendem
cantar no evento. Mas as criancas estavam intencionadas a recitar Antimaco (v. 1270) e
Homero (v. 274), que trazem cendrios de guerra em seus versos, enquanto Trigeu deseja um

canto alegre e festivo.
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Trigeu (vv. 1317-1332) pede que tragam a noiva e a convida todos a irem ao campo
(els &ypov) celebrar as delicias do casamento. O coro canta a felicidade do herdi. A peca é
encerrada com a extenséo do convite do casamento feito pelo coro aos espectadores.

A estrutura actancial de Paz é bem simples:

DESTINADOR DESTINATARIO
Sofrimento motivado pela Todos os helenos
guerra prolongada Trigeu; Coro (+);
\ / Fabricantes de armas e
penacho (-);
Conselho (+)
SUJEITO:
Trigeu
OBJETO:

1- Ir ao Olimpo questionar sobre a paz;

/ 2- Resgatar a Paz (Opora, Teoria).

AN

ADJUVANTE OPONENTE
Escravos; Hermes;
Escaravelho; Guerra (sai de cena
Hermes; espontaneamente);
Coro (Lavradores) Coro dispensado (Lamaco,

Lacbnios, Megarenses,
alguns atenienses)

Dois pontos nos chamam a atengdo. Primeiro, Trigeu muda de Objeto-desejo durante
0 curso da acdo. A principio, no prdlogo da peca, fica claro que o herdi deseja ir ao Olimpo,
em prol de todos os helenos, para questionar os deuses sobre a paz e, no decurso desta agéo
muda o Objeto-desejo, que passa a ser libertar a deusa Paz. Segundo, o coro € adjuvante e
beneficiario da acdo. Poucos integrantes do coro que atrapalhavam a conquista do Objeto
Valor sdo subtraidos com muita facilidade pelo Sujeito, o possivel conflito entre Oponente e
Sujeito fica neutralizado e ndo h4 embates. A relagdo estabelecida entre coro formado por

todo 0 povo (TavTes Aeco, v. 289) e todo o povo do Theatron que assistia a representacéo

torna também o publico Destinatario da acéo do heroi.
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3.6 Aves

Apresentada nas Dionisias Urbanas de 414, Aves é, dentre as onze comédias
aristofanicas que sobreviveram, certamente a que necessitou de mais investimento financeiro
por parte dos seus produtores. Este fato fica manifesto na peca. Basta observarmos a
quantidade de personagens envolvidas neste enredo: sdo, ao todo, trinta e duas, das quais
apenas dez atuam como figurantes. Esse expressivo nimero implica a necessidade de muitas
mascaras e indumentarias a serem confeccionadas. Ao lado disso, as descricbes do coro
indicam que as fantasias dos vinte e quatro coreutas ndo eram todas iguais — mais uma vez,
um cuidado redobrado na criagdo destas roupas que apresentam cada qual detalhes diferentes
é indispensavel. Também a performance do coro, que entra voando e vem dos dois lados,
mostra que o treinamento e a utilizacdo de maquinarias foram essenciais. Além disso, cantores
e musicos participam da peca, cujo enredo prevé momentos de apresentagdo solo para estes
profissionais. Para atingir-se esse efeito é forgoso acreditarmos que o tempo de ensaio e
preparacéo do coro além da contratacdo de profissionais em niimero maior do que o habitual
foi indispensével. A generosidade do corego e a dedicacdo do produtor Calistrato devem ser

destacadas. Apesar disso a pega obteve o prémio de segundo lugar no festival.

No proélogo, dois homens déo a volta na orquestra e chegam & skené (MAZON,
1904; DUARTE, 2000). O publico é informado de que eles sdo atenienses e de que estdo em

busca de uma cidade melhor que Atenas para viverem.

A principal queixa dos homens em relagdo a Atenas é verbalizada:

Né&o odiamos aquela cidade pelo que ela é:

Grande por natureza, feliz

e comum a todos que pagam taxas.

As cigarras, por um més ou dois,

cantam sobre 0s ramos, mas 0s atenienses

cantam sempre sobre os tribunais (epi twn dikwn), a vida toda.
Por isso fazemos essa caminhada

com uma cesta, uma panela e coras de mirto,

vagamos em busca de um lugar tranquilo, (topon apragmona)
onde pousar e passar a vida.

Nossa expedicdo é para encontrar Tereu,

a poupa. Precisamos saber dele se,
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por onde voou, viu uma cidade assim. (vv. 36-48)'"

Bom de L&bia procura um “lugar tranquilo” para passar a vida. Lugar tranquilo, no
trecho acima, é a traducgdo das palavras gregas topos apragmwn. topos pode ser traduzido por
“territério”, “localidade” e apragmwn € uma palavra composta pelo alfa privativo associado a
palavra pragma, que tem, em uma de varias acepcoes, o significado de “atividade relacionada
a vida publica”. E exatamente uma atividade publica praticada com exagero, a frequencia aos
tribunais, o que incomoda Bom de Labia e Tudo Azul. Eles desejam encontrar um local
apragmwn, ou seja, um local onde os habitantes ndo passem “a vida toda” dedicando-se as
atividades publicas, principalmente, ndo tenham a mania dos tribunais, denunciada em na

comédia®®,

Quando encontram o lar de Tereu e pedem-lhe ajuda, as propostas iniciais de Tereu
séo rejeitadas. Os dois homens ndo procuram uma cidade que seja maior que Atenas (v.122),
nem que tenha um regime aristocratico (v.126), muito menos que seja perto do Mar
Vermelho j& que a cidade pode ser inimiga de Atenas (vv. 146-7). Eles pedem que o homem-
passaro indique uma cidade ateniense. Como nenhuma das sugestdes agrada os migrantes,
um dos homens tem uma ideia e comega a questionar Tereu a respeito do modo de vida das
aves e descobre que entre elas ninguém precisa ter bolsa (v. 157), colhem os alimentos nos
jardins (v. 160). E entdo que o homem propde: “Ah! Oh! Grande projeto vejo na raca das
aves / e o potencial, que ela poderia ter, se vocés me obedecessem.” (ei pigoisge moi., vv.
162-3)

Assim, o segundo Objeto origina-se no decorrer da agdo, como é comum na obra de

Aristéfanes.

Ainda o nome dos dois homens ndo € sabido por ninguém, nem pelas aves, nem pela
plateia. Os nomes s6 serdo conhecidos depois do agon, por volta do verso 600; quando j&
tiverem convencido (epeisghn) as aves, o her6i dird sei que se chama Bom de Lébia

(Peisetairog).

Pisetero, por vislumbrar a possibilidade de se formar uma cidade perfeita, propde a
Tereu que fundem a cidade das aves. Esta passagem da peca, entre os versos de 174 a 200,

chama atencdo de Thiercy (1986) e de Duarte (2000), entre outros, por conter um jogo

113 Esta traduco e a dos demais trechos desta comédia sdo de autoria de Duarte (2000).
4 Arist6fanes, em Vespas, também aborda o tema da mania de tribunais.
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linguistico entre as palavras polis e pdlo (polos kai polis). Segundo os autores esse
trocadilho nada mais é que um sintoma da esséncia desta peca em que o logos é o moto

central. Thiercy mostra que

E também nesta comédia que se percebe melhor a dominag&o incontestavel
do Logos sobre a realidade. E, com efeito, na manipulacdo das palavras que
Pisetero vai encontrar 0s instrumentos e as vias de seu triunfo. A grande
ideia do herdi acontece quando ele contempla o céu, que ele nomeia
poeticamente polos (180 sqq). “eixo” ou “esfera celeste”. Ele se da conta

neste momento que o eixo de seu novo destino pode ser este polos, e que
para fundar a polis perdida de seus sonhos, ele ndo tem mais que a
transformar por uma simples troca verbal de polos em polis, e fazer do céu

uma cidade. Nestas condi¢des esta cidade ndo tera evidentemente qualquer
fundamento sélido, dai seu nome nuvocucolandia. (THIERCY, 1986, p.
114).'*

A posicdo estratégica da cidade podera dar as aves extremo poder: elas governaréo
0s homens (v. 185) e mataréo os deuses de fome (v. 186), isso porque elas dominam o ar,
ahr (v. 187), exatamente o espaco entre a terra e 0s deuses e caminho para passagem do
aroma das carnes dos rituais sacrificiais feitos na terra. (vv. 190-193). Sem os sacrificios, 0s
deuses morreriam de fome ja que, de acordo com o enredo desta comédia, eles alimentam-se
da fumaga das carnes assadas. Por isso mesmo, as aves podem e devem cobrar tributos dos
olimpicos para deixar passar seu alimento.

Poupa, persuadido pela fabulosa descrigdo da cidade, resolve convocar uma
assembleia entre as aves. Diz a Bom de L&bia que fundaria a pdlis com ele se as outras aves
concordassem, e, a fim de convidar os péassaros, entra em sua casa e pede que sua

companheira, a passarinha Rouxinol, o acompanhe no canto de convocagao das aves.

Essa convocacéo abre espaco para que o espectador aprecie um belo canto monddico
acompanhado pelo aulos antes do pérodo j& anunciado. O coro sera formado pelas aves que

vém para a assembleia.

115 Crest aussi dans cette comédie que I’on percoit le mieux la domination incontestable du Logos sur
la réalité. C’est en effet dans la manipulation des mots que Pisétaire va trouver les instruments et les voies de
son triomphe. La grande idée du héros lui vient en contemplant le ciel, qu’il nomme poétiquement polos (180
sqq), “axe” ou “sphere céleste”. Il se rend compte a ce moment-la que I’axe de son nouveaux destin peut étre ce
polos, et que pour fonder la povlis introuvable de ses réves, il n’a qu’a transformer par un simple détournement
verbal ce polos en polis, et faire du ciel une cité. Dans de telles conditions cette cité n’aura évidemment aucun
fondement solide, d’ou son nom de Néphélecoccygie.
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Mas este espetaculo musical acontece fora de cena''®. Poupa entra em sua casa e de
l& ouve-se o canto e a musica. Essa apresentacdo melodiosa ganha certa incongruéncia
quando percebemos que Poupa convoca as aves para uma assembleia “aqui”, ou seja, dentro
de sua propria casa. O péssaro repete reiteradamente o déitico “aqui”, deur’ ite (v. 252),
engade (v. 253), deuro deuro deuro deuro (v. 259). Russo (1994, p. 156) acredita, assim
como nos, que nao seria 0 ator que representa Poupa quem cantaria a monodia e, sim, um
cantor profissional ja acomodado fora de cena, por isso, 0 canto aconteceria dentro da casa.
Sobre este canto, Parker (1997. p. 297-302) comenta que a composi¢do métrica deste solo é
extraordinaria e que s6 foi possivel diagnosticar que os versos sdo cantados devido ao
comentario de outra personagem. A autora ainda fala que, em toda a peca, a marca

caracteristica da métrica é a diversidade.

De 209 a 262 Poupa convoca seus companheiros alados enquanto os dois homens
apreciam e elogiam o desempenho do cantor. No final desta monodia, poupa anuncia o

motivo da convocagéo:

... vinde aqui saber das novas (peusomenoi ta ewtera)!
Reunimos aqui todas as tribos de aves de longo colo,
porgue veio um velho arguto (tis drimus presbus),

de mente inovadora (kainos gnwmhn),
de novas acdes empreendedor (kainwn t’ ergwn egceirhthg).
Vamos, vinde todos para a conversa (es logous)! (252-259)

No final deste canto, as aves comegam a entrar. Elas vém separadas e ndo em bando,
e cada uma tem uma vestimenta diferente que pode ser percebida pelas descricdes de Bom de
Labia, Tudo Azul e Poupa: um péssaro lacustre (v. 271), belo e flamejante (v.272), o
flamingo (v. 273); outra ave de plumagem estranha (v. 276), uma persa (v. 277); outra com
uma grande crista (v. 279); mais uma depenada (v. 284); e outra com as penas tingidas (v.
286)"": perdiz selvagem (v. 297), pato selvagem, Alcione (v. 298), Martim (v. 300), coruja
(v. 301), rolinha, cotovia, pomba (v. 303) etc.

118 poupa sai de cena e vai para casa no verso 208 e volta entre os 267 e 269.

17 A critica, ndo de forma unanime, evidentemente, acredita que esses atores gque entram antes do coro
e sdo apreciados pelos dois atenienses ndo fagam parte do coro de 24 coreutas caracteristico da Comédia Antiga.
Mazon (1904, p. 100) sugere que eles sdo musicos que acompanham o coro, que s6 comeca a aparecer na
orquestra por volta do verso 294. Russo (1994, p. 159) aponta que, em notas de escoliastas, indica-se que esses
quatro elementos que antecedem o coro sdo dancarinos e cantores, mas essa informacdo ndo se sustenta no texto,
uma vez que ndo ha indicios verbais de que o coro dangasse ou cantasse neste curto trecho. Russo ainda sintetiza
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As aves vém de todos os lados e tudo sugere que a performance dos integrantes
deste coro seria movimentada. Bom de Labia comenta esta exibi¢cdo no p&rodo e considera o
ajuntamento das aves inquietante (kakon, v. 294); para Tudo Azul, o coro parece uma nuvem

que atrapalha a viséo da entrada do teatro (vv. 295-6).

No pérodo (w. 294-326), as aves investigam o0s motivos pelos quais foram
chamadas. Quando o coro descobre que Tereu-Poupa aceitou a presenga de seres humanos,
inimigos naturais das aves por serem cagadores, ataca primeiro Poupa e depois os dois

atenienses em uma cena aos moldes do agonlls, que acontece entre os versos 327 e 399.

O coro avanga feroz contra os dois homens e o canto das aves indica a
movimentagdo cénica e o ataque fisico que se materializa na orquestra. Os verbos do canto do
coro, “avanga, assalta, ataca, envolve com as asas, depene” (vv. 344-351), mostram que a
movimentagdo cénica era rapida e agressiva e reafirmava os sentimentos de hostilidade
aflorados no encontro entre coro e homens. Além da agilidade, a dindmica da cena
pressupunha um movimento de encurralamento que pode ser percebido quando o corifeu
pede para que o outro comandante “conduza a ala direita” (v. 352). Essa indicagdo de uma
outra ala mostra que Bom de Lébia e Tudo Azul estavam sob forte ataque, cercados por dois

lados.

E neste momento que Poupa convence o coro a ouvir os argumentos do homem que
veio propor a soberania das aves. Para dissuadir as aves e fazé-las mudar de ideia, diz que,
apesar de inimigo por natureza (thn fusin), aquele homem pode ser amigo por op¢éo (ton
noun). S6 depois disso, o corifeu concorda: “E, talvez seja Gtil ouvir primeiro os discursos. /

Pode-se aprender algo sabio até com inimigos.” (w. 381-2).

Decidido a ouvir o invasor, as regras sdo definidas e o agon da peca inicia-se. O
primeiro verso do coro define 0 homem como traigoeiro. Ele diz: “Traigoeiro em todas as

coisas / é por natureza 0 homem. Mas, apesar disso, fala!”

Duarte (2000) mostra que a personagem Bom de Lbia, detentora de magnifico
poder de persuaséo, depois de convencer as aves de que era capaz de restituir-lhe seu lugar de

lideranga no mundo, casa-se, no final da pega, com Soberania, a personificagdo da autoridade
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que “The basic function of these four birds is probably that most obvious on of providing spectacle on-stage in
anticipation of the appearance of the chorus.” (RUSSO, 1994, p. 160).

118 Féral (2009, p. 136) considera haver em Aves dois agones, um, com a estrutura formal incompleta
(vv. 327 a 399); e outro, com todas as partes formais do agon (w. 451 a 638). J4& Mazon (1904, p 102) propbe
que o primeiro trecho seja uma cena com aparéncia de agon enquanto apenas o segundo seria um agon
propriamente dito.
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do poder, traindo, assim, a confianga das aves sem que ao menos elas percebessem. Nestes
dois versos iniciais do agon, o coro explicita a natureza do homem e, de certa forma, antecipa

o comportamento final na peca de Bom de Lébia.

Bom de Lébia, ansioso por defender seu projeto, diz ter preparado um discurso (v.
462) e estar pronto ha tempos para dizer uma grande fala. Os primeiros versos de Bom de
Labio dirigidos ao coro ja mostram o carater ladino do homem: “Eu sofro tanto por vocés que

foram reis. (basilhg, vv. 466-7).

A énfase na palavra basilhs na Gltima posicdo do verso provoca rapidamente a
reacdo do coro: “Nds, reis? De quem?” (v. 468). E quando, entdo o homem refaz a genealogia
dos deuses mostrando como as aves estavam presentes nas dinastias iniciais e, assim,
convencendo-as de que tiveram seu poder usurpado e, consequentemente, devem agir para

reaver o antigo poder.

Elas hesitam diante da proposta de Bom de Lébia. Pois, para fundar uma nova
cidade e reaver o poder, é preciso destituir Zeus de sua autoridade, — uma tarefa dificil para
elas. Mas Pisetero as convence, com um discurso bem feito, de que elas descendem dos
deuses e discorre sobre as vantagens que elas terdo se governarem, como, por exemplo,
receber os sacrificios dedicados aos deuses. As aves, convencidas, enfrentam sob a
orientacdo de Pisetero todos os obstaculos que encontram e fundam Nuvocucolandia, a
cidade aérea dos péssaros. Bom de Lébia convence-as de que estdo prontas para tomarem o
lugar dos deuses, pois tém o poder de profetizar, dar riquezas, salde e felicidade aos homens.
Desta forma, depois de convencido por meio da argumentacdo de Bom de L&bia, o coro passa

de Oponente a Adjuvante.

As aves aderem totalmente & causa de Pisetero, colocam-se & disposicdo dele e
pedem orientacdes: “Mas o que é preciso fazer, ensine, ja que esta aqui. / Para nds ndo vale
mais a pena viver, / se ndo recuperarmos de qualquer forma a nossa soberania.” (v. 548). A
posicdo de mentor das ag¢des do coro de Pisetero é incontestavel, como pode ser percebido na
seguinte: Vocé, de meu inimigo. / Se transformou no mais adoravel dos velhos. / Por mim, de

modo algum abandonaria as suas ideias (ths shg gnwmhg)! (v. 626).

Somente depois de todo esse exercicio do logos e da exposicdo da gnwmh, da
inteligéncia e conhecimento de Bom de Labia, é que as aves questionam qual é o nome
daqueles homens e ouvem a seguinte resposta: “Mas isto é facil! / Me chamo Bom de L&bia

(Peisetairos) / E ele é Tudo Azul (Euelpides), nascido e criado em Crioa” (vv. 641-644).
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Essa fala revela-se muito engracada uma vez que todo o comportamento dos dois
homens é explicitado por seus nomes. Os versos citados logo acima mostram que o
comportamento do Bom de Labia tinha, evidentemente, a funcao de seduzir e convencer. Os
seus nomes traduzidos por Duarte (2000) como Bom de Labia e Tudo Azul derivam do verbo
grego para convencer e persuadir, no caso de Bom de Labia, e do adjetivo traduzido por

esperangoso ou o que tem um bom espirito, no caso de Tudo Azul.

Os nomes conhecidos, o acordo feito, e o plano tragado sdo os elementos do enredo

que fecham a parte da comédia anterior & parabase.

A parébase de Aves € um marco na histdria da pardbase, o coro ndo perde sua
“méscara” de personagem ao falar ao ptblico, como acontece em pecas anteriores™, e nas
pecas posteriores 0 experimentalismo de Aristofanes nesta sessdo é evidente. As aves se
mostram convencidas de que s&o merecedoras da Soberania e, também, das vantagens que 0s
homens terdo em aceita-las como deusas. H4, como € de praxe, uma interlocu¢do com a
plateia. Mas, aqui, diferente das demais pecas, as aves assumem o lugar discursivo ndo de
coro — elemento da estrutura dramética —, mas de aves — personagens do drama —, e dizem
que se as pessoas do publico tivessem asas poderiam ir para casa comer ao invés de ficar
passando fome na plateia, entre outras ideias indicativas de que o coro, além de ter sido
convencido por Bom de Labia, tenta convencer o publico das vantagens de seu reinado. Em
Aves, essa preocupagdo ganha outras conotagdes, pois as aves querem ocupar o lugar dos
deuses, os quais tém, entre suas fungdes, a de governar a vida dos mortais. O fato de os atores
dirigirem-se ao publico para esclarecer as metas dos novos deuses, transforma a plateia no
conjunto de mortais que se submeterdo ao novo reinado. Os espectadores passam a fazer
parte da ficcdo da peca e cumprem um papel na agédo. Podemos explicar esse fato como uma
tentativa do dramaturgo de conquistar a simpatia do publico para que ele o favoreca no

julgamento.

Depois da pardbase, os homens saem transformados em péssaros. Se antes, no
parodo, a estrutura actancial opunha os homens e os passaros, sendo que o Objeto de Trigeu

era justamente convencer 0 coro ndo ser mais oposicao,

11 Confira estudo da parabase, de Duarte (2000).
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SUJEITO - 5 OBJETO
Bom de Labia Obter o apoio do Coro
Tudo azul \ para fundar a cidade
OPONENTE
Coro de aves

depois da paradbase, com a transformacdo de Bom de Léabia e Tudo Azul, o espectador
percebe visualmente a semelhanca entre estes homens e o coro. Esse fato é de grande
importancia, pois revela a adesdo do heroi ao coro de aves. Essa transformacédo indica que
durante a representacdo essa cumplicidade era visivel. Todos em cena, nesse momento,
deveriam ter indumentéarias de aves, visualmente o espectador via um grande coro que
dialogava entre seus integrantes. O movimento que a peca propde € interessante, pois,
geralmente o coro é chamado a compartilhar das ideias do herdi. Em Aves é o herdi quem se
transforma em ave para fazer parte do mundo do coro. Pisetero sai de sua cidade em busca
das Aves na esperanga de encontrar um lugar melhor para viver e, ao encontra-lo, ajusta-se

totalmente a ele?°,

SUJEITO - 5 OBJETO
Bom de Labia Obter o apoio do Coro
Tudo azul para fundar a cidade

\ ADJUVANTE //

Coro de aves

Em seguida, hd uma cena de fundagdo da cidade e, logo depois, uma segunda
pardbase. Nela o coro continua atuando como personagem e passa Uma mensagem
aparentemente ecol6gica, mas que atende aos interesses das proprias Aves, pois, elas
solicitam ao publico que libertem as aves presas e ndo destruam seu habitat natural. Dizem
como é boa a vida das aves. O coro também faz um apelo aos juizes dizendo que as Aves
poderdo tanto causar beneficios como prejuizos dependendo do resultado do concurso. Nesta
pardbase o coro prova que aprendeu com seu lider, Pisetero, a argumentacdo. Como foi

convencido, o coro tenta convencer o publico.

120 vrias implicaces existem quanto & natureza de desta cidade das Aves, perdida em uma floresta.
Na pega, como mostra outros estudiosos, ha semas que aproximam a cidade dos passaros a Atenas.
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Em Aves, a fala que expde ideias e a argumentacéo capaz de mudar opinides séo
matérias sempre em voga. As aves sdo convencidas por Pisetero, mas elas absorvem
rapidamente ndo sO as ideias dele, mas também a capacidade argumentativa que ele tem.

Nota—se isso, por exemplo, na passagem da construcdo da muralha.

Logo depois da primeira parabase, Bom de Léabia envia seu companheiro Tudo Azul
para auxiliar na construcdo da muralha (de 837 a 849). Depois da segunda pardbase um

mensageiro traz a noticia:

A muralha esta construida (...)

Uma belissima obra e magnificentissima!

Tao larga que, em cima dela, Proxénides, la da VVangléria,
e Tedgenes poderiam dirigir lado a lado

dois carros em diregGes opostas, com cavalos atrelados,
tdo grandes quanto aquele de madeira! (...)

De comprimento, eu mesmo medi,

tem duzentos metros. (vv. 1123-1129)

E assim segue a descricdo mirabolante da construcdo da muralha na qual
trabalharam apenas aves vindas de todos os lugares (v. 1133), trazendo as pedras no bico (v.
1137), com talentos especiais como as aves carpinteiras e 0s engenhosissimos pica-paus (v.
1155).

Tal maravilha deixa Bom de Labia desconfiado e o corifeu Ihe pergunta: “Ei, o que
vocé tem? Admira-se (qaumazeis) / com a rapidez com que a muralha foi construida?” (vv.
1164-5), e Pisetero: “Me admiro sim, por Zeus! E com razdo. / Na verdade, parece até

mentira.” (alhqws fainete moi yeudesin, vv. 1166-7)

A relagdo entre “verdade”, alhghs, e “mentira”, yeudos, esta Ultima palavra com a
possibilidade de traducdo por “ficcdo”, segundo Bailly (2000), é intermediada pelo
polissémico verbo fainw, traduzido por indicar, fazer ver, construir com discurso. Esta fala

revela o verdadeiro material de construcdo da muralha — as palavras!

Apesar da grandiosa imagem da muralha construida com palavras, iris passa por ela
sem a notar e, quando Bom de Labia questiona por qual porta da muralha ela entrou, a
resposta deixa claro que nenhuma grande muralha foi vista pela deusa (v. 1210). iris nem
sequer sabia da fundacéo da cidade alada, o que nos leva a duvidar da construgdo da muralha
com tijolos e com a colaboracéo de tantos péssaros como havia descrito 0 mensageiro que

noticiou a sua construcéo.
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Iris volta ao Olimpo e s6 entdo os deuses comecam a vir negociar com Bom de
Labia. Trés sdo os embaixadores — Poseidon, Héracles e Tribalo. Os dois ultimos cedem
facilmente aos termos do herdi para a liberacdo da fumaca dos sacrificios, pois estdo famintos
sem o aroma das carnes das oferendas. Poseidon é voto vencido. As aves, lideradas pelo
protagonista, como condi¢do para liberar o transito das fumagas, exigiram Soberania,
divindade que seria dada em casamento a Bom de L&bia. Soberania é a personificacdo do

poder maximo e a concessao dos deuses é marca de vitdria das aves.

O coro da peca é corajoso e enfrenta varios problemas. Mas notamos que ele ndo é
uma personagem empreendedora. As suas atitudes provém de conselhos de um lider. As aves
sdo antes um trunfo na algibeira de Pisetero do que um colaborador decisivo para a a¢ao, pois
Pisetero s6 consegue a Soberania explorando o fato de as aves ocuparem um lugar entre o céu
e a terra. Elas sdo usadas como manobra para que os deuses cedam as exigéncias de Pisetero.
Na peca, 0 coro atua como adjuvante e adere totalmente ao projeto da personagem principal.
Uma fala, entre os versos 1725 e 1727, demonstra isso com clareza: “Enorme, enorme sorte

abraca / a raca dos passaros / gragas a este homem!”.

O quadro actancial mostra que o herdi, assim como em outras pecas, configura seu
objeto valor de acordo com o transcorrer da acdo. A principio. Bom de Léabia diz desejar um

conselho de Tereu sobre a localizagédo de uma cidade, depois deseja fundar uma cidade.
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DESTINADOR DESTINATARIO
Decepcédo com a politica de Poeta (- , mas recebe roupas)
Atenas Profeta (-)
Metdo (-, mas recebe “caixinha’)
Inspetor (-)

Vendedor de decretos (-)
Parricida (+)
Cinésias (-)

Delator (-)
Bom de L&bia
Tudo Azul

N\ /

SUJEITO
Bom de Labia

|

OBJETO
1- Encontrar Tereu para que este lhe indique uma cidade aprazivel.
2- Fundar uma cidade junto as aves (v. 173) e defendé-la dos possiveis invasores.

4 AN

ADJUVANTE OPONENTE
Tudo Azul Coro de Aves (até o agon)
Poupa iris
Coro de Aves (ap6s o Héracles
agon) Tribalo
Prometeu Poseidon
Sacerdote

O coro, a principio é oponente, mas adere totalmente ao objetivo do her6i gragas a

competéncia argumentativa de Bom de Labia.

Depois de fundada a cidade, quando outros homens declaram seu desejo de fazer
parte daquela polis, apenas a um, o Parricida, é concedido o privilégio de ter asas. Aos
demais, Bom de L&bia expulsa e priva da vida junto a aves. A decisdo quanto a quem ganha
ou ndo as asas ndo é meritocratica; o Unico motivo para Parricida, um homem agressivo que
pensa em matar um familiar, ser aceito é a necessidade de soldados para os limites da cidade

das aves.
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O papel do coro é bem ativo e a ajuda que o coro da a Bom de L&bia é essencial para

que os objetivos do herdi sejam atingidos.

3.7 Lisistrata

O coro de Lisistrata €, dentre os coros das comédias de Aristofanes, o que mais
centraliza o conflito, ele é o proprio centro do drama, pois a divisdo do coro em dois
semicoros, representando cada qual uma parte diretamente envolvida no assunto, é o que faz
do coro de Lisistrata a esséncia dramética desta comedia.

A peca retrata uma greve de sexo das mulheres em prol da paz. As mulheres,

lideradas por Lisistrata™*

, assumem o poder da cidade e tomam a acrépole. Um dos fatores de
comicidade da pega reside no fato de as mulheres sofrerem tanto com a greve quanto 0s
homens e haver, depois de certa altura, frequentes tentativas de desercdo da parte das
mulheres.

Adriane Duarte (2005), na introducéo de sua tradugdo da comedia, diz que o sucesso
obtido por esta comédia no século XX, gracas as semelhangas vistas pelo publico atual com
0s movimentos politicos e feministas, afasta-se bastante da sua recep¢do original em Atenas

de 411 a. C. Ao analisar a utopia proposta por Aristofanes, a autora nota que

para um cidaddo ateniense, seria mais facil acreditar que os passaros
pudessem dominar 0 universo, como sugere o enredo de outra comédia
aristofanica, as Aves, do que suas esposas, maes e filhas pudessem ditar a
politica da cidade. (DUARTE, 2005, p. XXIII = XXI1V).

A greve ndo seria de mulheres em geral, mas de esposas e ndo estaria relacionada ao

\

impedimento da satisfagdo sexual dos maridos, mas a impossibilidade de manter a

organizagao familiar.

O fato de a greve estar restrita as esposas € o que a torna eficaz, pois, como
foi visto antes, a elas é que compete a transmissao da cidadania. Os maridos
podem se satisfazer sexualmente com outros parceiros, mas esses
relacionamentos ndo proporcionariam herdeiros legitimos. (DUARTE, 2005,
p. XXVII)

121 Os trechos citados da obra sdo a partir da traducéo de Adriane Duarte (2005). Como a autora opta
por traduzir os nomes das personagens, seguiremos esta postura e usaremos Dissolvetropa em vez de Lisistrata.
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Desta forma, a greve confunde as identidades sociais de homens e mulheres e impede
a manutencdo da familia.

Em jogo na peca estdo dois interesses legitimos e antagdnicos dos atenienses: um
particular, a organizacdo da residéncia, e, outro, publico, a administracdo da cidade. Os
interesses politicos dos homens em manter a guerra afeta de forma absoluta o bom
funcionamento do oikos, uma tarefa feminina, uma vez que as riquezas dos cidaddos estavam
sendo destinadas a pagamentos de gastos com a manutencéo das guerras, 0S campos estavam
0ciosos, pois os lavradores refugiavam-se nas cidades, e a auséncia dos maridos, soldados na
guerra, impedia as mulheres de engravidarem.

Para Dezotti (2005, p. 190), na peca estdo presentes os mitos de Dioniso e Afrodite:
por um lado, o conflito entre desejo sexual e a guerra subjaz ao mito de amor entre Afrodite e
seu amante, Ares. O deus da guerra é cativo das artimanhas de seducdo de Afrodite assim
como em Lisistrata os homens se confessam escravos do desejo sexual. Essa vertente do mito
é a chave para o triunfo das mulheres em seu plano de forcar os homens a acabarem com a
guerra, por meio de uma greve sexual das esposas. Por outro lado, a presenga dos homens
excitados é uma remissao a faloforia, presente no mito de Dioniso.

Os extratos mitoldgicos dos dois deuses utilizados por Aristofanes na construgdo do
enredo também fazem remissdao a fertilidade do solo e das pessoas, tarefas atribuidas,
respectivamente ao deus e & deusa. Na comédia, a guerra afeta estes dominios — de Dioniso e
de Afrodite — uma vez que as batalhas impediam tanto as mulheres de engravidar e oferecer
cidadéos legitimos a cidade, quanto os lavradores de plantar e colher os frutos da terra.

Quando a peca inicia, em cena estd uma mulher, Dissolvetropa, esperando pela
chegada de outras mulheres. A principio, a cena lembra a abertura de Acarnenses, quando
Diceopolis, sozinho em cena, reclama da auséncia dos cidadaos na assembleia, mas aqui,
Dissolvetropa, depois de uma breve queixa, percebe que sua vizinha, Lindavitoria, chega para
a reunido convocada e a questiona sobre o assunto a ser tratado: “Por qual motivo esta
convocando a nés, mulheres? Que negécio é esse? De que tamanho? (wv. 22-23). Pergunta a
qual Dissolvetropa responde: “... a salvagdo de toda a Grécia estd nas mulheres” (v.30) (...)
“Que dependem de nds os negdcios da cidade ou ela deixa de existir ...” (w. 32-33).

Nos primeiros 40 versos do prdlogo, mesmo antes de terem chegado todas as
mulheres convocadas pra a reunido, parte do projeto da heroina ja é revelada ao publico:
“Quando as mulheres se reunirem aqui, as da Bedcia, as peloponésias e nos, juntas salvaremos
a Grécia” (w. 39-41).
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Os detalhes e as estratégias do plano serdo revelados apenas quando as demais
mulheres entrarem em cena, 0 que aumenta a expectativa do publico e adia a revelagdo do
conflito ficcional. Vulverina, de Anagiro, entra em cena no verso 69, e Lampito, a espartana,
no verso 82; juntamente com elas, chegam outras mulheres, representadas por figurantes.
Quando as mulheres esperadas por Dissolvetropa estdo em cena, Lampito pergunta: “Quem
mesmo pediu a reunido desta tropa de mulheres? (ton stolon ton tan gunaikwn) ... Diga-
nos, entdo, o que vocé quer.” (vv. 93-95). O uso da palavra stolon, traduzido por “tropa”, é
importante, pois faz remissdo ao campo semantico das batalhas e, por isso, direciona a
recepgdo do publico. Em cena ndo estd um simples grupo de mulheres, mas uma tropa e,
como o enredo revelard na sequéncia, as mulheres devem preparar-se para uma batalha que
opora homens e mulheres.

Dissolvetropa incita a curiosidade das mulheres e, consequentemente, a dos
espectadores ao adiar, mais uma vez, a revelagdo dos detalhes do plano: “Eu poderia dizer ja.
Mas antes de contar vou fazer umas perguntinhas a vocés” (w. 97-98).

E entdo que percebemos o que motiva tal plano. Ela pergunta as demais: “Vocés
estdo com saudades dos pais de seus filhos que estdo servindo o exército?” (vv. 99-100). E,
por meio das respostas percebe-se que a abstinéncia sexual é o principal motor da agdo das
mulheres, pois, com os maridos distantes ha muito tempo (vwv. 102; 103; 105) e a falta de um
amante (vv. 107-8), elas decidem, aconselhadas por Dissolvetropa, agir em prol do desfecho
da guerra.*??

Depois de ouvir das mulheres o desejo e o comprometimento com o fim da guerra,
Dissolvetropa revela: “Entéo € preciso que nos abstenhamos da rola.” (v. 124). A proposta de
as mulheres se negarem aos seus maridos provoca a reacdo negativa das mulheres. Elas
respondem, primeiro fisicamente, em cena, virando as costas para Dissolvetropa (v. 125),
fazendo que ndo com a cabeca (v. 126), chorando (v. 127); depois, verbalmente, dizendo que
ndo sdo capazes de tal feito. Qualquer outra coisa elas fariam para obter o fim da guerra, dar
partes do corpo, caminhar sobre o fogo (v. 132), mas, ficar sem sexo, é insuportavel para elas.
Apenas Lampito, no verso144, apoia o plano de Dissolvetropa, pois “a paz € prioritaria”. Com
a adesdo de uma das mulheres, a espartana, sela-se o acordo entre as duas cidades lideres da
Guerra do Peloponeso — Atenas e Esparta - as outras mulheres, depois de questionarem sobre

como deveriam agir acaso 0os maridos as forcassem ao sexo, concordam em aderir ao plano.

122 Dezotti (1977) também considera que a motivagdo para a agdo de Lisistrata é a abstinéncia sexual a
qual as mulheres sdo submetidas por causa da guerra.
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Lampito, entdo, adverte sobre um ponto que pode falhar. Segundo ela os homens
atenienses dificilmente seriam convencidos a firmar uma paz justa e sem trapagas, “ndo,
enquanto as trirremes tiverem pés e dinheiro sem fim houver junto a deusa” (vv. 73-74). Mas
Dissolvetropa ja havia pensado nisso: “Mas também isso estd bem preparado, pois hoje
tomaremos a acropole. Cabe as mais velhas fazer o seguinte: enquanto nds combinamos nossa
parte, elas, aparentando sacrificar, tomardo a Acropole.” (vv. 175-179).

A antecipagdo de Lisistrata em ter firmado um plano complementar com as mulheres
de mais idade que deveriam invadir o Partendo, mostra, como observa Thiercy (1986, p. 167),
que Lisistrata estava certa de convencer outras mulheres e ja contava com a adeséo de todas.

Depois de as gregas entrarem num acordo, propde-se um juramento — ocasido para
Aristofanes inserir outros elementos de humor. Primeiro h4 uma discordancia quanto a forma
do juramento. Dissolvetropa pede que alguém traga escudo e testiculos picados, mas jurar em
um objeto “nada relativo & paz”, como adverte Lindavitoria no verso 190, ndo seria adequado
as intencBes do grupo. Lindavitdria propde que o juramento seja feito com o sacrificio de um
cavalo branco, ideia descartada pela lider do grupo devido a evidente dificuldade em se obter
o animal. Finalmente definem: “Depois de colocar uma grande taca negra (melainan kulika
megalhn) emborcada e degolar uma jarra de vinho tasio (Qasion oinon stamnion),
juraremos n&o verter 4gua nela” (w. 195-197).'%

Depois de todas repetirem o juramento ditado por Dissolvetropa, por meio do qual se
comprometem a ndo fazer sexo com seus maridos ou amantes, a lider “consagra a vitima” e
todas bebem uma parte do vinho.

Neste momento um barulho é ouvido, Dissolvetropa reconhece o tumulto e avisa:
“As mulheres mais velhas ja tomaram a cidadela da deusa. Vamos, Lampito, va e coordene
bem o seu lado. Estas mulheres, deixe-as aqui conosco como reféns. E, nos, junto com as
outras na Acropole, ajudemos a colocar trancas” ( vv. 241-246)

Definem-se, assim, as proximas a¢des. Enquanto Lampito, saindo de cena, volta para
Esparta, as demais mulheres, ao entrar na propilaia, véo para a Acropole cénica ajudar o coro
feminino. Todos saem de cena para que o parodo comece.

No prélogo, e estrutura actancial proposta é a seguinte:

123 Os objetos cénicos utilizados no juramento sdo altamente significativos & peca. O vinho, como é
sabido, bebida de Dioniso, € simbolo da fertilidade do solo, a jarra (stamnion) onde o vinho esta contido, pelo
seu formato alongado, faz alusdo ao 6rgdo sexual masculino. Esta alusdo € ratificada por outros versos da peca.
No 205, com a abertura do jarro, Lindavitéria diz: “Que bela cor tem esse sangue e com que forga jorra!”; a taga,
com seu formato céncavo, pronto para receber o liquido da fertilidade que jorra, pode remeter ao érgdo sexual
feminino. Se estamos certos nessa interpretacdo, o juramento feminino antecipa o final da peca e expressa o
desejo intimo das mulheres de se unir sexualmente com seus maridos e garantir a fecundacéo.
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DESTINADOR SUJEITO
Abstinéncia sexual por causa Mulheres jovens
da guerra prolongada Dissolvetropa

Semicoro
\ de Mulheres Velhas
Estratégias:
(1) Fazer greve de sexo
/ (2) Tomar o tesouro publico
na Acrépole
ADJUVANTE OBJETO
Semicoro Acordo de paz

de Mulheres Velhas

O comeco do prdlogo propde duas estratégias para que o Objeto fosse atingido: uma,
desempenhada pelo Sujeito mulheres jovens e, outra, desempenhada pelo Sujeito Semicoro de
Mulheres Velhas. Mas, apesar de no inicio do prologo Dissolvetropa propor estas duas
estratégias complementares para o sucesso da acdo feminina, nos ultimos versos antes da
entrada do coro, as estratégias propostas e adotadas sdo outras — apenas Lampito volta para
Esparta e difunde a greve de sexo, enquanto as demais mulheres juntar-se-40 as mulheres
mais velhas na tomada da Acropole.

No final do prélogo (w. 241 a 246) Lisistrata indica as acdes imediatas a serem
realizadas; apesar disto, alguns autores identificam na comédia uma incongruéncia na
estrutura do enredo e a falta de continuidade entre a proposta inicial da heroina e as acbes da
peca. Mas a nova agdo indicada no fim do parodo pela lider das mulheres esvazia essa
incompatibilidade entre as partes antes e depois da parabase.***

O prologo vai até o verso 254 e, nele, j& percebemos que Dissolvetropa é a
idealizadora da acdo, ndo a realizadora. Portanto ndo cumprird o papel actancial de sujeito,
como pode ser visto no quadro apresentado no final desta sessdo onde podemos visualizar o
papel fundamental dos semicoros na intriga da peca que se inicia com a entrada dos dois

grupos na orquestra.

124 Duarte (2000, p. 174-175), ao discutir a ideia de um enredo duplo de Lisistrata proposta por
Hulton, afirma que a parabase funciona como um elo entre as duas partes do enredo. Acreditamos também que a
parabase cumpra esta fungdo, ndo porque o enredo de Lisistrata seja incoerente, mas porque a parabase marca
uma passagem temporal no enredo da peca e esse intervalo de tempo é necessario para que a falta de sexo seja
sentida pelos homens, que chegam a cena com falos eretos, no verso 831, e pelas mulheres, que tentam fugir de
seus postos de batalha para encontrar com seus maridos (w. 715-780), como veremos mais adiante.

Thiercy (1986, p. 186) ainda sobre esta suposta incoeréncia, diz que ela ndo é mais que ligeira, pois,
segundo ele, “nous allons voir que les femmes vont transformer I’Acropole en une vaste Maison particuliére
d’ou sont exclus les hommes”. E mais adiante o pablico vera uma amostra da sedugdo feminina, proposta como
arma principal para sucesso nesta batalha. Mas, por varios versos o tema da greve de sexo sera deixado de lado.
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No pérodo duplo de Lisistrata (vv. 254 a 386) o publico presencia um combate entre

125 |dosos e

dois semicoros, um feminino, outro masculino, em torno da tomada do Partendo
idosas medem forcas na disputa pelo espaco da Acropole e torna esta parte da comédia um
combate ideoldgico e ritmico. Os dois coros usam o pé iambico na cena'?®. Como mostra
Parker (1997, p. 27-34), o iambo € o mais natural e mais popular ritmo em que um grego
poderia compor. Historicamente o iambo est4 relacionado a cenas de invectiva, mas ndo
confinado a elas. Foi usado amplamente na poesia lirica e adquiriu sofisticagdo com os
compositores de tragédia. A comédia, ao tomar emprestado tal metro, acessa a memoria
ritmica que o publico tinha gragas ao frequente contato com performances musicais'?’, a
transforma e a ajusta as necessidades humoristicas da pega.

O ritmo do verso liga-se a0 movimento cénico dos grupos que entram cada qual por
um éxodo.

O semicoro de velhos entra na orquestra “passo a passo” (badhn), ou em marcha. As
primeiras palavras do semicoro de homens velhos séo: “Avance, Draces, guie-nos, passo a
passo, mesmo que doa seu ombro por suportar tamanho peso do galho da verde oliveira.” (vwv.
254-255). Eles*® entram em cena com galhos de oliveira, tochas enfumagadas e a intencéo de
envolver a cidadela com madeira incendiada para obrigar as mulheres a sairem. As toras
carregadas por um dos integrantes do coro estdo pesadas e a carga (vv. 291, 314), bem como
a fumaca (vv. 301, 305) que faz arder os olhos, é motivo para queixas. Ao lado das queixas, 0
coro sabe da urgéncia da situacdo e, por querer logo chegar a “cidadela da deusa”, frequentes
palavras de incentivo sdo ditas: “Vamos, rdpido, apressemo-nos para a cidadela” (v. 266),
“mas a parte do caminho que me resta é o trecho de subida até a cidadela, aonde tenho pressa
de chegar.” (vv. 286-289), “apresse-se até a cidadela e socorra a deusa” (v. 302).

O semicoro de mulheres velhas entra na cena. As velhas tinham ido buscar agua e
voltam com jarros cheios. No final do prélogo ficou estabelecido que as velhas estariam no
templo de Atena na Acropole, o que em cena corresponderia a propilaia, a porta cénica

localizada na Skené. Mas como serd visto em outro capitulo, o palco vazio torna o espaco

125 Mas os Velhos entram em cena sem estarem informados dos motivos que levaram as Velhas a
tomarem o Partendo. Mais adiante, quando o Delegado entra em cena, fica claro que ele nem sequer estava
informado de que as mulheres tinham tomado o templo na Acrépole, muito menos sabe da greve conjugal das
mulheres.

126 Como confirmam Mazon (1904, p. 112) e Parker (1997, p. 358).

1270 que Herington (1985) chama de song culture.

128 \/arios nomes proprios sdo citados no parodo. Draces (v. 254) é o homem que leva as toras de
madeira; Estrimodoro (v. 259), talvez o corifeu, é o interlocutor da primeira estrofe do coro; Laques (v. 304) é
outro interlocutor ao qual é solicitado que se apresse e defenda a deusa, Fédrias (v. 356) € incitado a espancar as
mulheres. O mesmo acontece com o semi coro de velhas em relagdo aos nomes préprios.
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dramatico indefinido e a entrada do coro inaugura uma cena em que o transcorrer temporal
deve ser levado em conta e, por isso, é possivel entender que, apesar de na cena anterior o
coro estar dentro do templo, agora entra em cena vindo de um outro espago cénico e
dramatico, pois as velhas véem da fonte onde foram buscar &gua.

O semicoro de velhas também vem no ritmo do iambo, usam o metro coriambo*?, e
diz: “Voe, voe, (petou petou) Nicddice, antes que sejam queimadas Célice e Critila,
sufocadas pelos ventos terriveis e pelos velhos horriveis. Mas s6 uma coisa temo: serd que as
socorro com pé vagaroso? (usteropous)” (vv. 321-326).

As mulheres velhas tém pressa e sabem do perigo que as companheiras correm
dentro do templo de Atena e, enquanto se posicionam para a batalha contra o outro semicoro,
cantam: “Deusa, que eu jamais as veja arder em chamas, mas salvar a Grécia e seus cidaddos
da guerra e das loucuras. Nessa condigdo, deusa do penacho de ouro, protetora da cidade, eu
te conclamo nossa aliada, Tritogéna, se algum homem atear fogo nelas, traga 4gua conosco”
(wv. 341-349).

O semicoro de velhos vem para salvar a deusa (v. 303), mas o semicoro de velhas a
considera aliada da causa feminina. Ainda neste momento a greve de sexo ndo preocupa o
semicoro de velhos, ele chega para retomar um territério até entdo usado para guardar o
tesouro publico e que foi tomado pelas mulheres. Nos versos de 258 a 265 a disputa territorial
posta em cena fica clara: “Ha muito de inesperado no curso de uma longa vida, ah! Pois quem
um dia teria esperado ouvir, Estrimodoro, que as mulheres, mal manifesto que sustentdvamos
em casa, se apossariam (ecein) da santa estatua, tomariam (labein) minha Acrdpole e com
ferrolhos e trancas os seus portdes fechariam (paktoun)?”

Os dois semicoros entram em cena com objetos cénicamente pesados, sdo idosos e
idosas e utilizam ritmos semelhantes. Parker (1997, p.368) mostra que o semicoro de velhos
usa o iambo enquanto o semicoro de velhas usa o iambo-coriambo. Segundo a autora, essa
diferenca nos versos indica que os velhos recitavam enquanto as velhas cantavam, mas em
ambos 0s semicoros 0 ritmo remete aos passos e aos gestos do coro que, apesar do cansago
proprio da idade e do peso carregado, sdo apressados dada a urgéncia da acéo.

No verso 352 os velhos declaram-se surpresos com a presenca das velhas & porta do
templo. A partir do verso 350 a alternancia dos cantos dos semicoros vai num crescendo € a

intercalacdo entre os versos do grupo de velhos e os do grupo de velhas d& dinamicidade a

129 Conforme pode ser conferido no Dicionério Grego- Inglés Liddell; Scott (1940), Coriambo é um pé
métrico de quatro silabas (longa, breve, breve, longa) resultante da reunido de outros dois pés métricos, o corios
(longa, breve) e o iambo (breve, longa)
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cena que chega ao climax quando as mulheres jogam &gua nos homens, no verso 381. Mazon
(1904, p 114) acredita que o ritmo do momento em que as mulheres banham os homens
indicia que a cena era marcada por movimentos cénicos de ataque e retragdo. Ja Parker (1997,
p. 361), por meio da escansdo dos versos da cena, chega & conclusdo de que a aceleraco
ritmica do final da cena mostra um curto pnigos, reflexo da euforia do combate, cada vez mais
dindmico entre as duas partes.

Quando, no final do prélogo, as mulheres invadem a Acrdpole, a cidade alta onde se
localiza o templo da deusa Atena, transformam aquele espago, antes utilizado pelos homens
como banco de reservas de divisas publicas, em espaco feminino, fechado e interdito aos
homens.

Como dissemos logo acima, o parodo da pecga é, antes, uma disputa territorial
encenada na orquestra do teatro, mas essa disputa ganha significados simboélicos quando
observamos a movimentag&o cénica da pega, sua proxémica e sua configuragéo espacial.

O grupo de velhos que carrega galhos de oliveira, aos quais Sommerstein (1990, p.4)
se refere como armas quase félicas (quase-phallic weapons), e a intencdo deste grupo é
justamente entrar no templo da deusa, que, diga-se de passagem, é uma deusa casta.

Esta configuracdo do espago cénico da comédia retoma e resume 0s desejos
masculinos e femininos de cpula. A greve de sexo, e a consequente proibicdo de o corpo
masculino entrar no corpo feminino, que impede o contato fisico entre homens e mulheres, é
reafirmada pela configuracéo espacial e pela movimentag&o cénica dos velhos e velhas. Eles
desejam ter acesso a Acrépole, ou seja, ao reduto feminino, mas esse acesso é vedado, da
mesma maneira que as mulheres interditam aos homens as relagdes sexuais.

O parodo de Lisistrata, entdo, é estruturado métrica, cénica e narrativamente como
uma batalha que opde velhos e velhas armados com tochas e toras de madeira, por um lado, e
jarros de agua, por outro.

Temos em cena dois semicoro, fortes oponentes que, além do enfrentamento
discursivo, agridem-se mutuamente. Como pode ser notado abaixo, cada semicoro se opde ao
outro, tem um objetivo na cena e utiliza armas para realizar a agdo. A camada da estruturagdo

semantica da cena é a seguinte:
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SUJEITO < —*> OPONENTE
OBJETO — Semicoro Semicoro T OBJETO
Manter a de velhas de velhos Reaver a
posse da posse da
Acrépole T T Acrépole
para impedir para
aguerra promover a
guerra
AD AD
Armas: Armas:
agua Fogo

O coro ¢é essencial nesta comédia, pois a intriga da peca é centralizada em sua acéo.
O foco da disputa é encenado por este corpo coletivo da comédia grega dividido em dois
semicoros. Dissolvetropa, a lider da acdo no comego da peca, esta totalmente apartada deste
nucleo do conflito neste momento. E, como veremos, a sua fun¢do na peca fica sendo a de
controlar as mulheres e convencer os homens a selarem a paz no Ultimo quarto da pega. Russo

expressou a mesma ideia ao dizer:

A posicdo do protagonista e de seus companheiros € fundamenta para a
comédia e, consequentemente, governa a acao de cena, que é, em grande
parte, sustentada: ao mesmo tempo, pelo coro (subdividido por esta precisa
razdo em um semicoro de velhos atenienses hostis a Lisistrata e um semi
coro de velhas atenienses favoraveis a ela; o parodo 244-385 é deixado
inteiramente para estes dois semicoros)... (RUSSO, 1994, p. 166).*°

O caréter agonistico da peca é marcante, o que leva Féral (2009, p. 29) a afirmar que
0 programa narrativo da peca é alicercado em cenas de conteldo comum por haver uma
““contaminatio” entre as partes estruturais da comédia, acontecendo assim uma intersecéo
entre 0 parodo e o agon, um “péarodo-agonistico”. Segundo a autora a razdo disso é a
participacéo ativa do coro, como antagonista, na fabulagéo.

O Delegado entra em cena (v. 387) e nada em sua fala indicia que a greve de sexo

surte algum efeito, ja que ele vem pra buscar dinheiro para fomentar a guerra:

...Coisas assim levam a este outro aqui,

guando eu, que sou delegado, tendo encontrado como
confeccionarmos remos, faltando agora o dinheiro.
estou trancado para fora da portas pelas mulheres.

30 The location of the protagonist and her companions is fundamental to the comedy and hence
governs the stage-action, wich is large part sustained: at times by the chorus (subividided for this precise reason
into a semi-chorus of Old Athenian Men hostile to Lysistrata and a semi-chorus of Old Athenian Women
favourable to her; the parodos 254-386 is left entirely to these two semi-choruses)...
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Mas ficar parado ndo ajuda nada. Traga as alavancas
para que eu acabe com a insoléncia delas. (vv. 420-425)

Quando o Delegado e os guardas estdo prestes a forgar a porta, sai do Partendo
Dissolvetropa. Fracassando em convencer o Delegado quanto & justica na agdo das mulheres e
ameacada pelos soldados, Dissolvetropa convoca as que estdo dentro do Partendo e acontece
um embate fisico entre os soldados acompanhantes do Delegado e as escudeiras de
Dissolvetropa. Nesta briga, as mulheres levam a melhor e deixam a cena.

A sequéncia (w. 476 a 613) é o agon da peca'®!. Dele participam ndo apenas
Delegado e Dissolvetropa, mas também os dois semicoros. O desenho da cena é interessante,
pois temos dois grupos com seus respectivos lideres, o que remete as reminiscéncias do

drama, quando 0s grupos corais comegaram a inserir um individuo para debater com o grupo.

SUJEITO <+ —* SUJEITO
OBETO <+ T

Dissolvetropa Delegado OBJETO
Vencer o Vencer o
debate e debate e
impedir a T T promover a
guerra guerra
AD AD
Semicoro Semicoro
de de homens
mulheres velhos

velhas

Os dois semicoros tém atribuicbes importantes no agon. Eles introduzem as
discussoes entre Dissolvetropa e Delegado de forma calorosa e com enfrentamentos.
A parabase da pega (vw. 614-705) é influenciada pela falta de veredicto do final do

agon, desenvolve-se como uma nova cena de debate!®

e termina ainda sem uma definic&o.
Depois da parabase, a greve de sexo e, finalmente, percebida. Dissolvetropa vem a
cena e fala com o semicoro de velhas a respeito das tentativas de desercéo entre as mulheres.
Logo na sequéncia as palavras da lider sdo refor¢adas por mulheres que tentam fugir e sdo
barradas por Dissolvetropa. Quatro mulheres sucessivamente saem do Partendo e inventam
pretextos para irem pra casa, mas Dissolvetropa sempre as impede quando percebe que o que

elas desejam é fazer sexo com seus maridos.

B | isistrata é uma das quato pecas de Aristofanes que possui agon completo. As demais sdo
Cavaleiros, Vespas e Aves. (FERAL, 2009, p.41)

132 Diversos autores notam que a parabase de Lisistrata conserva caracteristicas de agon, como mostra
FERAL, 2009, p. 152.
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A esta cena feminina da necessidade de sexo, sucede a cena em que um marido,
Trepésio, chega com o pénis ereto a procura de sua esposa Vulverina. Esta, incentivada por
Dissolvetropa, provoca o marido e aguca seu desejo para no final da cena deixa-lo
desapontado quando diz que so se deitard com ele depois que houver paz.

Na sequéncia presenciamos um desfile de falos eretos dos homens que entram em
cena. Depois do Trepasio, 0 Embaixador Lacedemdnio, o0 Embaixador Ateniense, com seus
respectivos cortejos de homens, vém a procura de Dissolvetropa, pois estavam sendo

consumidos por tal doencga, (nosos, v. 1088). O Embaixador Ateniense diz:

Por Zeus, afetados por ela, estamos sendo consumidos.
Assim, se alguém ndo nos reconcilia logo,
ndo ha como néo tragarmos Clistenes (vv. 1090-93)

Dissolvetropa intermedeia a negociacdo de paz entre os embaixadores e, depois de
entrarem em acordo, Dissolvetropa autoriza a entrada dos homens na Acrépole e, assim, a

ordem social de Atenas é reestabelecida. Ela diz:

Bem falado. Agora tratem de se purificar,

de modo que nos, mulheres, possamos recebé-los
na cidadela com o que temos em nossas cestas.
Ali, facam juras e promessas uns aos outros,

e, entdo, cada um de vocés pega a sua mulher

e vai embora. (1182-87)

O coro, dividido em toda a pega, une-se e canta a uma so voz.
Uma grande festa acontece e os atores cantam e dangam em cena, juntamente com o
coro.

O esquema actancial de Lisistrata revela como o coro é importante nesta comédia:
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DESTINADOR DESTINATARIO
Abstinéncia sexual por Homens
causa da guerra (semicoro de velhos)
prolongada mulheres atenienses e ndo atenienses

(semicoro de velhas)

\ /

SUJEITO
Mulheres jovens
Lisistrata
Semicoro de Mulheres velhas

l

OBJETO
Promover a
/ Paz \
ADJUVANTE OPONENTE
Todas as mulheres: “«— Homens jovens
Jovens Semicoro de Homens
Semicorode Mulheres velhos

Velhas

Né&o apenas a divisdo do coro em dois semicoros propicia uma multiplicidade de
funcbes, mas também porque o semicoro de mulheres ocupa uma casa actancial que move a
acéo: o semicoro de mulheres velhas desempenha o papel de Sujeito.

O semicoro de velhos esta associado ao grupo de homens jovens e ambos 0s grupos
tém uma posicdo actancial bem definida — sdo oponentes a agéo do sujeito durante quase toda
a peca, passam a Destinatario apenas no final da obra, quando o plano de Dissolvetropa foi
concluido e o acordo de paz beneficia a todos.

J& o semicoro de velhas, também associado ao grupo de jovens mulheres, além da
posicdo de Sujeito, é também Adjuvante e Destinatario da acdo. Dissolvetropa, que ocupa a
funcdo de Destinador, é a incentivadora da agéo.

E interessante observarmos que todos os papéis das pecas podem ser classificados de
acordo com quatro categorias distribuidas em dois pares: mulheres jovens/ mulheres velhas,
homens jovens / homens velhos. Parece haver em cena quatro grupos que se enfrentam:
Velhos versus Velhas e Homens Jovens versus Mulheres Jovens. No fim da peca, todos sdo

beneficiados pelas conquistas dos dois grupos femininos.
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O triangulo actancial formado pelo eixo Adjuvante/Oponente/Objeto coloca em
destaque a disputa entre os semicoros de Velhos e Velhas. Contra e a favor da paz, o
confronto entre estas duas personagens acontece desde o primeiro encontro e ocupa grande
parcela dos versos da comédia.

O coro de Lisistrata € totalmente indispensavel ao fendbmeno de semantizacdo da

peca e propulsiona o enredo da pega.

3.8 As Tesmoforiantes

Em 411, Aristofanes, que ja tinha colocado as mulheres no centro do teatro com o
enredo de Lisistrata, apresenta outra comédia na qual o0 mundo feminino é novamente foco.
As Tesmoforias, festival dedicado a Deméter e Perséfone, do qual participavam apenas as
mulheres casadas de Atenas, é o espaco ficcional que abriga o enredo.'®

Ha no género Comédia Antiga uma consciéncia estética que nos permite afirmar que
as estratégias cénicas eram avaliadas, retomadas e reconstruidas. Jouan (1989), ao definir a
paratragédia, diz tratar-se da utilizacdo de personagens, situacdes ou expressdes tiradas de
uma tragédia supostamente conhecida pelo publico, em um contexto destinado a provocar
riso. “E, em certa medida, uma homenagem a uma famosa obra (...), mas também uma forma
fina e sutil de critica literaria, como o pastiche moderno.” (JOUAN, 1989, p. 17). As
frequentes incursdes de cenas da tragédia na comédia As tesmoforiantes mostram a
capacidade do género cdmico em reconstruir as cenas de outro género e reaproveitd-las ao
inseri-las num contexto comico para causar o riso.

A vinculacdo da obra aristofanica a critica literaria é frequente e a evidéncia do
interesse do comedidgrafo grego pelas questdes criticas da propria arte que executava impele
0s estudiosos modernos a investigarem a presenca da critica literaria na comédia'®*. O

comediografo, durante toda sua carreira, tratou de temas literarios ndo sO relacionados a

133 Dada a sua natureza altamente metateatral, o texto de As Tesmoforiantes, conservado e transmitido
pelo Papiro Ravenas, € uma importante fonte da datacdo de varios outros dramas gregos, tanto comédias quanto
tragédias, pois traz varias formas de citacdo, principalmente, das tragédias de Euripides. A recorréncia as obras
deste tragedidgrafo impele Sousa e Silva (1988, p. 11) a dizer que “é, antes de mais nada, de Euripides e de sua
tragédia que se trata em As mulheres que celebram as Tesmoférias”. Ainda segundo a mesma autora um dos
aspectos que teriam chamado a atencgdo de Aristofanes para a parddia € o pendor de Euripides pela “producéo de
intrigas complexas, guiadas pelos percalgos imprevisiveis da sorte”.

134 Exemplo mas bem acabado deste tipo de producéo é a obra de Maria de Fatima Souza e Silva, A
critica do teatro na comédia antiga, publicada em 1987.
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tragédia, mas também & propria comédia. O metateatro é matéria comum nas pegas de

Aristofanes. Slater diz que:

Metateatro... abrange todas as formas de autorreferencialidade teatral. Esta
pode incluir realizacdo de papéis, varias formas de referéncia autoconsciente
as convencdes dramaticas e outras pegas, e as muitas formas com as quais
um dramaturgo pode brincar com a percepcdo dos limites de sua arte.
(SLATER, 2002, p. 2)

O desvelamento das convengdes dramaticas € ponto caracteristico da comédia e é
justamente como revisdo critica que as cenas paratragicas entram na comedia. Dentro da gama
de possibilidades de releituras de obras ja conhecidas da cultura teatral ou da cultura épica
grega, Aristofanes explora em As Tesmoforiantes varias formas de metateatro, desde
estratégias para construcdo de personagem, como o travestimento, até as cenas de
reconhecimento como recurso para resolver os nés do enredo.

Uma vista ao enredo de As tesmoforiantes mostra que

nessa peca nada é o que parece ser. Homens evocam mulheres, castas donas
de casa escondem verdadeiros pocos de luxdria, bebés revelam-se odres de
vinho, poetas tornam-se personagens. Ou seja, 0 que esta em discussdo sao
os limites da percepcdo. No prdlogo, Euripides tenta convencer seu parente
de que ndo é preciso ouvir sobre 0 que se esta prestes a ver, tampouco é
preciso enxergar aquilo sobre o que ja se escutou, dado que a natureza de
cada uma dessas acdes ¢ diversa. Visdo e audicdo sdo justamente os sentidos
empregados na fruicdo da performance dramatica. O espectador entdo é
levado a crer que a construcdo da ilusdo se faz ora pelo que € dito, ora pelo
que é visto, de forma autdbnoma. Ao longo da comédia essa tese vai ser
testada. (DUARTE 2005b, p. XXxv).

A acdo transcorre durante a celebragdo das Tesmoforias, festival que, na criagdo
fantasiosa de Aristofanes, seria ideal para uma conspiracdo feminina contra Euripides. O
desagrado feminino devia-se & composicdo de personagens femininas como Fedra e Medeia
cujo cardter fugia do que era considerado aceitavel na sociedade grega. Euripides,
personagem da comédia, quer inserir um espido entre as mulheres e, depois de consultar

135 o receber uma resposta negativa, convence Mnesiloco, um Parente seu’®, a adotar

Agatéo
um disfarce feminino e espionar as mulheres. O coro da peca é composto pelas mulheres que

estdo no Tesmoforion, as tesmoforiantes.

135 Tragedidgrafo frequentemente mostrado por Aristéfanes como efeminado e, por isso mesmo, ideal
para interpretar este papel feminino entre as tesmoforiantes.

136 Segundo Dover (1972) ha no manuscrito a convivéncia de “Parente” e “Mnesfloco” para nomear
esta personagem, mas no texto ndo ha, em momento algum, a palavra Mnesiloco.
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Uma possivel™’ distribuicdo dos papéis actanciais é a seguinte:

DESTINADOR DESTINATARIO
Euripides Parente (-)
Euripides
Coro de Mulheres (+)
SUJEITO
Parente
OBJETO

1-Espionar as Tesmoforiantes;
2-Discursar em favor de Euripides nas Tesmoforias.

ADJUVANTE / \ OPONENTE

Euripides Coro de Mulheres
Agatdo Clistenes
Autoridades Arqueiros

Desde o inicio da pega, Euripides j& previu o drama que quer fazer encenar dentro do
Tesmoforion e funciona actancialmente como um Destinador ao escolher e designar o homem
que fara papel de seu defensor publico entre as mulheres. O problema no inicio do prélogo é
encontrar um candidato para interpretar seu teatro. Selecdo do ator e preparagdo da
personagem (escolha de indumentérias, caracterizagdo fisica e ensaio) preenchem o prélogo
da peca.

Quando Euripides e o Parente chegam & casa de Agatdo na esperancga de convencé-lo
a encenar o papel de mulher nas Tesmoforias, encontram-no compondo um coro de tragédia e,
assim como a personagem Euripides em Acarnenses, Agatdo estd cercado pelos acessorios e
indumentarias que utiliza na caracterizagdo das suas personagens. O mesmo processo de
significacdo acontece em ambas as pecas — nas duas, o herdi precisa de disfarces para

caracterizar-se como outra pessoa e, nas duas, o disfarce concedido pelo dramaturgo é

137 Este & apenas um dos possiveis quadros actanciais. Nas outras pecas, a construgdo de quadros
actanciais por cena é possivel e viavel dependendo do tipo de andlise que se deseja fazer. Em As Tesmoforiantes,
a manutencdo de apenas um quadro parece-nos reduzir demasiadamente as possibilidades de interpretacdo da
peca, mesmo nosso interesse sendo, aqui, 0 de destacar o papel do coro. Algumas personagens como Agatdo
ficam fora de qualquer possibilidade actancial apresentada por esta organizacdo proposta acima. Por isso
apresentaremos, exclusivamente para a analise de As Tesmoforiantes mais de uma orgnanizagdo actancial.
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resgatado do mundo da ficgéo teatral, capaz de originar novos seres convincentes e eficientes
em seus papéis.

Diante da negativa de Agatéo e da auséncia de um ator que desempenhasse o papel
de uma tesmoforiante defensora de Euripides, o parente oferece-se e a cena de transformagao
acontece entre os versos 211 e 278: barba, depilagéo, roupa, recomendacGes de postura e de
expressdes adequadas, enfim, “trata-se do diretor ensaiando seu ator para, como era de regra,
representar um papel feminino e tudo isso na frente do publico.” (DUARTE, 2005b, p.
XXXViil).

O parente, transformado em uma mulher tesmoforiante, dirige-se ao Tesmofdrion
logo que ouve o sinal para o inicio da Assembleia®®.

A orquestra, neste momento, divide-se em duas partes. Por um lado, Parente caminha
em direcdo as Tesmofodrias, por outro e, a0 mesmo tempo, o coro de mulheres ocupa a outra
parte da cena. Esta movimentagdo do ator e dos coreutas contribui para a reconfiguracdo
espacial, uma vez que o caminhar de Parente, juntamente com a presenca do coro, faz aquele
espago da orquestra significar o Tesmoférion.

O pérodo de As Tesmoforiantes, de 295 a 371, € singular dentre as obras supérstites
de Aristofanes, pois o coro entra na orquestra discretamente, sem nenhuma antecipagdo ou
expectativa criada pelas outras personagens e, quando Parente dirige-se ao Tesmofdrion e
uma nova proxémica € proposta, 0 coro ja esta instalado e preparado para participar da
assembleia. Ainda interessante é notar que a posigdo dos integrantes do coro constroi e define
0 espaco cénico. A assembleia das tesmoforiantes acontece no Tesmofdrion e quando temos
essa transicdo espacial de Parente que vem de um lugar indefinido onde se tornava mulher
para o festival religioso, a mudanca ocorre em Véarios niveis — o lugar indefinido passa a
definido, e a defini¢do do lugar como Tesmofdrion faz o espago externo simbolizar o interno,
j& que o festival acontecia dentro do templo.

Conforme nota Russo (1994, p. 195), no prologo, Euripides diz que a assembleia
ocorre “dentro do Tesmoférion” e que é necessario entrar no “Templo das Tesmdforas” mas a
orquestra na qual Parente caminha também corresponde ao interior do templo, ou seja, o
simples fato de o coro estar posto em cena j& categoriza aquele espaco como dentro do

Tesmofoérion.

138 parente diz dirigir-se ao templo acompanhado de uma escrava, Tracia. Mas, se esse ator que

interpreta a escrava estaria em cena ou ndo, suscita ddvidas. Acreditamos que ndo houvesse nenhum ator
interpretando uma escrava, nem mesmo um ator mudo. O préprio didlogo entre parente e Euripides nos
primeiros versos ja indiciam que, de acordo com as convengdes da época, fala e visdo sdo dois estimulos aos
sentidos que poderiam alternar-se na “producéo de agBes” convencionais.
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Assim, sem nenhuma transicdo mais marcada, Parente ingressa no meio das mulheres
e a assembleia inicia-se.

Cenicamente 0 conjunto das personagens, todas femininas, indicam uma aparente
unidade, como se todos o0s presentes fizessem parte de um mesmo grupo e, consequentemente,
h&a uma diluicdo e uma mistura entre as identidades do coro e das demais personagens. Mas
essa aparente unidade é rapidamente diluida quando os discursos comegam. As duas primeiras
falas demonstram toda hostilidade das mulheres contra Euripides, um divulgador das
artimanhas femininas que, segundo elas, merece morrer por apresentar em suas tragédias
mulheres tdo vis. O coro manifesta-se favoravel a punigdo sugerida: “por estes insultos,
precisamos punir exemplarmente este homem” (v. 465)**°. O terceiro discurso é feito pelo
Parente que defende Euripides dizendo que o tragediografo ndo diz nem uma parte das
barbaridades que as mulheres cometem e as poupa ao ndo revelar que as mulheres deixam o
marido dormindo enquanto se encontram com amantes (vv. 477-488); que se aproveitam dos
escravos para satisfazerem seu apetite sexual (v. 492); que enganam seus maridos comprando
um bebé quando ndo podem ter filhos.

As mulheres, indignadas com tais palavras, tentam decidir qual sera a melhor
punigdo para uma mulher tdo desavergonhada que tem coragem de dizer tais atrocidades em
publico (v. 525), quando chega Clistenes (v. 574) para avisar as mulheres que Euripides
disfargou um homem de mulher e infiltrou-o no Tesmoférion.

Este passo da peca pde em xeque a configuracdo do quadro actancial, pois alguns dos
papeis apresentados anteriormente mudam bastante. Parente, que, a principio, veio para
defender Euripides, agora, precisa da ajuda do Tragedidgrafo para se salvar da puni¢do das
mulheres. As mulheres, considerando que estavam resguardadas de qualquer intervencéao
masculina, descobrem a seguranca fraudada e precisam posicionar-se.

Essa mudanca € apresentada por Mazon (1904, p. 131-2) como “Unica no teatro de
Arist6fanes, pois constitui uma peripécia”*“’. As cenas, que retratam da dentincia & descoberta
de um homem infiltrado (vv. 687 a 764), mudam ao contrario a fortuna do herdi.

Essa mudanca de fortuna aqui descrita é bastante diferente do que foi visto em outras
pecas nas quais o objeto mudava, pois, naquelas, ndo houve uma peripécia e, sim, um ajuste
dos objetivos do herdi. Assim, quando Dicedpolis decide, em vez de discutir a paz para
Atenas, estabelecer um acordo de paz individual, ou quando Trigeu, que tinha ido ao Olimpo

falar com os deuses, resolve resgatar a deusa Paz, estamos diante de um ajuste proposto pelo

139 Todos os trechos de As tesmoforiantes apresentadas aqui foram traduzidos por Duarte (2005 b).
10 «ynique dans le théatre d’Aristophane, car elle constitue une péripétie”.
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proprio sujeito da acdo em relagdo ao objeto. Em As Tesmoforiantes, o que acontece €
diferente: Parente estd impedido de realizar a acdo que o liga ao seu objetivo inicial de
defender Euripides, pois o ambiente ficcional que ele julgava conhecer e ter sob controle ndo
oferece mais possibilidades para que ele defenda Euripides falando como uma mulher, uma
vez que ele foi desmascarado. Diferente das outras pecgas, ndo ha possibilidade de ajuste do
objeto desejado e sim uma interrup¢éo da acdo desenhada anteriormente, ou seja, a pega
planejada por Euripides falhou e Parente, de defensor puablico, passa a ser réu e necessita da
ajuda de outra pessoa para escapar das mulheres em faria.

Sendo assim, 0 quadro actancial apresentado acima, que coloca Parente como sujeito
da acdo de defender publicamente Euripides, s6 € bem ajustavel & primeira parte da peca,
antes do disfarce de Parente ser descoberto. Na segunda parte, podemos prever outro sistema

actancial em que os papeis mudam bastante:

DESTINADOR DESTINATARIO
Medo Parente
\ SUJEITO: /

Parente
OBJETO:

Escapar do
Tesmoférion.

ADJUVANTE / \ OPONENTE

Euripides Coro (antes do acordo
Coro (depois do acordo com Euripides)
com Euripides) Arqueiro

Neste segundo quadro, Parente deseja escapar das tesmoforiantes e Euripides vem
como um auxiliador da fuga. As mulheres que fazem parte do coro impedem a fuga até que
Euripides faz com elas o acordo de ndo mais falar mal de mulheres no teatro. Mas mesmo este
quadro ndo consegue dar conta de toda a peca e a visualizacdo parcial é eficiente apenas para
analisarmos sessoes separadas do texto. Como queremos que o leitor possa visualizar o papel
do coro no enredo da pega de forma mais geral, propomos, ainda, um terceiro quadro em que

o coro figure como sujeito:
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DESTINADOR DESTINATARIO
Vinganca Parente (+)
Coro (+)
Euripides (+)
\ SUJEITO: /
Coro
OBJETO:

/ Deliberar e punir Euripides por \
revelar vicios de mulheres em
suas tragedias
ADJUVANTE OPONENTE
Agatéo Euripides
Clistenes Parente
Mica
Uma mulher
Coro
Autoridade
Arqueiro

Este terceiro quadro resolve as lacunas existentes nos quadros anteriores. No
primeiro, encontramos dificuldade em manter a analise da segunda parte da peca apenas
fazendo ajustes no mesmo quadro, como aconteceu nos quadros das pegas anteriores. O
segundo quadro deixa de lado as agBes da primeira parte da peca'*’. O terceiro consegue
demonstrar melhor os papéis das personagens nesta comédia. Por meio dele podemos
observar que a pega termina em harmonia, uma vez que todos 0s oponentes passam a ser
beneficiados de forma positiva pela acdo realizada: Euripides e Parente, os principais
oponentes, tém beneficios ao aceitarem as ac¢des do coro.

O carater metatragico de As tesmoforiantes é muito evidente. A participagio de dois
autores de tragédia e a existéncia da cena de peripécia somam-se varias parddias, tanto
citacbes diretas quanto uma parafrase narrativa dos expedientes tragicos. Neste contexto,

Adriane Duarte (2005a) identifica que, dentre as comédias aristofanicas, As tesmoforiantes

141 Esclarecemos que o estudo actancial de uma peca pode ser feito e visualizado em diversos quadros,
de acordo com a cena ou com o ato, enfim, como o analista considerar mais proficuo. Nas analises apresentadas
aqui, o esforco para demonstrar toda a estrutura actancial em apenas um quadro ndo € uma manifestagdo
contraria as demais formas de utilizacdo deste instrumental teérico, o esforgo para que o leitor visualize a peca
em apenas um quadro vem da necessidade que temos em demonstrar as diferentes fungdes desempenhadas pelo
coro na mesma peca. Nada impede de estudarmos o papel actancial do coro ou de qualquer outra personagem
apenas na parabase, no parodo etc., construindo um quadro actancial para cada parte da comédia.
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(411) é “o exemplo mais bem acabado de parddia de uma cena de reconhecimento tragica pela
comédia antiga...” (DUARTE, 20054, p.165).

No final da primeira parte da comedia, quando a pardbase comeca, Parente j estd
preso e ja mandou um pedido de ajuda para Euripides. Na segunda parte da comédia a peca
apresenta uma sequéncia de parddias de tragédias. Na busca de um mecanismo para sua
salvagdo, o Parente inspira-se nas pecas de Euripides. Primeiro, como indica Duarte (2005a),
ele recorre a um estratagema tirado do Palamedes e manda mensagens de socorro em tabuas
de madeira (vw. 769-782) como ndo obtém nenhuma resposta, julga que o estratagema néao
surtiu nenhum efeito devido ao fato de Euripides sentir “vergonha do Palamedes, que € sem
graca” (v. 848) e se questiona: “com que peca eu o atrairia? / J& sei! Vou imitar (uiunoouat)
sua nova Helena.” (vv. 849-50).

A tragédia Helena foi representada no ano anterior, em 412, e, como aponta Sousa e
Silva (1987), apresenta uma estrutura de intriga e salvacdo — ideal para ser retomada pelo
Parente, que se vé como cativo — mas, ao contrario da tragédia, o reconhecimento na comédia,
dos versos 869 a 915, ndo representa a libertacdo de Mnesiloco.

Euripides/Menelau entra em cena no verso 871 e interpreta o papel de um

estrangeiro:

Quem detém o poder dessas moradas fortificadas?
Tomara alguém que receba hdspedes exaustos
da agitacdo do mar tempestuoso e de naufragios.

Desta forma ele retoma um dos motivos tipicos do reconhecimento: a hospitalidade.
Receber um desconhecido como héspede estreitaria 0 contato entre as partes e facilitaria o
reconhecimento.

A essas falas em tom tragico de Euripides/Menelau responde Parente/Helena
construindo todos os detalhes para que 0s esposos se reconhegam, mas, por outro lado, uma
mulher intervém evidenciando a convencéo e ilusdo tragica: “Vocé acredita no lero-lero deste
malvado / que terd uma mé morte? Isto aqui é o Tesmoforion.” (vv. 879-80)

As falas de Euripides e Parente, agora ao imitar (Luurjoouat) Menelau e Helena, séo
contrastadas com as falas de uma mulher que ndo entra no novo jogo cénico proposto por
aqueles. Sousa e Silva (1987, p. 147) lanca luz a este episddio ao dizer que “o factor comico
por exceléncia, na caricatura aristofanesca, é, sem duvida, o constante flutuar da linguagem
entre dois niveis distintos: o da linguagem tragica, digna e elevada, abruptamente substituido

pelo rasteiro coloquialismo”. Podemos dizer que h4 um contraste entre a ilusdo tragica e o
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realismo comico que esvazia a fungdo da cena de reconhecimento, no caso a salvacdo de
Mnesiloco.

Como nota Duarte (2005a, p. 166) e também Sousa e Silva (1987, p. 140), nesta
parddia da anagndrisis tragica, Aristéfanes ndo permite que o publico esqueca que o Menelau
nao é o herdi tragico de Euripides, mas o her6i comico de Aristofanes, ou seja, é o proprio
Euripides — personagem cOmica. Assim o reconhecimento comico subjaz ao tragico na
seguinte passagem: “E: Vi em vocé forte semelhanga com Helena, mulher. / P: E eu, em vocé,
com Menelau, ao menos na alfazema.”

A referéncia a alfazema retoma, ndo um sinal de Menelau, mas de Euripides.
Aristofanes, ao associar uma hortaliga a Menelau/Euripides, estaria insinuando a baixa origem
social do tragediografo, cuja mae seria vendedora de ervas e verduras na feira'*?, Desta forma
0 reconhecimento tragico é simultaneo ao comico.

Sousa e Silva (1988, p. 12) afirma que “mais do que na recriagdo directa de cenas
daquelas duas pegas euripidianas [Helena e Andrémeda], a parédia ao novo conceito de
tragédia esta presente na propria contextura” da comedia.

Na tragédia Helena, de Euripides, da qual a cena de reconhecimento é parodiada em
As tesmoforiantes, o enredo é criado em cima de uma versdo do mito segundo a qual Helena
de Troia seria feita de éter, um eidwlon. A tragedia incorpora em sua trama a discussdo sobre
o duplo e a impossibilidade de certeza frente a uma criacdo discursiva e trabalha com a ideia
de que o simulacro de uma criagdo impede os sentidos humanos de reconhecer o real. Quando
Menelau depara-se com a segunda Helena, apesar de ouvir e ver, ndo pode acreditar.

A comédia, apesar de ndo apresentar essa problematizacdo na cena de
reconhecimento (w. 869 a 915), parece retomar essa discussdo em outros momentos. Quando
Mnesiloco estd disfarcando-se mulher, Euripides propde que ele se olhe no espelho:
“Euripides: Esté se vendo? (0pds oeautdv;) / Parente: N&o, por Zeus! Vejo Clistenes.”

A imagem criada por artificios impede que o homem se reconheca, tal qual a criagéo
discursiva de uma Helena fugitiva impedia Menelau de acredita-la inocente. Os sentidos
também enganam as mulheres nas Tesmoforias e quando Clistenes vai avisa-las da presenga

de um homem, elas se questionam: “E como ele, um homem, passou despercebido (AéAnBev)

entre as mulheres?”

142 Retomamos aqui uma nota de Adriane Duarte (2005b) a respeito da suposta baixa extragdo social
de Euripides. Atacar a honra da méae é forma recorrente e eficiente de ofender o filho. “no caso de Euripides,
dizer que a mée era feirante seria 0 mesmo que dizer que ela ndo era uma moga de familia e gozava de uma
liberdade maior que as filhas das classes mais abastadas e, por isso, ndo poderia garantir que Euripides fosse
mesmo filho de seu pai”.
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Novamente a confianga em um dos sentidos, a viséo, representa a incapacidade do
reconhecimento. Esta confusdo dos sentidos retoma a fala de Euripides no prologo da pega.
Mas ironicamente, o tragediografo que no prélogo dava aulas de construgdo de iluséo e
travestimento de personagem revela-se incompetente ao interpretar as cenas de suas tragédias
com Parente.

A problematizacdo da criagédo de identidades a serem reconhecidas perpassa toda a
comédia. H4 um frequente questionamento desta criacdo. A propria declaracdo de que o
Parente vai criar (Liurjoopat) (ou retomar) um papel a ser interpretado por ele (“Vou imitar
(uuroopat) sua nova Helena.”, vv. 849-50)) ja indica que questdes relativas as convencdes
serdo veiculadas na comédia.

Depois de tantas tentativas de iludir o coro de mulheres tesmoforiantes e resgatar o
Parente usando a ficcdo de uma tragédia como estratégia para ludibriar o coro e o arqueiro,
Euripides parece ndo ter outros expedientes de salva¢édo do amigo.

Neste momento o coro canta (vv. 1136 — 1159) um canto que evoca as musas € a paz.
Este canto € a deixa para Euripides falar como Euripides, e ndo como um de seus personagens

e propor um acordo:

Euripides: Mulheres, se vocés querem daqui por diante firmar um acordo de
paz comigo, a hora é essa, sob a condi¢do de jamais ouvirem da minha parte
nada de ofensivo no futuro. 1sso eu proclamo. (w. 1160-1164).

As mulheres ajudam Euripides a enganar o arqueiro que guarda o Parente, 0os dois
homens fogem e o coro indica ao Arqueiro um caminho errado para a perseguicdo e assim
termina a comédia.

Os atores actanciais harmonizam-se no final da comédia e as relagBes de oposicdo
entre Euripides e Parente, por um lado, e coro e as mulheres, por outro, sdo desfeitas na Ultima
cena. O contraste entre as casas actanciais Destinatario e Oponente evidencia a atmosfera de
concordia entre Euripides e as mulheres.

A presenga do coro em trés casas actanciais, Destinatario, Sujeito e Adjuvante
mostra que a agdo desempenhada por ele foi extremamente eficiente e direcionada. Pensar,

agir e ter o resultado esperado revela como o coro de Tesmoforiantes foi eficaz.
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3.9 Ras

Em R&s o poeta conseguiu sintetizar a riqueza polimorfa do género comico e pos em
cena, de forma inovadora, as possibilidades de parddia da tragédia, a capacidade autocritica
da comédia, recursos sonoros e performaticos magnificos.

A inovagdo que a comédia trouxe para Atenas no ano de 405 a.C. é noticiada pelo
argumento | da peca e pelos comentérios dos antigos que nos informam que Rés foi admirada,
sobretudo, por sua parabase e teve a honra de ser apresentada uma segunda vez**.

Entre os estudiosos modernos, a distribuicéo das partes constitutivas da comédia é o
assunto que mais rende discussdes. Féral (2009, p. 90) resume bem a divergente opinido dos
tedricos ao dizer que “a composi¢do de Ras €, no conjunto da obra de Aristdfanes, a comédia
que mais inovou na disposicdo da ordem habitual das partes”. Justamente essa proposta
inovadora provoca discussdes entre os criticos, a comegar pela organizacdo das partes que,
usualmente, informam aos espectadores o enredo. Mazon (1904, p. 149) acredita que a
composicao da peca é bipartida e incoerente por apresentar dois prdlogos, dois pérodos e,
consequentemente, dois enredos diferentes. Konstan (1995, p. 62), apesar de considerar a pega
coerente, aponta trés partes estruturais diferentes. Outros autores, como Whitman (1964),
Dover (1993), Thiercy (1986), acreditam que a aparente divisdo da peca em duas partes €
proposital e que a personagem Dioniso é o elemento unificador entre as duas partes. Thiercy
(1986, p. 175) tem um interessante ponto de vista. Ele acredita que o tema da peca € o teatro e
que as duas partes da peca sdo representativas dos dois principais géneros dramaticos: a
primeira parte exploraria a comédia, enquanto a segunda, a tragédia.

Essa discussdo entre os tedricos é provocada, principalmente, porque parece haver
duas narrativas coordenadas na mesma peca, uma antes e outra depois da parébase, com dois
prélogos e dois parodos.

Na primeira parte da peca Dioniso tem a ideia de ir ao Hades buscar Euripides e age
para que isso aconteca: informa-se do caminho que leva ao Hades, percorre esse caminho e
chega ao lugar desejado. Mas, na segunda parte, quando ja esta no Hades, Plutdo propde Ihe a
tarefa de arbitrar o debate entre dois tragedidgrafos, Euripides e Esquilo. Durante a disputa,

Dioniso, que a principio queria trazer a luz Euripides, percebe que o melhor para os cidad&os

143 Russo (1994, p. 267) indica os manuscritos em que a informacdo de segunda apresentacdo foi
veiculada.
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atenienses era que ele fizesse reviver o poeta que melhor aconselhasse o povo. Diante dessa
constatagio o deus muda de ideia e dé a vitoria a Esquilo.

Mas essa mudanga de ideia do her6i ocorre também em outras pegas e ndo é
prerrogativa apenas de R&s. Em Paz, Trigeu tem o objetivo de falar com os deuses no Olimpo
e acaba por resgatar a deusa Paz. Em Acarnenses, Dicedpolis foi a assembleia para garantir
que a questdo da paz coletiva fosse votada mas, diante da postura descompromissada dos
Pritanes, faz um acordo de paz particular.

O herdi aristofanico é versatil e agil e, diante dos impasses, reformula suas acbes
para atingir seu objetivo. Em R&s é isso 0 que acontece quando Dioniso, em vez de salvar
Euripides, da a vitoria a Esquilo. N&do vemos nenhuma incoeréncia nisso, nem um
acontecimento inédito na obra de Aristofanes.

Aliés, as cenas protagonizadas por Dioniso antes da pardbase sdo fundamentais para
o0 papel de juiz que o deus exerce depois da parabase. Sem que elas acontecessem Dioniso nao
teria legitimidade para arbitrar a contenda.

A continuidade entre as duas partes é tdo evidente que Parker (1997, p. 455), ao
tratar da composicdo métrica de Ras, afirma que “a acdo dramética de Ras é articulada com
claridade excepcional, e a configuracdo métrica executa apenas um papel subsidiéario”.***

Dioniso é deus do teatro e na primeira parte da peca passa por diversos equivocos de
reconhecimento de sua personagem. O inicio da peca ja apresenta um embaralhamento das
identidades que expde todo 0 jogo cénico. Temos sucessivas cenas de travestimento e trocas
de papeis que confundem as identidades e problematiza as regras de convencdo teatral e
criacdo de personagens do teatro. O foco desta autocritica ao género dramatico sdo as
indumentarias como mecanismo de construcdo de personagem.

Logo no prologo Dioniso aparece disfar¢cado de Héracles, pois acredita que a figura
deste her6i ir4 ajuda-lo a resgatar Euripides do Hades. Temos a principio a sobreposi¢do de
duas indumentarias, a de Dioniso e a de Héracles. Mas esse duplo disfarce ndo € eficiente e
ndo convence nem mesmo o deus Heéracles.

A primeira cena é composta por Dioniso e Xantias, que batem & porta do her6i glutdo
para pedir-lhe informages sobre a viagem ao Hades. E ai que temos a primeira falha de
reconhecimento. Apesar de Dioniso portar as indumentarias de Héracles, este ndo o
reconhece. A sobreposicdo de sinais de reconhecimento (tunica cor de acafrdo e coturno —

atributos de Dioniso — e pele de ledo — indumentéria de Héracles) parece ridicula ao heroi.

144 «“The dramatic action of Frogs is articulated with exceptional clarity, and metrical patterning plays
only a subsidiary strutural role.”
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Héracles: Nao, por Deméter, ndo posso deixar de rir! Bem mordo os labios,
mas rio na mesma.

Dioniso: Aproxima-te, meu caro, porque preciso de fazer-te uma pergunta.
Héracles: Mas ndo sou capaz de afastar o riso, ao ver uma pele de ledo,
posta sobre uma tlnica cor de acafrdo (... leonthn epi krokwtw ...). Que
ideia é essa? Porque andam juntos o sapatinho de mulher e o arrocho? Para
onde ias?** (wv. 42 - 48)

Durante toda a cena entre Héracles, Dioniso e Xantias, do verso 38 ao 164, o Unico
indicio de que Héracles reconhece a figura ridicula como Dioniso é o ultimo verso, em que o
herdi despede-se do deus com o vocativo irmao, wdelfe. Aqui pode haver uma referéncia ao
parentesco dos dois.

Com essa ida a casa de Héracles, Dioniso consegue informagdes importantes sobre o
caminho ao Hades. Héracles, depois de sugerir divertidas formas de suicidio, sempre
recusadas por Dioniso, indica a mesma rota que fez quando desceu ao mundo subterraneo e
descreve o que Dioniso encontrard no caminho (vv. 136 - 169): um péantano grande e profundo
(v. 137), um barquinho com um velho marinheiro que faré a travessia por um caminho repleto
de serpentes e feras amedrontadoras (v. 144), muito lodo e uma corrente de excrementos
dentro da qual havera pedofilos, perjuros e maus artistas (vv. 146-151). Depois destes
encontros amedrontadores (que Dioniso julga ser uma descricdo exagerada de Héracles para
causar-lhe medo) o deus seré rodeado por um sopro de flauta (aulwn) (v. 154), verd uma bela

luz (fws kalliston) (v. 155) e canteiros de mirto (murrinwnag) (v. 156), além de tiasos

felizes de homens e mulheres a bater palmas (qiasous eudaimonas andrwn kai kroton

ceirwn polun) (w. 156-158)*°.

Dioniso-Héracles e Xantias seguem as indicagdes e partem em busca do barco. No
caminho deparam-se com uma procissdo que leva um morto. A pedido do escravo, Dioniso
tenta contratar o defunto para carregar as bagagens, mas 0 morto ndo reconhece Dioniso como
o deus facilitador do caminho dos mortos e cobra um alto preco para levar a bagagem. Além

deste, outro ndo-reconhecimento acontece quando o deus entra no barco de Caronte. Este ndo

15 Traducéo de Américo da Costa Ramalho (1996), como as demais citagdes de RAs.

146 Estes Gltimos elementos sdo uma descricdo feita por Héracles do coro de iniciados dos mistérios
Assim o deus noticia a participacéo deles antecipadamente. Mas e quanto ao coro de rds que Dioniso encontrara
durante a travessia? Héracles nada fala? Ou quando ele se refere aos perjuros e aos maus artistas esta retratando a
participagdo das ras?
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o0 reconhece nem como Heéracles, que j& havia feito tal viagem, nem como Dioniso, deus que
tinha relacdo com o mundo subterraneo™*’.

Neste percurso que leva ao Hades, Dioniso, apesar da sobreposi¢do de marcas
caracteristica dos dois deuses, passa incognito. Esse apagamento da identidade de Dioniso
precisa ser revertido e consideramos que a cena de travessia é o primeiro passo para isso.

Quando os remos tocam o rio e o barco de Caronte comeca a se mover**®, as Ras
entoam cantos belissimos (v. 205) e Dioniso, pela primeira vez, assume ter habilidades
artisticas e inicia uma disputa de versos e ritmos com o coro de R&s-cisnes para ver quem
canta melhor o coax coax. **° Na cena, do verso 209 ao verso 267, as Rés-cisnes se dizem
filhas pantanosas das fontes (v. 211), que tocam flautas (v. 212) em honra a Dioniso (v. 218)
na festa das marmitas.

J& nesta primeira estrofe o coro diz cantar ao deus Dioniso e refere-se & festa das
marmitas, o ultimo dia das Antestérias, quando se realizava o ritual em que os mortos vindos
do Hades em busca dos jarros de vinho novo voltavam ao mundo dos mortos guiados por
Dioniso. A ironia da cena é marcante, pois o coro disputa com o deus a quem concede honras
e ndo o reverencia diretamente durante esse dueto/duelo. Ainda mais, o coro considera
Dioniso “um charlatdo”, de acordo com a tradugdo de Américo da Costa Ramalho, na edicdo
de 1996. A passagem em grego - eikotws g’ w polla prattwn, v. 228 — traz nuances mais
apropriadas para a interpretacdo deste primeiro parodo como o primeiro passo de Dioniso na
retomada de seu papel de deus do teatro. Podemos traduzi-la como *“como um fazedor de
muitas coisas”, ou seja, como um ser capaz de assumir varias caracteristicas, como é proprio

do evento teatral que apresenta uma mesma pessoa vivendo VArios papéis.

W7 E preciso levar em consideracdo que em momento algum destas duas cenas houve qualquer
mencdo a palavra anagndrisis, reconhecimento. Mas julgamos que a auséncia de qualquer referéncia a
identidade de um deus (ou de um her6i) pode colocar em divida a autenticidade dos sinais externos para o
reconhecimento da personagem. Esses sucessivos ndo-reconhecimentos colocam em questdo a identidade do
deus Dioniso, tanto como herdi quanto como deus do teatro.

148 Apenas Dioniso embarca na embarcacéo de Caronte. A desculpa do enredo para isso é que Xantias
€ um escravo e escravos ndao sdo admitidos no barco, mas essa desculpa ficcional guarda e a verdade da
encenacdo: no “barco” cabia apenas dois atores. Mazon (1904) acredita que para a encenacdo do barco de
Caronte era empregada a mekhané, Thiercy (1986), por sua vez, é convicto de que a ekkiklema era utilizada.
Diante dos diferentes propostas destes e de outros autores, acreditamos que o barco era uma plataforma movel
com roldanas, e que era puxado pelo coro, como indica Bieber (1971, p. 37).

149 Sobre a aparicéo do coro, a opini&o dos estudiosos divide-se. Alguns acreditam que o coro de ras
ndo apareceria € 0 publico apenas ouviria a voz vinda dos bastidores. Um dos principais argumentos para essa
postura é a dificuldade financeira para sustentar dois coros devido aos problemas econdmicos e politicos pelos
quais Atenas passava. Outros assumem que as dificuldades financeiras ndo prejudicariam a produgdo de uma
comédia com dois coros, pois (i) a instituicdo da sincoregia havia sido criada e viabilizava a divisdo das despesas
entre dois cidad&os ricos, (ii) 0 mesmo grupo coral poderia interpretar os dois coros da pegca uma vez que a roupa
dos iniciados era simples e poderia ficar embaixo da roupa das ras e, sendo assim, a mudanca de indumentaria
poderia ocorrer enquanto 0s poucos Versos que separam a saida das rds e a entrada dos iniciados fossem
encenados. Diante desta discussao acreditamos que o coro de Ras aparecia em cena.
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Esse apagamento da identidade de Dioniso, o deus da representacdo, e essa
impossibilidade de reconhecimento de suas fun¢des podem ser lidos como sintoma de uma
Atenas na qual a tragédia estad morta, como se queixa o proprio Dioniso no inicio da comédia.
Se ndo ha mais a produgao de belas obras o proprio deus do teatro estd ameagado uma vez que
corre 0 risco de ser esquecido, 0 que, aparentemente, ja estd acontecendo, uma vez que
Dioniso ndo foi reconhecido até este ponto da comédia.

As rés dizem-se amadas pelas musas, por P&, pois elas cuidam dos bambus para as
flautas, e por Apolo pelos cani¢os que criam nos pantanos. Essa caracterizagdo das ras-cisnes
liga-as a deuses patronos das artes e torna-as adversarias habilidosas para uma disputa
artistica. A competicéo ocorre entre dois rivais preparados para disputar por meio do canto: as
rds, protegidas por divindades ligadas as artes, e Dioniso, o proprio deus da arte dramética.
Ambos tém competéncia para cantar, recitar e interpretar. Ao enfrentar o coro durante a
travessia, Dioniso torna-se para o publico, pela primeira vez na peca, uma personagem ligada,
convincentemente, ao teatro. Mas, apesar de, em relacdo ao publico do teatro, Dioniso ser
habilidoso na disputa e convencer de sua competéncia em entoar cantos, é importante frisar
que, em relacéo ao coro de Ré&s-cisnes, o deus perde a paciéncia e pede para que elas parem
com os Coax-coax (v. 240), até que o deus entrega-se a disputa e declara que as ras néo o

vencerao no “coax-coax” (v. 261):

Dioniso: Brekekekex, coax coax, / Nisso ndo ganhareis.

Ras: Nem decerto tu a nés.

Dioniso: Nem a mim vos, / Nunca. / Eu gritarei por dias, / se for preciso, /
até vos vencer / com o coax. Brekekekex, coax coax. (as ras calam-
se.). / Eu havia de alguma vez acabar com a coax! (vv. 260-269).

O concurso para eleger o melhor cantor do coax-coax dura toda a travessia e apenas
no final Dioniso declara-se o vencedor da competi¢cdo. No verso 269, quando Dioniso chega
ao seu destino, as ras saem de cena.

No Hades, Xantias e seu patrdo divertem o publico até que, no verso 319, ouvem
primeiros versos sdo cantados pelo coro. Eles percebem, pelo som das flautas descrito por
Héracles no inicio da peca, que o coro de Iniciados nos Mistérios estd chegando: “Xantias: ...
150

E isso mesmo, patrdo. S&0 os mistas (oi memuhmenoi)
falava....” (v. 319)

que brincam, os de que ele nos

150 participio do verbo muew, “ser iniciado nos mistérios”.
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No inicio deste segundo parodo, o coro canta laco (de 324 a 352, e de 396 a 416),
divindade associada ao deus Dioniso (BRANDAO, 1991), e Deméter (384-394), deusa da

agricultura. Dele também participam Dioniso e Xantias pedindo informacbes sobre o

endereco da casa de Plutdo.

Neste parodo, um trecho (vv. 354 — 381) chama especial atencdo de Adriane Duarte

(2000, p. 203-217) por conter caracteristicas similares as da pardbase. Neste trecho, além do

uso do anapesto, metro proprio da pardbase, o coro ainda pede siléncio ao publico e o

aconselha abertamente sobre as medidas politicas que, segundo o poeta, sdo desejaveis para

Atenas.

Transcrevemos abaixo a divisdo métrica que Mazon (1904, p. 142) faz de Ras para

melhor mostrarmos como a composi¢cdo métrica de Aristéfanes coincide com as partes do

parodo.

Métrica proposta por Mazon. (1994,
p.142).

Contetdo de cada sintagma métrico.

324-336 = estrofe iambica
337-339 = trimetro idmbico (Dioniso/
Xantias)

340-353 = antistrofe

O coro canta sobre a afinidade que tem com o
deus laco e Dioniso e Xantias se admiram da

beleza do canto.

354-371 = tetrdmetro anapéstico
372-376 =estrofe anapéstica
377-381= antistrofe

Trecho com caracteristicas parabaticas. O
coro critica os cidad&os que tiram vantagens

durante a crise da cidade.

382-383= tetrdmetro anapestico
384-388 = estrofe iambica
389-393 = antistrofe

O coro, por pedido do corifeu, canta a deusa

Deméter.

395-396 = tetrdmetro idmbico
397-402 = estrofe iambica
403-408 = antistrofe

409-413 = antistrofe

O coro, orientado pelo corifeu, volta a honrar

laco com seu canto.

414-415 = trimetro iambico: Dioniso e

Xantias

Dioniso e Xantias se dizem amigos de laco.
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416-421 = estrofe idmbica Depois de alguns gracejos do coro fazendo
422- 427 = antistrofe referéncias a figuras publicas, Dioniso pede
428-433 = antistrofe informagcdes sobre onde fica a casa de Plutdo
434-439 = antistrofe e o coro diz que ele esté diante da casa.
440-443 = tetrdmetro idmbico O corifeu e coro cantam enquanto se afastam
444-447 = tetrdmetro idmbico do centro da orquestra.

448-453 = estrofe idmbica

453-459 = antistrofe

Ao observarmos esse quadro, notamos como o0 coro muda o tema de seu canto de
acordo com os trechos métricos descritos por Mazon (1904)™*. Por duas vezes, o grupo de
iniciados nos mistérios canta em honra ao deus laco e descreve a festiva relagdo que mantém
com esse deus, mas, em momento nenhum Dioniso é apontado como um deus ligado ao
mesmo ritual alegre e festivo do qual laco faz parte. Isso seria um engano da parte dos
iniciados uma vez que os dois nomes, laco e Dioniso sdo nomes interligado pela tradi¢éo
mitoldgica.

A dificuldade de Dioniso em assumir sua esséncia divina, seja como Héracles ou
como Dioniso, continua. E as cenas seguintes serdo decisivas para que o deus seja
reconhecido. Em um artigo sobre o reconhecimento na comédia, Duarte (2005a) assinala
como reconhecimento, anagnorisis, o trecho entre os versos 460 e 673. Dioniso e Xantias
estdo & porta da casa de Plutdo e preparam-se para bater, mas o deus esti receoso e é
incentivado por seu escravo com essas palavras: “N&o perca tempo, mas experimenta a porta.

Se tens de Héracles a encadernacéo (Tt oxfina)*®

, tem a resolucéo. (vv. 464-465)”

Na sequéncia ha uma sucessdo de falsos reconhecimentos. Primeiro, Dioniso-
Héracles (no verso 465) declara-se “Heracles, o forte!” e Eaco o ameaca, dizendo que
chamard as trés Goérgonas para vingarem-se dele. Dioniso, com medo, propde a troca de

figurino com Xantias:

Ora bem, porque és decidido e corajoso, tu torna-te eu: pega nesta moca e na
pele de ledo, se de facto és sem medo nas entranhas. E eu, por mim, serei o
teu moco de fretes. (vv. 494-497)

151 Esta divisdo dos metros coincide com a diviséo proposta por Parker (1997).

152 palavra traduzida por Ramalho como encadernacdo, mas pode, segundo Bailly (2000), significar
papel de ator, o que nos permite afirmar que Aristofanes explicitava os processos de convengdo teatral para
criacdo de personagens.
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Mas nesta troca, Xantias se da muito bem porque aparece a criada de Perséfone e
oferece-lhe um banquete. Dioniso, como Vvé que estd em desvantagem, quer novamente vestir
as roupas de Héracles, mas quem sai agora é uma hoteleira que quer cobra-lo do que comeu e

ndo pagou: “E claro que tu ndo esperavas que eu ainda te reconhecesse (yvévai), com esses

coturnos. (vv. 556-557).”

Esta fala é extremamente ironica, pois justamente o atributo do Deus, 0 que poderia
servir para garantir que o reconhecimento ocorresse, € visto como um falso disfarce e impede
que a personalidade do deus seja restaurada.

Eaco, depois de questionar Dioniso e Xantias e ndo chegar a nenhuma concluséo
sobre a identidade deles, aceita a sugestdo do escravo e alterna chibatadas, batendo em um e
em outro, para ver qual dos dois sente dor. Um deus seria imune a esse sentimento humano e
quando um deles gemesse, seria constatado que aquele era humano e o outro divino. Neste
momento Dioniso declara: “Afirmo que sou imortal, Dioniso, filho de Zeus e que o escravo é
ele. (v. 631)”

Mas esta declaracdo de identidade ndo é suficiente para convencer e, como a prova
seria a resisténcia a dor, a surra esta garantida.

Eaco, depois de muito bater, ndo obtém resultado e decide levar os dois para Plutéo e
Persefone, seus senhores, pois eles, certamente, 0s reconhecerdo, ja que séo deuses.

Todos entram na casa de Plutdo e o coro desempenha a pardbase da pega.

As sucessivas cenas de quiproqud, justificadas principalmente pelo uso consciente
dos sinais que caracterizam uma personagem por outra, demonstram a fragilidade do
reconhecimento certificado pelos sinais externos, facilmente construidos ou forjados. Mas
essas cenas de reconhecimento e de criagdo de novas personalidades apresentam certa
semelhanga com a histdria de Odisseu que, assim como Dioniso e Xantias, passou por Varios
percalgos em sua viagem.

Ao analisar as cenas de reconhecimento na Odisseia, Goldhill (1992) nota que a cada
vez que Odisseu € reconhecido reassume uma de suas fungdes sociais. Assim, ao ser
reconhecido por Telémaco, recupera o papel de pai; por Argos, o de dono da casa; por
Penélope, o de marido; por Laerte o de filho e descendente da linhagem do pai etc. Em uma
analise complementar, Murnaghan (1984) demonstra que cada reconhecimento muda também
0 status do interlocutor de Odisseu. O reconhecimento de Odisseu por Telémaco, entdo,
devolve a este o lugar de filho, e 0 mesmo vale para os outros reconhecimentos. Desta forma,
os reconhecimentos na Odisseia sdo o trajeto que o herdi e as outras personagens fazem para

recuperar suas identidades.
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Em R&s, os disfarces e os diversos falsos reconhecimentos de Dioniso o0 ajudaram a
recuperar sua identidade de deus e sua competéncia para ser juiz no agon entre Euripides e
Esquilo. Podemos pensar que o fato de ele ter sido reconhecido como outro legitima ainda
mais sua competéncia para julgar o talento dos dois tragediografos em construir diferentes
personalidades e “vestir” pessoas como outras.

Essa retomada das fungdes proprias do deus Dioniso em Réas leva Thiercy (1986, p.

176) a afirmar que

Pode-se considerar que Dioniso como deus do teatro estd em busca de sua
verdadeira personalidade nesta comédia, e que ele ndo desce aos infernos
somente para trazer Euripides, mas também para se encontrar: ao estudar a
comédia na primeira parte, e a tragédia na segunda, ele aprende a se
conhecer e, nisso, aprendem a conhecé-lo.'>

Ou seja, ele busca um tragedidgrafo no mundo subterrdneo na tentativa de fazer
sobreviver a sua propria esséncia.
Depois que a parabase termina, voltam a cena Xantias e o criado de Plutdo e

conversam sobre os acontecimentos internos, revelando ao publico que:

Ha aqui uma lei estabelecida a respeito das artes, de todas as que sdo grandes
e nobres, de que o melhor de entre os seus colegas de arte recebe a
alimentagdo no Pritaneu e uma cadeira de honra ao lado de Plutéo. (vv. 761-
764).

mas Euripides, recentemente chegado ao mundo dos mortos apoderou-se do trono onde estava
sentado Esquilo. Agora a questdo precisa ser resolvida em um julgamento sobre qual dos dois
é mais sabio na arte, thn tecnhn sofwteros (v. 780), mas os dois tragedidgrafos
reconheciam a falta de um homem competente para julgar a disputa, sofwn gar andrwn
aporian huriskethn (v. 806), até a chegada de Dioniso, o que conhece sobre a natureza dos
poetas (tou gnwnai peri fuseis poihtwn) e é experiente nesta arte (ths tecnhg, vw. 809-
813) e, portanto, configura-se como um juiz perfeito para o caso.

Os dois escravos entram e o coro, em metro datilico (vv. 814-829)™*

, antecipa o que
vai acontecer na sequéncia. Neste trecho, o coro de comédia, por meio do ritmo

grandiloquente conferido pelo déatilo e por meio do contetdo dos versos que antecipa cenas de

153 On peut donc considérer que Dionysos en tant que dieu du Théatre est & la recherche de sa véritable
personnalité dans cette comédie, et qu’il ne descend pas seulement aux enfers pour en ramener Euripide, mais
aussi pour se retrouver lui-méme: en étudiant la Comédie dans la premiére partie, et la Tragédie dans la seconde,
il apprend donc a se connaitre en apprenant a les connaitre.

154 De acordo com Mazon (1904, p. 146), e com Parker (1997, p. 454).
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disputa e ressalta a dificuldade que os debatedores enfrentardo, assimila caracteristicas
tragicas e salienta as emocdes que estdo prestes a emergir. O coro diz que a discussdo seré
acirrada como uma briga de galos ou uma corrida de cavalos.

Euripides, Esquilo e Dioniso vém a cena e o deus intermedeia o debate entre 0s
tragediografos. Estes provocam-se mutuamente criticando um as caracteristicas da tragédia do
outro, mas Dioniso acalma os animos dos dois e coordena o debate dando a palavra ora a um
ora a outro.

No verso 871, Dioniso pede que tragam incenso e fogo para que ele “faca uma
oracdo antes de ouvir os engenhosos arguentes” (twn sofismatwn agwna, vwv. 872-3) e
julgue de maneira elevada. Enquanto isso acontece Dioniso pede ao coro: “E vOs acompanhai

com um canto, em hora das musas. (umeis de tais Mousais ti melos upasate., v. 874)"

Tal pedido revela-se muito interessante quando estudamos o papel do coro de
comédia, pois nesta passagem Dioniso pede que o coro funcione como um pano de fundo
emocional que guia a sensacdo que o publico tem na cena. Atualizando, Dioniso pede para
que o coro funcione como a trilha sonora da oragéo de Dioniso.

O coro canta:

O de Zeus as nove virgens, castas Musas,

que contemplais do alto os espiritos

de palavras subtis, finos, dos homens que cunham sentengas (andrwn
gnwmotupwn),

guando eles se juntam em disputa (eis erin), um contra o outro,

com truques e fintas e agudezes de espirito!

Vinde observar a forca

de duas bocas habeis em produzir

palavras solenes e estilhas de versos.

E agora que vai travar-se o grande prélio do talento (agwn sofias o

megas). (w. 875-882)

Com este canto o coro convoca as Musas, divindades ligadas as artes, para assistir ao
debate e anuncia o acontecimento do agon. O coro tem papel bem marcado nos versos
agonisticos da peca. Na ode, vv. 895 a 804, anuncia o inicio do debate e antecipa 0 que o

publico pode esperar:

E, pois, natural supor que um deles

vai dizer qualquer coisa de fino e bem limado,
a0 passo que o outro, arrancando

as palavras pela raiz, e caindo a fundo

vai dispensar 0s versos,
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fazendo-os rolar. (vv. 900-804)

E, apesar de ser Dioniso o arbitro, o coro distribui as falas e orienta 0s contendores
sobre a elegéncia que a disputa deve ter (vv. 905-6), além de fixar as falas de cada um dos
dois tragediografos.

Depois da primeira rodada de discussdes, na qual as intervengdes de Dioniso sempre
apoiavam Euripides, 0 coro nos verso 992-1005 mostra-se partidario de Esquilo. Quando
passa a palavra a este poeta o elogia dizendo: “Mas, 6 tu que primeiro entre os Helenos,
levantaste como torres palavras solenes e embelezaste o palavreado tragico, coragem, deixa
sair a torrente!” (vv. 1004-5).

Depois de uma segunda rodada de debate, Dioniso esta reticente quanto a escolha do
vencedor, 0 que motiva a continuagdo da comédia com uma serie de cenas de discussdo entre
0S poetas.

O coro, em uma nova ode (vv. 1099-1118), (i) reconhece que o trabalho de Dioniso é
dificil, pois ambos os poetas resistiram com inteligéncia, (ii) motiva os tragediografos a
continuarem a disputa, mas agora procurando outros caminhos do raciocinio para discutir, e
(iii) elogia os espectadores dizendo que eles sdo capazes de acompanhar com astlcia a
discusséo teatral posta em cena.

A terceira rodada de discussdes comega levando em consideracdo os prélogos das
tragédias dos adversarios: enquanto Euripides acusa o oponente de ser repetitivo e monotono,
Esquilo diz que Euripides apresenta personagens com vicios condenaveis em cena. Esquilo
desmoraliza Euripides ao fazer a andlise métrica de suas tragédias e comprovar que seus
versos sdo vulgares e podem ser facilmente completados com a expressdo “perdeu o
frasquinho”.

A disputa continua e insere-se em cena uma balanga capaz de pesar os versos. O
coro, reincidentemente, faz intervengdes narrativas, sempre comentando o desempenho de um
ou de outro e valorizando a intensidade do debate. Até que no final, Dioniso decide que
Esquilo voltara com ele a terra, pois, além de bom poeta é bom conselheiro e pode oferecer
além dos prazeres estéticos, conselhos moralizantes ao publico ateniense.

O coro (1482-1499) canta a inteligéncia do poeta vencedor, Plutdo o convida para
um banquete e o corifeu (1582-1533) pede que as divindades subterraneas concedam uma boa
viagem aos que voltam para a terra. E, assim, termina a peca.

O desfecho ndo é literario e sim politico. Literariamente os dois tragediografos se

equivalem. Tanto o é que quando Euripides exigiu a cadeira de melhor poeta, as opinides dos
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mortos dividiram o Hades em dois partidos. Mas Esquilo liga-se a grande tragédia, Euripides,
a decadéncia. O fato de Esquilo ser o poeta que representa o passado grandioso de Atenas
enquanto Euripides € o poeta que representa a crise foi elemento definidor para a escolha de
Dioniso. O deus quis trazer de volta & vida um poeta capaz de melhorar o moral dos cidad&os
da polis. Fazer voltar & luz o poeta da época de esplendor é, também, atender ao desejo de um
publico saudoso de tal época. Acreditamos que o julgamento conduzido por Dioniso evoca em
cena a opinido publica.

O coro de Iniciados tem papel de adjuvante quando indica o caminho certo a
Dioniso, mas, mais que isso, 0 coro da peca age antecipando 0s acontecimentos e
potencializando as emoc0es. Essa caracteristica j& foi apontada acima como sendo tipica da
tragédia, mas Aristdfanes se apropria desta fungdo do coro tragico em Rés e faz o coro da
comédia funcionar desta forma quando ele coordena o agon entre os dois tragedidgrafos.

A primeira estrutura actancial da comédia, a que retrata a primeira parte, até a

chegada de Dioniso ao Hades, € bem simples:

DESTINADOR DESTINATARIO
Morte iminente Dioniso
da tragédia
SUJEITO:
Dioniso
O Objeto é conquistado
l parcialmente: Dioniso
chega ao Hades, mas néo
resgata Euripides.
OBJETO:
Chegar ao Hades e salvar
Euripides.
ADJUVANTE OPONENTE
Cariéo
Héracles
Caronte
Coro de Rés

Na primeira parte da comédia. Dioniso, queixoso da morte dos tragediografos

competentes, deseja ter novamente Euripides no quadro teatral de Atenas, tenta salva-lo do
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Hades. Os adjuvantes desta acdo sdo Carido, que acompanha o herdi e o protege toda vez que
troca de roupas com ele; Héracles, que indica o caminho ao Hades; Caronte e o coro de Ras,
que viabilizam a travessia. Em tal empresa, a Unica dificuldade de Dioniso é sua propria falta
de competéncia para chegar a seu destino, mas isso ndo chega a ser uma Oposigéo efetiva para
0 heroi atingir seu Objeto, por isso, no quadro acima marcamos que Dioniso ndo encontra
Oponentes, mas também ndo completa totalmente a acdo uma vez que, apesar de chegar ao

Hades, ndo realiza seu objetivo primeiro de salvar Euripides.

Quando Dioniso chega ao mundo subterraneo, descobre que Plutdo enfrenta um
problema, pois seu territorio esta servindo de palco para uma disputa entre Esquilo e
Euripides. Com a chegada de Dioniso, Plutdo v& uma possibilidade de solucionar esta
contenda. Na segunda parte da pega, Plutdo propde uma nova agéo, que pode ser desenhada

com o seguinte quadro:

DESTINADOR DESTINATARIO
Plutdo (insatisfeito com a Plutdo
situacdo de conflito que Dioniso
enfrenta no Hades) Povo de Atenas
SUJEITO
Dioniso
OBJETO

Julgar o debate entre Euripides e
Esquilo e, como prémio, o
vencedor poderd voltar a vida
terrena.

4 AN

ADJUVANTE OPONENTE
Coro de Iniciados

O segundo quadro mostra que Plutdo propde uma nova diretriz para a agdo de
Dioniso — julgar a qualidade dos tragedidgrafos. Essa acdo beneficiara tanto o proprio Plutdo

que terd a ordem restaurada quando um dos tragediografos voltar & vida e a disputa entre
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Esquilo e Euripides for encerrada, quanto Dioniso que tera na terra um tragedidgrafo
competente, bem como todo o povo de Atenas, que podera apreciar novamente um bom
espetaculo de tragédia. A oposicdo a busca do objeto valor é nula. Eaco, e as Donas da
Estalagem que, a principio, podem representar uma dificuldade ao herdi sdo opositores falsos,
pois ndo se opdem a conquista do Sujeito Dioniso e, sim, sdo inimigos de Héracles, deus do
qual Dioniso se disfar¢a. Assim como a cena com o Coro de Rés-cisnes, o enfrentamento
entre Dioniso/Heracles/Xantias e Eaco e as Donas de Estalagem é uma oportunidade para o
herdi provar sua competéncia nas questdes relacionadas a arte, pois os sucessivos disfarces
atestam isso.

Dioniso (Sujeito) realiza uma agdo proposta por Plutdo (Destinador). Para que
Dioniso tivesse competéncia para cumprir a funcdo de Sujeito foi preciso passar pelas
experiéncias iniciais retratadas na primeira parte de narracdo da comédia. O Coro de R&s,
nesta primeira parte tem fungéo de Adjuvante por ser o primeiro contato de Dioniso em que
suas habilidades artisticas sdo demonstradas, ou seja, é a primeira vez na peca que Dioniso
testa sua competéncia como patrono do teatro e adquire habilidades para julgar a competicéo
entre os tragediografos. Gracas a essa retomada de identidade, Dioniso tem legitimidade para
dar a sentenca da disputa entre Esquilo e Euripides.

A funcéo do coro é bem definida: tanto o coro de rds quanto o coro de iniciados s&o

adjuvantes do herdi:

SUJEITO
Dioniso
ADJUVANTE 1 / ADJUVANTE 2
Coro de Rés l — Coro de Iniciados
Tem a funcéo de promover a Tem a funcéo de indicar o
reabilitacdo artistica de caminho para a casa de
Dioniso para que o deus seja Plutdo e de intermediar o
apto a realizar o objeto, agon
arbitrar o debate OBJETO

Julgar o debate entre
Euripides e Esquilo e, como
prémio, o vencedor podera

voltar & vida terrena.

O coro de ré&s recupera valores em Dioniso necessarios para que o deus seja apto a
julgar o debate entre os dois tragediografos, valores estes que haviam sido subtraidos pela

sucessdo de ndo-reconhecimentos do deus. Dioniso teve alijado de sua personalidade o status
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de patrono do teatro quando ndo foi reconhecido como tal e a disputa lirica entre deus e o coro
no primeiro parodo é o primeiro passo para a restituicdo desse valor.

O coro de Iniciados tem uma participagcdo mais expressiva na peca e figura em mais
cenas. Age em prol de Dioniso quando indica o endereco de Plutdo e viabiliza a entrada de
Dioniso na casa do deus subterraneo, além de ser um importante auxiliar de Dioniso no

momento do agon.

A configuracdo do espaco é muito importante para a constru¢do do significado da
peca. As duas partes da construcdo do enredo apresentadas acima coincidem exatamente com
esses dois espagos retratados na comédia: a Terra e 0 Hades.

Quando opomos estes dois espacos da comédia temos um quadro que oferece um

interessante contraste:

Terra Hades

Dioniso Plutéo

Vida Morte
Presente Passado
Falta Excesso
Auséncia Presenca

A Terra, espaco da vida, opde-se ao Hades, lugar da morte. Ao mesmo tempo, a
Terra é 0 espago do tempo presente, enquanto o Hades, do passado. Este representa a
lembranga de um tempo que ja foi e a saudade dos que morreram, e aquele representa a
dinamicidade e os acontecimentos atuais. Assim, o Hades deveria ser relacionado ao
pensamento e ndo a acdo, enquanto a Terra deveria ser relacionada a atividade, a
produtividade. Mas é justamente a auséncia de bons compositores de tragédias o que
incomoda Dioniso e o impele a descer a0 mundo subterrdneo. Temos ai um primeiro indicio
de desestruturacdo — o tempo atual representa uma nulidade, esta vazio e improdutivo no que
diz respeito a estética tragica, enquanto o Hades, que deveria retratar a auséncia, estd com um
problema de excesso. O espaco do passado e do vazio esti as avessas e, por iSSO mesmo,
assim como a Terra, também esta desestruturado.

A busca de Dioniso no Hades é uma tentativa de restaurar a ordem das coisas e

garantir a sua propria sobrevivéncia, j& que a auséncia da arte dramatica no mundo dos vivos e
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no tempo presente ameaga diretamente a manutencdo dos ritos em sua honra. Por isso, 0
proprio deus, no inicio da comédia, teve sua identidade apagada: assim como a arte tragica
estava sendo esquecida, 0 deus que a patrocinava também o estava.

Auséncia de tragediografos na Terra esté diretamente relacionada a dois fenémenos.
O primeiro é a morte dos tragediografos famosos, o segundo € a esterilidade dos poetas vivos
enquanto produtores de tragédias de qualidade. Se os tragedidgrafos vivos morrem e nédo
nascem mais tragediografos competentes, o género estda ameagado e as funcdes
desempenhadas por ele também. Entdo, a Terra esta em crise pois a funcéo pedagdgica do
teatro ndo esta mais sendo cumprida e, pior, parece ndo haver um movimento de reacdo a
morte iminente desta arte, ou seja, a sociedade que produziu e sustentou a tragedia parece ndo
mais reconhecer seu valor .

O Hades, tambhém, estava em crise: Esquilo ocupava o trono de melhor poeta, mas os
habitantes, com a morte de Euripides, exigiram “que se fizesse um julgamento sobre qual dos
dois era 0 mais sdbio na arte” (v. 779-780). A chegada de Dioniso aos infernos foi
providencial e representou a possibilidade de solugdo dos desequilibrios enfrentados por
Plutfo. A disputa entre Esquilo e Euripides e a divisdo dos mortos em partidos que apoiavam
um ou outro tirou 0 s0ssego e provocou uma crise no ambiente dos mortos. Uma solucéo para
restaurar a paz no Hades foi fazer reviver um dos dois. Mas decidir qual dos dois era dificil,
pois ndo havia homens competentes para julgar a natureza dos poetas (tou gnwnai peri /
fuseis poihtwn, v. 809). Quando Dioniso chega, atribuem-lhe a tarefa de juiz “por ser
experiente desta arte” (ths tecnhg empeirogs, v. 811).

Dioniso, entéo, é a personagem que pode dissolver esta duvida e trazer de volta a
vida o tragediografo que julgar ser o melhor. O ressuscitamento de um dos compositores
solucionara, a um sé tempo, o problema no Hades e na Terra e restaurara a ordem das coisas
nos dois mundos.

A escolha de Dioniso por um dos dois tragedidgrafos é guiada por principios morais,
como foi dito anteriormente. No ultimo round da disputa entre os dois poetas, Dioniso
questiona: “Mas diga ainda cada um de vOs seu pensamento a respeito da cidade: qual a
salvacdo que propde.” (vv. 1435-6). A decisdo por trazer de volta a vida Esquilo pauta-se
nesse principio de salvacéo da polis.

Esquilo, neste sentido, representa uma tentativa de volta ao passado mais distante,
um passado que recupera um periodo saudoso de Atenas, em que os valores morais eram

outros. A ressurreicdo de Esquilo indica o desejo de Dioniso de fazer reviver uma Atenas ja
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perdida no tempo. Quando Esquilo parte do Hades, Plutio aconselha: “Boa viagem, pois, 6
Esquilo, vai e salva a nossa cidade, com bons conselhos e educa os ignorantes, porque eles
s&0 muitos...” (w. 1500-1), indicando que com o renascimento de Esquilo estdo as esperancas
de restauracéo de Atenas.

Ligar a ressureicdo de um compositor de tragédias a possibilidade de salvagdo da
cidade é o mesmo que depositar as esperancas de construir e manter uma sociedade educada

na arte.

3.10 Assembleia de mulheres

A peca, provavelmente apresentada nas Leneias de 392, tem uma estrutura muito
diferente das anteriores, a comegar pela antecipagédo da entrada do coro, logo nos primeiros
versos da comedia, atuando desde o inicio de forma integrada com a heroina Praxagora. A
inovagdo ndo se limita a isso. Assembleia de Mulheres bem como Pluto sdo as duas Gltimas
comédias supérstites da carreira de Aristofanes que, pelas divergéncias apresentadas quanto as
caracteristicas estruturais e teméticas em relagdo as pecas anteriores, sdo consideradas obras
de transicdo do género.

O experimentalismo nunca deixou de existir na obra de Aristofanes, mas nestas duas
comédias o resultado estrutural da composicdo ndo é fruto apenas de ensaios do
comedidgrafo, mas de alteracfes significativas e consolidadas pela historia do género. A
parébase, sessdo tradicional da comédia ndo acontece e aparecem as personnages semblables
(THIERCY, 1986, p. 284). Em Assembleia de Mulheres, por exemplo, o anonimato das
personagens € percebido ndo apenas por ndo fazerem referéncias a personalidades publicas,
mas também pela falta de nomes atribuidos. Ao lado de Cremes e Blépiro aparece um terceiro
homem, bem como, com Praxdgora, contracenam duas mulheres sem nome. O mesmo
acontece nas cenas finais da comédia em que trés Velhas e uma Jovem competem pelos
favores sexuais de um Rapaz. O que interessa neste modelo de comédia em desenvolvimento
ndo é o nome da personagem e sim a contribuicdo que ela da & constru¢do do humor e do

enredo’™.

155 E por isso que Thiercy (1986, p. 281) diz que as personagens em Assembleia de Mulheres agem
como se numa comedia de caracteres.
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A sétira nesta comédia é voltada ao regime democratico como um todo e ndo a um
acontecimento especifico da democracia. Critica-se a forma de poder vigente ao propor-se
uma ginecocracia comunista. A semelhanga entre Assembleia de Mulheres, Lisistrata e
Tesmoforiantes é marcada pelo protagonismo feminino. Nas trés pecgas, as mulheres,
insatisfeitas com uma situacdo posta, agem em prol da mudanca. O propésito politico
aproxima ainda mais Lisistrata e Assembleia de Mulheres, na primeira, o projeto feminino
prevé mudangas na politica de guerra que ultrapassam os limites da polis. Na segunda, as
mulheres disfargadas de homens, infiltram-se na assembleia para votar uma nova constitui¢éo
que garanta as mulheres o poder politico e econdmico. Elas fazem uma reforma na
distribuicdo dos bens e, de acordo com as novas normas, o Estado é proprietéario de todas as
riquezas da cidade e as concede aos cidad&os de acordo com a necessidade de cada um.

Quanto ao coro, Parker (1997, p. 525) diz que “em Pluto, a mudanca no papel
dramatico do coro é clara e completa, mas Assembleia de Mulheres apresenta um enigma.”
Este ponto de vista é compartilhado por outros autores, pois, no inicio da pega, o coro tem um
comportamento muito parecido com o coro das demais pegas agindo como um auxiliar da
acdo do heroi, mas do meio da obra em diante ele perde bastante de sua fungdo e ndo tem fala
nem canto vinculado a agdo, apenas h4 marcas de sua participacdo com a indicacdo corou,
“do coro”, em momentos que, provavelmente, o coro performava danga e/ou canto.

O papel actancial do coro é bem definido, como pode ser visto no quadro abaixo. Do
inicio ao fim da apresentacdo, coro e Praxagora agem em prol do objetivo de garantir,
primeiro, que o governo da pdlis seja passado as mulheres e, segundo, que as normas do novo
governo sejam seguidas. Mesmo na segunda parte da peca quando a participagdo do coro é
reduzidissima, o coro continua sendo adjuvante, mesmo sem falas, uma vez que, depois da
conquista do poder na assembleia, a peca apenas faz desfilar cenas em que as consequéncias
da conquista sdo exibidas. O mesmo vale para a auséncia de Praxagora nas cenas finais da
comédia, fato que incomoda alguns estudiosos de Assembleia de Mulheres, mas a falta da
heroina na cena em nada muda seu papel actancial na obra — ela realiza a a¢do de fazer passar
a nova constituicdo na assembleia.

As mulheres ndo encontram adversarios, por isso ndo ha oponentes a acdo. Todas as
personagens beneficiam-se da comunh@o entre sujeito e objeto, o que ressalta ainda mais o

carater comunitario do novo sistema de governo, oposto a democracia.
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DESTINADOR DESTINATARIO
Corrupcéo e mé Coro

administracdo da pdlis Cremes
\ / Blépiro
Mulheres velhas
Mulheres jovens
Homem jovem
SUJEITO
Praxagora

l

OBJETO
Fazer a assembleia transferir o
poder para as mulheres
ADJUVANTE

Coro ‘\ OPONENTE
Duas mulheres N&o ha

Cremes
Blépiro

A cena abre com Praxégora perto da prdpria casa esperando as colegas. Em fala que
lembra muito Lisistrata na peca homonima, ela estranha o fato de nenhuma ter chegado e
revela que a preocupagdo em ndo ver ninguém vem do fato de a assembleia estar prestes a
comecar. Ela se pergunta se ndo chegaram porque ndo conseguiram pegar as roupas dos
maridos. E entdo que entra o coro de mulheres, um coro sem pérodo.

Uma mulher incentiva a marcha das mulheres que entram. Enquanto estas se
aproximam, Praxagora vai bater a porta de uma vizinha, que sai rapidamente. Ao mesmo
tempo, vé chegando outro grupo de mulheres.

Todas estdo em cena e, no verso 54, Praxagora pergunta se cada uma tomou as
providéncias combinadas na Gltima reunido secreta — tomar sol para dissimular a pele clara de
mulher e deixar crescerem os pelos, como fazem os homens. Depois de verificar se todas
trouxeram seus disfarces, inicia-se um ensaio. O dialogo entre as trés mulheres, Praxagora,
Primeira e Segunda, revela o plano das mulheres — elas, disfarcadas com as roupas de seus
maridos, vao simular o comportamento dos homens na assembleia.

Praxagora incentiva-as a falar como se estivessem no meio dos outros homens e
frequentes deslizes acontecem. A Primeira ao subir na tribuna invoca as Duas Deusas (v. 155),

enquanto os homens, segundo Praxagora, diriam “Por Apolo!” (v. 160).
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Na segunda tentativa a mulher ao iniciar o discurso refere-se as mulheres como suas
interlocutoras v. 165, e Praxagora a corrige imediatamente: “ ‘Mulheres!” infeliz, assim tu
chamas os homens?”(v. 166).

Entdo, Praxagora simula seu discurso e sua fala antecipa o que serd dito na
assembleia. As diretrizes de seu governo sdo postas: para evitar a corrupcao e a desigualdade
instalada em Atenas, o governo deve ser entregue as mulheres (w. 209-10), pois elas sdo
econOmicas e conservadoras e, por isso 0 governo deve ser confiado a elas (v. 229). Elas
governardo bem, pois impedirdo a guerra, uma vez que ndo querem seus filhos nas batalhas
(v. 234), conseguirdo dinheiro, pois as mulheres sdo mais engenhosas que os homens nesse
quesito, pois vivem tirando dinheiro deles, além de saberem pechinchar (vv. 236-7).

Convencidas da viabilidade do plano de tomar o poder por um logro durante a
assembleia, as mulheres apenas estdo preocupadas com a possibilidade de serem descobertas,
mas, logo sdo tranquilizadas.

Admiradas com a competéncia da Praxagora em falar em publico, as outras a elegem
lider, por ela ser uma estrategista. Elas dizem: “as mulheres agora tomam vocé como lider.”
(se strathgon).

A lider do grupo ¢ idealizadora e organizadora da acdo. Na cena descrita temos um
ensaio no qual Praxagora age como um dramaturgo preparando um ator para viver um papel.
O nivel discursivo da cena remete a sua organizacdo actancial na qual Praxagora é Sujeito da
acéo, ou seja, age para que o objeto seja conquistado.

Praxagora, a Primeira e a Segunda mulheres saem. As outras mulheres avancam na
orquestra, formam o coro da pega, cantam dos versos 285 a 310 e depois saem de cena.

Neste canto, o coro de mulheres refere-se a si mesmo como homens, mostrando que
o0 ensaio foi eficiente e que na assembleia o disfarce serd assegurado. O corifeu incentiva a
marcha rumo a assembleia e o coro canta duas estrofes nas quais reforca a importancia de
todos irem & assembleia e ndo parecerem prestes a dar um golpe (nhden paracordieis wn
dei s’ apodeixai, vv. 295-6).

O coro sai de cena e a orquestra fica vazia'*®.

Blépiro, no verso 311, sai de casa vestido de mulher, pois Praxagora sua esposa esta
com as suas vestes. O mesmo acontece com o vizinho com quem contracena. No verso 372
Cremes, vindo da agora, traz as noticias da assembleia que estava lotada de homens de peles

lavas (vwv. 384-388). Diz que os assuntos foram os de sempre: a saude do Estado (vv. 395-

156 Aqui temos um grande inovacdo no que diz respeito a performance do coro. E a (nica ocorréncia
nas comédias supérstites de Aristéfanes em que o coro, depois de ter entrado, sai de cena.
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404). E, finalmente, relata que durante a reunido, um homem branco saltou da tribuna e disse
que “é preciso confiar o governo do estado as mulheres” (v. 430). Depois da defesa da
proposta, a maioria dos presentes, principalmente os homens de pele branca, aprova a
transferéncia do poder as mulheres.

Blépiro considera falta de bom senso a decisdo da assembleia, mas Cremes, ainda
imerso na discusséo, defende tal decisdo justificando (vv. 440-444): “mas as mulheres, como
afirma-se, € um ser cheio de bom senso, que procura a boa sorte, elas ndo divulgam o que
acontece na Tesmofdrias; ao passo que eu e vocé, quando compomos o conselho, o fazemos
sempre.”

Apesar de considerar a resolucdo insensata, Blépiro vé nela alguma vantagem, uma
vez que ndo precisara mais ir ao tribunal e podera ficar em casa. Os dois saem de cena e 0

coro entra novamente.

Essa construcdo da peca em quadros bem definidos chama bastante a atencéo e
representa uma grande novidade na comédia da antiguidade.

Segundo definicéo de dicionario especializado

A estruturacdo em quadros ndo se integra ao sistema ato / cena, o qual
funciona mais no plano da acéo e da entrada e saida de personagens.

A referéncia a pintura que o termo quadro implica indica bem toda a
diferenca em relacdo ao ato: quadro é uma unidade espacial de ambiéncia;
ele caracteriza um meio ou uma época; € uma unidade tematica e ndo-
actancial. Ao contrario, o ato é funcdo de uma decupagem narratologica
estrita, e ndo passa de um elo na cadeia actancial, ao passo que o quadro é
uma superficie muito mais vasta e de contornos imprecisos que recobre um
universo épico de personagens cujas relacdes bastante estaveis ddo a ilusdo
de formar um afresco, um corpo de baile ou um quadro vivo. (PAVIS, 1999,
p. 313).

A nosso ver é exatamente tal organizagdo que acontece em Assembleia de Mulheres.
Os quadros sdo ao todo seis: (1) do inicio até a saida das mulheres para irem & assembleia; (2)
o dialogo entre os dois vizinhos e, na sequéncia, entre Blépiro e Cremes em que 0s homens
ficam sabendo que na assembleia foi decidido que o poder fosse transferido para as mulheres;
(3) a cena em que as mulheres e o coro voltam da assembleia, despem-se das roupas de
homens e encontram com Blépiro e Cremes; (4) a cena entre Cremes, que dispde-se a doar
seus bens ao fundo comum do Estado e o um Homem que desconfia da validade do decreto;

(5) cena de disputa entre as Trés mulheres velhas para manter relagdo sexual com o jovem
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rapaz; e (6) o cena final em que coro, Blépiro e uma escrava dancam e saem de cena indo para
0 banquete.

A sucessdo desses quadros na pega, todos intermediados por uma intervencédo do
coro, compde a comédia e sua estrutura narrativa.

Depois dos dois primeiros quadros ja expostos acima, o coro entra novamente em
cena e, ainda vestido de homem, preocupa-se em ndo ser descoberto. As mulheres estdo nas
proximidades da casa de Praxégora, lugar onde ocorreu a primeira cena. Praxagora vem do
outro lado da cena ja sem a mascara, mas com o manto do marido.

A lider orienta o coro a tirar as roupas masculinas, agindo novamente como no inicio
da peca — antes orientou na construgéo do disfarce, agora orienta a remog¢do do mesmo. (.
504-513).

Blépiro aparece e Praxagora diz ter saido de casa com as roupas do marido porque
foi chamada com urgéncia na madrugada para auxiliar uma amiga a dar a luz. Quando o
assunto passa a ser as decises da assembleia, Praxagora dissimula e finge ignora-las.

Quando o marido (v. 555) diz que o governo foi confiado as mulheres, Praxigora
logo comega a expor as regras do novo governo ao marido: ndo sera permitido aos homens
denunciar (561), nem ter raiva do visinho (566), depois, dirige-se aos espectadores (vv. 588-
594) e continua: os bens serdo comuns, depositados em um fundo publico formado pela
riqueza de todos; ndo sera necessario que uns sejam ricos e outros pobres; o cultivo da terra
serd trabalho dos escravos e haverd uma maneira comum de se viver.

Depois de responder as varias perguntas do marido sobre as decorréncias do novo
regime (595-710), Praxégora dirige-se & 4gora para organizar o fundo comunitério e preparar
a primeira refeicdo coletiva. Blépiro acompanha mulher, Cremes vai organizar os seus bens
pra entregar ao fundo comum. Em cena resta o coro que faz uma performance (depois do
verso 729), tudo indica, ndo vinculada ao enredo da comédia.

Aqui mais um quadro termina.

E importante frisar que a participagio do coro depois de as mulheres terem assumido
0 poder reduz-se apenas a intervencdes corais marcadas pela palavra corou.

Depois desta intervencdo coral, vé-se Cremes com 0s objetos preparados para
entregar ao governo. Ele divide a cena com outro homem nos versos de 730 a 833. Com uma
atitude oposta a do Cremes, o homem duvida da validade do decreto e acredita que, assim
como na maioria das decisdes tomadas, o governo voltara atras. O homem descrente na
competéncia do governo quer esperar até que a lei se consolide antes de correr o risco de

perder seus bens. Mas, nos versos de 834 a 851, quando uma mensageira vem convidar todos
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a participar do jantar pdblico, o homem, que ndo queria aderir ao decreto do novo governo e
entregar 0s bens, prontamente aceita a regra da refeicdo publica. Cremes o questiona e o
proibe de ficar perto de seus bens para evitar que alguém o considere dono do que pertence a
outrem (871).

Novamente temos o fim de outro quadro e novamente ha indicagdo da participacdo
do coro (depois do verso 876). As proximas falas, do verso 877 ao 1111, desenham a
divertidissima cena em que as trés velhas disputam a companhia do jovem.

Mas no final da cena de disputa entre as trés velhas had uma divergéncia entre as
consideragOes dos estudiosos e as indicagdes nos manuscritos da peca. Entre a cena das velhas
e a proxima cena, em que uma mensageira vem chamar Blépiro e o coro para 0 banquete
comunitério, o texto estabelecido por Victor Coulon (1982) na edigdo da Les Belles Lettres,
ndo apresenta a indicagdo corou mas na traducdo, apresentada na mesma edicdo, VVan Daele
(1982) indica que no verso 1111 o coro se apresenta com uma performance desvinculada da
acdo. O mesmo acontece nas edicOes e tradugdes propostas por Hall e Geldart, na edicdo
disponivel no projeto Perseus, e por Sommerstein (1998).

A indicacgéo feita pelos de tradutores de que o coro performa na altura do verso 1111,
mesmo que ndo haja marcas no manuscrito de tal participacdo, ndo provém de uma
necessidade do enredo e sim de uma necessidade de o coro ocupar a cena para viabilizar a
performance da peca™’. O encenador precisa que 0 coro aja neste momento para que possa
organizar a distribuicéo de personagens entre os trés atores que realizam a peca.

Ao tratar deste passo, Thiercy (1986, p. 49) atribui a Bergk a reconstituicdo da danca
do coro neste trecho de Assembleia de Mulheres. E nos parece forgoso que uma tentativa de
reconstituir a performance da pega conte com este corou.

Considerando que haja esta intervencdo do coro, 0 sexto quadro da pega, apresenta
uma escrava que entra em cena, fala bem do governo e, em seguida, pergunta ao coro sobre
Blépiro. Ela veio chama-lo para o jantar em nome de sua patroa Praxagora. O coro também é
convidado para o jantar e pede que ele a acompanhe no canto e na danca. Blépiro também
danca, todos saem e a peca termina.

A funcdo actancial do coro é claramente a de Adjuvante, mas sua participacdo como
personagem ativa na peca ocorre somente no inicio da comédia, quando ele vai a assembleia e
sua acdo definitivamente garante o sucesso do empreendimento das mulheres lideradas por

Praxagora; e no final, quando ele é convidado para o jantar.

157 Esta questdo serd tratada mais detalhadamente em capitulo posterior.
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Depois de as mulheres terem garantido na assembleia a votacdo da nova constituigao,
0 coro age mais como uma decoragdo cénica, preparado para realizar cantos ou dangas que
dividem os quadros. O papel de Adjuvante que o coro, no inicio divide com duas mulheres
que se destacam do grupo coral, é transferido para outras personagens. As duas mulheres
assumem esse papel e na Ultima cena a auséncia da propria heroina é compensada pelo papel
ativo delas na implementacdo e fiscalizagdo das novas diretrizes sociais e econdmicas.

Apesar da reduzida quantidade de falas do coro, seu papel actancial pode ser
facilmente identificavel, pois as cenas posteriores a assembleia (apenas ensaiada e narrada)
séo decorréncia da participacdo do coro e de seu papel na garantia da aprovagdo do novo
regime de governo.

O coro composto por mulheres interessadas em uma revolucdo é acrescido pelas
outras mulheres personagens da comédia. A semelhanga visual e ideoldgica entre coro,
Praxagora, Mulher Um e Mulher Dois cria uma eloquente identidade entre este grupo de
personagens. E provavel que o espectador percebesse o grupo de mulheres composto pelos
vinte e quatro coreutas e pelos atores que interpretam as mulheres como um s6. Este grupo de
mulheres deseja mudancas e, por isso, a auséncia dos coreutas na maior parte da peca €
minorado, pois, mesmo que este ndo participe frequentemente dos didlogos, um fragmento
dele age continuamente na peca, ja que ele é representado pelas mulheres interpretadas pelos
atores. Desta forma, o processo metonimico diminui a falta que a auséncia do coro causa.

Muitas sdo as diferencas em relacdo as pecas anteriores. O recurso de eleger o
publico como interlocutor é diminuido quase que totalmente, ndo ha chacotas pessoais, as
partes liricas sdo subtraidas e fica evidente o declinio do coro como personagem de teatro.

Essa tendéncia repetir-se-4 em Pluto.

3.11 Pluto

Pluto foi apresentada em 388 a.C. e é a (ltima das pecas que conhecemos de
Aristofanes. A comeédia apresenta semelhancas teméaticas com Assembleia de Mulheres no
que diz respeito a identificacdo e tentativa de solugéo de injusticas sociais. Em Assembleia, as
mulheres propdem um regime comunitario de distribuicdo da riqueza. Em Pluto, a solugdo é

uma distribuicdo meritocratica em que a honestidade do cidad&o é levada em consideracéo.
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A divisdo da peca em duas partes é muito visivel®®. Na primeira, que vai até o verso
801, toda a estrutura da acdo estd completada. A segunda parte € uma sucessao de cenas em
que as consequéncias da realizagdo da agdo sdo mostradas em quatro esferas, ou seja,
relativas a quatro tipos definidos de destinatarios da acdo. O efeito da nova distribuigdo nos
primeiros dois tipos, um justo ex-pobre e um injusto ex-rico, sdo contemplados na primeira
sequéncia apds a conquista do objeto, do verso 802 ao 958. A segunda sequéncia mostra uma
velha justa e rica que sofreu consequéncias indesejadas e o quarto tipo de destinatario aparece
na terceira sequéncia de cena e retrata as consequéncias que os deuses olimpicos sofreram

com a instalagéo da nova configuragdo econdomica.

Logo no prélogo percebemos uma diferenca fundamental em relacdo as pecas
anteriores de Aristofanes no que diz respeito a manutengdo da ilusdo teatral. Carido, escravo
de Crémilo, abre a pega queixando-se de que seu patrdo age como louco seguindo um cego.
Mas esta queixa, em vez de ser direcionada ao publico como acontecia com frequéncia nas
pecas anteriores, é direcionada a Zeus e aos deuses, como comumente vemos nos prologos
das tragédias.

Carido, entdo, dirige-se a Crémilo e quer saber quem é o cego e por que 0 estdo
seguindo. O patrdo esclarece dizendo que procurou o ordculo de Apolo, pois “...apesar de

homem temente aos deuses e justos, corria-me a vida mal e era pobre (v. 29)"**°

, enquanto 0s
sacrilegos, oradores e sicofantas enriqueciam (eploutton). E ele queria “saber se seu filho,
que por acaso é Unico, deve mudar o seu carater e ser velhaco, injusto, ser nada de bom” (v.
36) para ser rico. A esta questdo, o deus respondeu o seguinte (v. 40): “que nunca deixasse
escapar aquele que eu primeiro encontrasse, logo na saida, e eu o persuadisse a acompanhar-
me & minha casa. (v. 43)”.

Depois de muita insisténcia e algumas ameacgas, o homem que patrdo e escravo
seguiram ao sairem do oraculo de Apolo se identifica como Pluto, o deus da riqueza, e revela
que estd cego por um castigo de Zeus: “Foi Zeus quem me fez isto, por m4 vontade aos

homens. Quando eu era rapaz, ameacei que s6 me dirigiria aos justos e sabios e honestos. E

158 Essa evidente divisdo leva Thiercy (1986, p. 180) a afirmar que a instalagdo da nova sociedade
utopica é dividida em dois atos. Para 0 autor, a progressao dramatica de Pluto aproxima-se da de Acarnenses e
Paz. O primeiro ato retrata a instalagdo da nova ordem e o segundo o fruto do novo estado de coisas. Ainda
segundo o autor, ndo ha na peca unidade de acdo, pois existem cenas acessdrias. Preferimos tratar a composicdo
da agdo de forma diferente dizendo apenas que a agéo é consolidada na primeira parte da peca e que as cenas que
acontecem na segunda parte ndo comprometem a integridade da acdo. Ainda sobre a divisdo da peca em duas
partes, Russo (1994, p. 230) mostra que 0 agon, em vez da parabase — inexistente em Pluto -, divide a obra.

1% Tradugéo de Américo da Costa Ramalho (1999), como as demais partes da comédia citadas.
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ele fez-me cego. Para que ndo distinguisse nenhum deles. E assim que ele inveja os bons. (wv.
87 - 93)” 1
E entdo que Crémilo revela o motor da ag&o: o Objeto é devolver a visdo a Pluto,

para que ele possa distribuir a riqueza de forma justa. Nos versos de 112 até 116 Crémilo diz:

Tu, para que saibas quantos bens te acontecerdo se ficares conosco, presta
atencdo, para eu fiques informado. E que creio, sim, creio — com a ajuda do
deus, direi eu — que vou livrar-te dessa cegueira, fazendo que vejas.

Diante destas considerag@es, apresentamos o quadro actancial da comédia a partir da
revelacdo desta relacdo entre Sujeito e Objeto que é o motor da acéo, pois toda estrutura
narrativa da comédia gira em torno da cura de Pluto. A Injusti¢a social foi o sentimento que
motivou Crémilo a procurar uma solucéo e Apolo foi o primeiro Adjuvante, pois o auxiliou

na identificagdo daquele que poderia ajuda-lo:

DESTINADOR DESTINATARIO
Injustica social Coro
Mulher de Crémilo

Homem Justo
\ / Sicofanta (-)

Uma velha
SUJEITO Um jovem
Crémilo Hermes
Sacerdote de Zeus
l Crémilo
OBJETO
Devolver a viséo a Pluto pra que
ele distribua a riqueza com
justeza.

ADJUVANTE OPONENTE
Apolo / \ Pobreza
Carido

Blepsidemo
Asclépio

180 Em Pluto, diferente de Assembleia, h4 uma justificativa para desigualdade econdmica — a inveja de
Zeus aos bons. Thiercy (1986, p. 323-324) mostra que a representacdo dos deuses na comédia segue uma
tendéncia iniciada em Aves. Zeus tanto nesta quanto naquela comédia é destronado de seu poder. Segundo
Thiercy essa representacdo de deuses decadentes em varias comédias é reflexo de uma sequéncia de revezes
enfrentados por Atenas. Ainda o autor diz que, simbolicamente, “a gloire des Olympiens correspondait a sa
propre acme, et sa chute, qui commengcait a etre pressentie des lés Oiseaux, est bien consommée avec le
Ploutos”. (THIERCY, 1986, p. 324)

179



As fungdes do coro na comédia de Arist6fanes

A principio, Pluto mostra-se resistente a ideia por temer a ira de Zeus, mas, depois
de alguma insisténcia, e de argumentos que o convencem de que 0 sumo deus olimpico reina
por intermédio de favores que o proprio Pluto concede aos humanos, o deus da riqueza aceita
entregar-se aos cuidados de Crémilo. Este promete fazer tudo o que puder e dar até a vida se
for necessario. Além disso, diz que terdo outros aliados, homens pobres e famintos que nédo
tinham o que comer por serem honestos.” (v. 219)

Os aliados referidos nesse verso sdo 0s camponeses que formam o coro, mas apesar
de Crémilo considera-los aliados, xummacoi em grego, o coro de “camponeses consumidos
pelos trabalhos nos campos” ndo auxilia em nada a conquista de Crémilo, apenas recebe as
benesses do deus, como Carido deixa claro no verso 285 do péarodo quando diz que o patrdo
encontrou Pluto que fard a todos ricos. O coro entra em cena, de acordo com a ficcdo do
enredo, apenas pra receber a riqueza ja conquistada por outra personagem. Mas mesmo nesta
funcdo de Destinatario o coro é secundario uma vez que as cenas finais da comédia
apresentam outros destinatarios mais essenciais ao desenrolar da peca.

A falta de autonomia do coro € marcante desde o primeiro momento. A comegar por
ser Carido quem conduz a entrada do coro, agindo como um corifeu. O escravo precisa sair
de cena para buscar o coro e essa saida é bem direcionada pelo patrdo nos versos de 223 a
225: “Chama os camponeses — encontra-los-as, talvez, consumidos de trabalhos nos campos
— para que cada um deles, apresentando-se aqui, participe em condi¢es de igualdade
conosco da sua parte de Pluto.”

O parodo apresenta duas partes, uma passagem recitativa em tetrametro idmbico (vv.
253- 289), uma cantada também em iambo (vv. 290-321). Tanto Webster (1970, p. 192)
quanto Parker (1997, p.554) concordam que o canto final do parodo retoma parodicamente a
musicalidade de uma obra desconhecida de Filoxeno chamada Ciclope.

No final destes versos, Carido, ja tendo inserido o coro na orquestra, pede que 0
grupo de camponeses “ensaie j& uma nova moda” (v. 317), enquanto ele vai comer escondido
do patrdo.

Crémilo vem & cena e cumprimenta:

“Eu vos saudo”, caros concidaddos, € cumprimento antigo e ja ultrapassado.
“Eu vos abrago”, porque vieste de boa vontade, esforcadamente e sem
negligéncia. Fazei por, no resto, colaborar comigo e me ajudardes a salvar
realmente o deus. (w. 322-327)
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Nesta saudacdo Crémilo reforca verbalmente a posicdo de adjuvante do coro, mas
essa funcdo ndo suplanta o discurso, pois o coro nada faz para livrar o deus Pluto de sua
cegueira. Por isso, no quadro actancial, a funcdo do coro é definida apenas como
Destinatério.

Além disso, depois da resposta que d& a este cumprimento, o coro fica mudo e suas
intervencdes ficam limitadas a dois momentos: no verso 486 o coro incentiva a discussdo,
introduzindo o katakeleusmos, mas essa participacdo do coro é totalmente artificial ja que,
antes disso ele é totalmente ignorado pelas personagens que entram em cena; nos Ultimos
dois versos da peca quando o coro se retira da orquestra.

A insignificancia do coro fica bem marcada nesta cena quando ele esta justamente
incentivando a acéo de Crémilo e entra em cena Blepsidemo intrigado com os comentarios de
que 0 Seu amigo enriqueceu. A personagem entra, fala com Crémilo e simplesmente ignora a
presenca dos camponeses.*®*

Os dois amigos conversam um pouco e esclarecimentos quanto a vinda de Pluto séo
dados. Decidem, entdo, levar o cego ao templo de Asclépio para ser curado. Neste momento
entra em cena a deusa Pobreza dizendo que querem acabar com ela, e que Crémilo esta
prestes a cometer um grande erro. Ela intima-o a um debate. Depois de uma cena de
preparacdo em que a adversaria Pobreza precisa ser reconhecida'®?, fica acertado que o
vencido pagara da forma que o outro decidir.

Ela comeca dizendo que os homens estdo equivocados em julgar a Pobreza
negativamente. Diz que é responsavel pelos homens honestos e trabalhadores e, se todos
forem ricos, ndo haveria o que comer nem onde dormir, j& que ndo haveria mais ninguém que
quisesse trabalhar. Diz também que forma homens melhores no pensamento e no fisico e que
0s homens de Pluto sdo reumaticos e barrigudos. Crémilo contesta dizendo que Pluto sd trar
felicidade aos homens e que Pobreza ndo poderd4 proporcionar bens maiores do que

queimaduras e tumulto de criangas esfomeadas.

161 Ao falarmos que o coro é insignificante néo pretendemos associar-nos a um grupo de autores que
consideram Pluto uma comédia menor. Apenas chamamos atencdo para uma mudanga de funcdo do coro que,
nesta comédia tem um papel apagado na defini¢do de pontos chaves do enredo, mas ganha outras fun¢es como
dividir as cenas com a interferéncia indicada pela palavra corou nos manuscritos. A comédia Pluto (388 a.C.)
foi designado um lugar marginal dentro da producdo de Aristéfanes, pois a critica moderna sempre apontou
inconsisténcias e incoeréncias na estrutura narrativa de tal comédia. Apenas recentemente alguns trabalhos tém
desfeito essa ideia e comecado a valorizar a qualidade da peca. Claudia Fernandez vem na esteira dessa corrente
e em 2002 langou um trabalho que aponta aspectos que favorecem a reavaliacdo estética dessa comédia de
Avristdfanes ao ressaltar a riqueza dos signos latentes e da construgdo de personagens na obra. Apesar de o coro
ter perdido o brilhantismo de outrora, ndo consideramos que o género empobreceu e, sim, transformou-se.

620 reconhecimento nesta cena da-se, segundo Duarte (2005), por meio de uma declaracio de
identidade.
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Como mostra Feral (2009, p. 165), a reducdo do papel do coro na fabulagdo explica
a auséncia da ode, o canto coral que introduz o agon. O coro perde também sua funcéo de
arbitro, mas, como observador, reconhece que Pobreza é uma ameaga ao herdi quando no

verso 487 diz a Crémilo:

Mas € necessario que digais imediatamente alguma coisa de sabio (ti
legein sofon) com que vencé-la, opondo-se vos na discussdo, nao lhe
concedendo nada que seja facil. (vwv. 487-8)

Muito se debateu sobre a qualidade dos argumentos de um e de outro adversério.
Alguns acreditam que os argumentos de Pobreza sdo mais fortes que o de Crémilo'®® e que a
autodeclaracéo deste como vencedor é totalmente arbitréria. Feral (2009, p. 173) assume tal
postura ao classificar como ad absurdum os argumentos que permeiam o agon da comédia. Ja
Sommerstein (1996) ndo classifica os argumentos como melhores ou piores, mas considera a
cena uma oportunidade para evidenciar os problemas sociais pelos quais passava Atenas na
época.

Na sua traducgéo de Pluto, Sommerstein (2001) ressalva que mesmo que Crémilo ndo
identifique nenhuma falha na organizagdo l6gica do discurso de Pobreza, ndo concorda com
ele e, por isso diz: “...Mas tu, vai-te matar e ndo grunhas, seja o que for! Ndo me persuadiras,
mesmo que queiras. (ou gar peiseis, oud’ hn peishs.)” (vw. 599- 600). Esse final abrupto

e inesperado do agon em nada interfere nas cenas posteriores.
Crémilo volta para casa e ordena que Carido leve o deus para o templo de Asclépio.

No outro dia®®

volta Carido contando as trapalhadas que aconteceram no templo e
anuncia @ mulher de Crémilo e ao coro que Pluto voltou a ver e est4d a caminho com uma
multiddo. A mulher e o escravo entram para preparar uma festa em honra ao deus.

Durante a festa chega um homem, Justo, com um menino, e traz um manto velho e
sapatos para oferecer ao deus da riqueza e ter os beneficios que ele proporciona. Em seguida
chega um sicofanta reclamando que depois que Pluto voltou a enxergar ele ficou arruinado.
Carido 0o manda embora e diz que ndo € merecedor de riqueza.

Em seguida entra uma velha reclamando que seu amante jovem a deixou depois que
0 deus deu posses a ele e que estd sendo desfavorecida pela cura de Pluto. Crémilo repreende

0 jovem dizendo que ele bebeu o vinho e que, entdo, agora coma as borras.

163 para um resumo da questao confira Feral (2009, p. 163-173)
164 A passagem do tempo é marcada pela atuacdo do coro. A palavra corou no texto grego indica que
0 coro canta ou danga.
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Depois vem a porta o deus Hermes e Carido o atende. Primeiramente Hermes diz
que veio em nome de Zeus para expressar sua furia. Depois confessa que sua preocupagéo é
com ele mesmo que estd passando fome ja que ndo ha mais oferendas dos fiéis. Carido diz
que ele tera comida se trabalhar e depois de se tentar algumas ocupacdes decide-se que
Hermes poderé ser Gtil organizando jogos.

Por ltimo chega um sacerdote se queixando que ndo recebe mais ofertas dos fiéis e
que estd sem comer. Conclui que o melhor é deixar Zeus e se juntar aos homens que
bendizem Pluto.

Crémilo sugere que a velha faca papel de canéfora iniciando a procissdo e o coro
diz: “Néo é conveniente, entdo, que nds também demoremos, mas sim que caminhemos &

retaguarda. Devemos , por isso, seguir atrés deles, cantando” e assim termina a pega.

A diminuicéo das falas e a participagdo inconstante do coro saltam aos olhos nesta
comédia. Em alguns momentos ele est4 dialogando com uma personagem e em seguida passa
muitos versos sem nada dizer. Por exemplo, por volta do verso 328, o coro est4 conversando
com Crémilo a respeito de seu interesse em ter Pluto como companheiro e do apoio que esta
disposto a dar, quando chega Blepsidemo, um amigo de Crémilo. Ignorando a presenga do
coro, Blepsidemo fala com o amigo longamente (do verso 335 até 415) até a entrada de
Pobreza no verso 415, permanecendo o coro, por todo esse tempo, calado. Inicia-se o agon da
comédia, o qual se encerra em uma discussdo entre Crémilo e Pobreza a respeito das
vantagens e desvantagens da riqueza. O coro, que geralmente é o mediador do debate do
agon, limita-se a uma Unica fala no verso 486 e, depois, permanece calado até o final do

debate.

Por outro lado, assim como em Assembleia de Mulheres, ha participagdes do coro
indicadas, mas sem o texto a ser proferido por ele. Essas falas, além de entreter o publico,
contribuem bastante para a construgdo narrativa do enredo, pois sinalizam a passagem de atos
em que a passagem de tempo fica marcada: as personagens voltam a cena depois de tais falas

considerando o tempo transcorrido.

O coro, apesar de intitular-se aliado do protagonista, limita-se a ser um observador
interessado, que torce pelo sucesso da personagem principal, ndo age incisivamente e dele ndo

depende o desenrolar da intriga da peca.
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3.12 Conclusdes parciais: A danca dos papéis actanciais

A personagem coro desenha-se na obra de Aristdfanes com as mais variadas cores:
sdo carvoeiros ex-combatentes de Maratona de Acarnenses, cavaleiros partidarios da
aristocracia de Cavaleiros, divindades etéreas, como em Nuvens, velhos juizes, em Vespas,
camponeses, como em Paz e Pluto, animais de Aves e de R&s, velhos e velhas, como o0s
apresentados em Lisistrata, Tesmoforiantes e Assembleia de Mulheres, iniciados nos
mistérios, de Ras — esta multiplicidade de caracterizacdo das personagens-coro na obra do
poeta é correlata a pluralidade de organizacdo do elemento-coro em cena. As pegas com coro
duplo e com coros bipartidos nas onze pegas conhecidas atestam isso. O mesmo vale para a
organizagdo da estrutura narrativa das obras nas quais as posigdes actanciais ocupadas pelo
coro indicam muito da importancia que ele tem no enredo.

Os quadros actanciais das obras confirmam o que é sentido de forma empirica
quando lemos as pecas:

Das 11 comédias, em 10 o coro ocupa a funcdo Adjuvante®

. A frequéncia do coro
nesta casa actancial mostra (i) como Coro e Sujeito agem de forma integrada no género
Comédia Antiga e (ii) como o coro legitima o pleito do her6i na peca. A relacdo entre Sujeito
e Objeto indica qual a trajetdria da agdo e qual a busca do herdi. Para garantir essa busca do
protagonista na funcdo de Sujeito necessita-se de recursos do campo de saber ou do campo do
poder que viabilizem a agéo. Esses elementos séo, justamente, facultados ou sonegados pelos
atores que ocupam as casas de Adjuvante ou de Oponente, que configuram o eixo do poder
viabilizando ou opondo-se ao pleito do Sujeito . As funcBes de Destinador e Destinatério da
acdo compdem o eixo de saber e definem a origem e a finalidade da ag&o realizada pelo
Sujeito. A reincidéncia do coro na fungdo de Adjuvante indica o quanto o comedidgrafo
valorizava essa personagem coletiva e como 0 coro era importante para a constru¢do da
narrativa da pecga, sempre agindo de maneira a viabilizar, auxiliar ou completar a atividade do

Sujeito, interagindo efetivamente na trajetdria da acéo.

A frequéncia do coro na casa Oponente ndo é nada desprezivel e acontece em cinco

pecas — Acarnenses, Vespas, Paz, Aves e Lisistrata, dentre as quais, o coro de Paz representa

185 Ainda assim o coro de Pluto, tnico que ndo figura nesta casa actancial, é referido por Crémilo e

por Carido como ajudantes na acgdo de curar o deus. SO ndo o consideramos nesta casa por ele ndo agir como
auxiliar no desenvolvimento da acao.
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uma oposicdo tdo pequena e insignificante que ndo gera nenhuma forca agonistica na obra.
Poderiamos mesmo considerar que, em vez de uma oposi¢ao, aconteceu um retardamento da
acéo de salvar a deusa Paz, por causa do falta de empenho de alguns integrantes do coro. Na
peca a transposicdo desta oposicdo é facil e imediatamente superada depois de identificado
que um grupo do coro ndo trabalha satisfatoriamente no salvamento de Paz.

As demais oposicdes sdo importantes e provocam efeitos bastante necessarios para a
comédia. Em Acarnenses e Vespas a oposicdo do coro vem acompanhada de um forte valor
antagonista, pois tanto 0s acarnenses quanto 0s juizes representam um obstaculo de dificil
transposicdo para os Sujeitos Dicedpolis e Bdelicledo. Nestas duas comédias a rivalidade
entre 0 herdi e o coro € tdo marcada que, tanto em uma quanto em outra, o coro figura

%6 A convivéncia de dois fortes rivais

praticamente como Unico elemento de oposicao
contribui para a valorizagdo do vencedor que, depois da disputa, adquire mais notoriedade e
mais legitimidade de herdi da comédia.

Aves também apresenta um coro agressivo que, necessariamente, precisa ser vencido
para que o sujeito conquiste seu objeto, mas j& ndo figura sozinho na casa Oponente. Ele
divide essa fungdo com os deuses olimpicos, contrarios & constru¢do da cidade dos passaros.

Nestas trés pecas, Acarnenses, Vespas e Aves, a oposi¢do do coro (total ou parcial)
dura até o agon da comédia, momento em que s&o convencidos e aderem ao projeto do herdi,
passando a trabalhar em prol da linha da acdo desenhada pelo Sujeito em busca do Objeto. O
agon nesta organizacdo narrativa € o momento de desenlace da comédia — depois dele os
antagonismos sdo vencidos.

J& em Lisistrara, a divisdo do coro em dois semicoros antagonistas dura até quase o

final da peca.

Apenas como Adjuvante o coro aparece em Cavaleiros e R4s mas em cada uma das
pecas a posicdo nesta casa actancial provoca resultados diferentes dada a relacdo com os
atores das demais casas.

Em Cavaleiros, o coro vem & cena em apoio ao Salsicheiro e age de forma integrada
com ele. Os dois juntos enfrentam um forte oponente — Paflagonio. Os dois vetores da forca
agonistica da peca sdo Coro de Cavaleiros e Salsicheiro, de um lado, e Paflagonio, de outro.

Assim a posicdo de adjuvante em relacdo ao Sujeito implica assumir outra posic¢éo, a de

N quadro actancial de Acarnenses, Pritanes e coro dividem esta casa, mas 0s Pritanes saem de

cena ainda no inicio prologo, deixando o coro como o Unico oponente. Em Vespas Filocledo aparece como
opositor ao seu filho Bdelicledo, mas a semelhanga de caracteres existente entre o pai € 0 coro nos avaliza a
considerar o coro como Unico oponente.
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Opositor ao Opositor do Sujeito. Ao mesmo tempo 0 coro apoia Salsicheiro e € contrario a
Paflagdnio. Como Paflagénio é um rival hostil, a forca antagonista assumida pelo coro é
marcante desde 0 momento de sua entrada em cena, sempre atacando abertamente o inimigo.
J& em Ras, ndo h& um opositor a acdo central, portanto, o papel adjuvante do coro
ndo ganha tanto destaque na trama do enredo. O Coro de Iniciados apenas facilita o acesso de

Dioniso ao Hades, sem ter de enfrentar qualquer obstaculo.

Nas pecas Lisistrata, Tesmoforiantes e Assembleia de Mulheres 0s coros sobressaem
nas estruturas narrativas e ocupam Varias casas actanciais.

Em Lisistrata a divisdo do coro em dois grupos rivais cria na estrutura narrativa da
comédia a permanéncia de dois p6los axiais marcados pelos elementos feminino e masculino.
Os dois grupos enfrentam-se e a disputa entre o coro de Mulheres Velhas e o coro de Homens
Velhos ocupa aproximadamente dois tercos da comédia. A quantidade dos versos destinados
ao coro'®’, além dos variados papéis actanciais ocupados por estes dois semicoros indicam
como a configuracdo espacial da peca remete a disputa de dois grupos, Coro de Velhos e Coro
de Velhas, e ndo dois individuos, Lisistrata e Delegado. O coro feminino é Sujeito, Adjuvante
e Destinatario da acéo, e o coro masculino € Oponente e Destinatario da acdo — depois de
convencido, o coro de Velhos passa a receber os beneficios da conquista de Lisistrata
juntamente com o coro de mulheres. As trés casas (Adjuvante / Sujeito / Destinatario)
ocupadas pelas Velhas séo casas constitutivas dos eixos conhecidos como o eixo do saber
(Destinador / Destinatario) e como eixo da trajetdria da acdo (Sujeito / Objeto). A presenca de
Mulheres Velhas nestas casas indica como a agdo delas foi planejada e executada com
maestria pelas mulheres.

O coro de As Tesmoforiantes, composto por mulheres que celebram as Tesmoforias,
também ocupa vérias casas actanciais (Destinatario / Sujeito / Adjuvante). Novamente aqui a
posigdo do coro nessas casas mostra como as mulheres do coro estéo no controle da situagéo e
induzem a agédo da peca.

Assembleia de Mulheres, tal qual as duas pegas apresentadas logo acima, é uma peca
performada e marcada pelo elemento coral. O coro figurado como Adjuvante e Destinatario
mostra como as Assembleistas sabem guiar as a¢es em beneficio proprio, pois apoiam uma

conquista que as beneficiar.

1870 coro de Velhos entra em cena no verso 254 e deste verso até o final da comédia as cenas de
debate entre os dois coros sdo intensivas apenas suavizadas pela chegada e saida de algum personagem ou por
cenas curtas que se interpunham ao dialogo dos dois semicoros.
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Lisistrata e Assembleia de Mulheres sdo pecas que tém muito mais do que o coro
feminino ou um golpe de estado em comum. Nas duas pecas, o0 amélgama entre Coro e
Protagonista é tdo marcante que nos induz a perceber a heroina da pega como integrante do
coro. Lisistrata e Prax&gora tém caracteristicas fisicas e sociais que as aproximam do grupo
coral, além de agirem como lideres do coro.

Em As Tesmoforiantes também é possivel notar a familiaridade entre o coro de
tesmoforiantes e a Mulher (personagem sem nome) que coordena a assembléia das
Tesmoforiantes. Apesar de esta Mulher ndo ser a protagonista da comédia, é personagem
fundamental para o desenrolar da acéo e também assemelha-se ao coro pelas caracteristicas
sociais e fisicas.

Pluto tem a forca do seu coro muito apagada e a posigdo de Destinatario ocupada por
ele reforga a impoténcia da personagem em agir em prol de um bem maior, mesmo que seja
ele o beneficiario da agdo. Os camponeses apenas recebem os beneficios da acéo realizada por

outra personagem, sem contribuir para a conquista do herai.
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4 FUNCOES DO CORO NA REALIZACAO DO ESPETACULO CENICO

Nos estudos teatrais a discussdo a respeito da dupla natureza do evento teatral é
reincidente — o teatro € composto de texto e de performance. Ubersfeld (2005), Ryngaert
(1995), entre outros, apontam e problematizam a existéncia de um ponto da intersecgdo entre
estes dois eixos que permitiria aos estudiosos buscar marcas textuais da enunciacgdo teatral.
Uma ressalva é feita quanto a esse eixo de duas vias — hd uma impossibilidade de recriar a
performance apenas por meio texto, ja que ela pode sofrer variagdes imprevisiveis de acordo
com a inser¢do histdrico-social concreta em que foi realizada e a efemeridade propria do
evento, ja que a performance cénica dura apenas os minutos destinados ao espetaculo.

Existe, nesse discurso tedrico, uma diferenca entre dois termos: enunciacgdo teatral e
performance teatral'®®. A enunciagdo seria recuperavel pelo texto ja que é&reas dos estudos
linguisticos, como a pragmatica, legitimam a possibilidade de o leitor visualizar (ou imaginar)
0 acontecimento por meio das marcas discursivas presentes no texto escrito. Ja a performance
ndo ficaria marcada no texto, pois as matrizes de enunciagdo ndo permitem ao leitor superar
esse liame, e a representacdo seria definida pelo encenador ou diretor de teatro, bem como
pela experiéncia estética partilhada entre espectadores e encenadores. Neste sentido, 0s
tedricos apontam para uma impossibilidade de se fazer uma anélise do espeticulo, a menos
que se assista a0 mesmo.

Mas, no teatro grego, a integracdo entre som, danga, texto, e linguagens diversas cria
uma forma de arte total e esta profusdo de linguagens em comunh&o cria um evento impar que
deve ser visto a luz das condi¢Bes materiais e estéticas da época. As caracteristicas proprias
do evento teatral grego deve, certamente, marcar 0s textos dramaticos que chegaram até nossa
época e, buscando estas marca, é possivel encontrar tragos caracterizadores da realizacéo
concreta do espetaculo.

Nesta proposta de arte total, vinculada a um tipo de interacdo muito diferente da
nossa, percebemos que o texto muitas vezes se torna referéncia e metafora do espetaculo
propriamente dito e ndo apenas da enunciacdo. O texto dramético da antiguidade possui uma
fusdo entre a discursividade, a musicalidade, a movimentacdo, a danca que remete ao
espetaculo. Ou seja, o processo de confeccdo do texto parece ja prever elementos do

espetaculo que seriam recuperaveis apos a representacao.

168 Cf. Ubersfeld (2005) e Pavis (1999).
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O texto das comédias, neste panorama do teatro antigo, permite ao leitor acessar a
intriga da peca e a performance ao mesmo tempo.

Vérios estudos sobre o teatro grego, baseados nas teorias teatrais modernas e antigas
e nas evidéncias encontradas nos textos classicos legitimam a ideia de que é possivel acessar a
performance por meio do texto.

(1) As descobertas arqueoldgicas apontam que os textos poderiam ser escritas depois
da apresentacdo nos festivais e, além da proposta inicial do dramaturgo, contariam com

189 Ppor isso, os textos das comédias de

contribuigdes dos ensaios e da representagéo
Aristéfanes preservam marcas, ndo apenas da enunciacdo teatral, mas também da
performance.

(2) A natureza da experiéncia teatral dos gregos antigos, muito performatica e
competitiva, cria demandas para o acontecimento performativo que podem ser recuperaveis
nas comédias.

(3) Os estudos atuais sobre o drama grego mostram a existéncia de uma comunicagao

entre 0 espago dramético e o espago actstico (materializado no texto)'”

que torna possivel
explorarmos o impacto e a exatiddo da performance, uma vez que a parte sonora define a

parte visual.

Estudar o coro tentando ver além do véu da ficcdo é tentar desvendar a estrutura da
Comédia Antiga e demonstrar como 0s elementos teatrais eram utilizados em prol da ficgdo e
em prol da construcio deste género. E isso que buscamos quando observamos as comédias.

A natureza do teatro grego, entdo, imprime nos textos marcas ndo s6 de uma
encenacdo virtual, mas também da performance da pega. Sendo assim, o enredo da pecga
conhecido pelo texto traz ao leitor tanto as linhas gerais da intriga, os signos seméanticos do
texto, as linhas gerais do tema, quanto os elementos construtores da performance cénica e
indices do trabalho de organizacéo do espetaculo intentado pelo autor.

Para estudar as fungBes do coro na comédia aristofanica esta possibilidade de
abordagem tanto da narrativa quanto da performance multiplica as possibilidades de incursdo
no tema e torna-se vital para a sobrevivéncia de nossa hipétese. Ver no coro um dos
elementos construtores do espeticulo e da ficcdo teatral depende desta possibilidade de

encontrarmos no texto os dois eixos do teatro.

169 Cf. Revermann (2006)
170 Cf, Taplin (1985) e Mota (2005)
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Nesta parte da tese discorreremos sobre o funcionamento do coro na organizagdo do

espetaculo cénico.

4.1 O coro e a configuracgédo do cronotopo

A configuracdo de tempo e espaco na performance teatral é um dos pontos mais
proficuos da criagdo do signo e, também, da analise do mesmo. “N&o hé teatro sem espago” é
a frase de Revermann (2006, p. 107) para mostrar que o espago € elemento essencial para a
construcdo do sentido teatral, pois garante a experiéncia fisica da copresenca. Copresenga,
esta, que so se realiza em um tempo marcado, simultaneamente, pelo enredo e pela realizacéo
em cena do mesmo.

A natureza sintética deste primeiro pardgrafo mostra a importancia das categorias de
tempo e espaco para o estudo de qualquer género teatral, mas a complexidade j& conhecida
dos dois conceitos revela-se intrigantemente no estudo da comedia grega antiga, pois a
mobilidade e a volatilidade dessas duas categorias nesse género chamam a atengéo de grande
parte dos estudiosos de Aristéfanes ja que o comediografo grego trabalhava com essas duas
categorias de forma a molda-las como o enredo da peca exigisse, sem se preocupar com uma
l6gica recorrente que as regesse ou regulasse.”* Os deslocamentos espacio-temporais fazem
parte da organizagéo interna do género.

As definigbes de tempo e espago no teatro, em comparagdo com as definicdes da
narrativa, sdo desdobradas, pois € necessario levar em consideracdo a esséncia multipla do
teatro que €, a0 mesmo tempo, texto abstrato e acdo concreta. O conceito dicionarizado de
tempo teatral parece ser um pouco mais simples que o conceito de espago. Tempo no teatro
caracteriza-se por sua dupla natureza — tempo cénico e tempo dramético (ou extra cénico). O
tempo cénico é o tempo vivido pelo espectador, é o tempo real da representacdo. Ja o tempo
dramatico é aquele previsto pela ficcdo. A relagdo entre estas duas categorias de tempo gera
vérias possibilidades de construcdo: o tempo dramatico pode ser maior ou menor do que o

tempo cénico gerando um ou outro efeito de sentido.

"1 Essa variacdo de espacos e tempos na comédia de Aristéfanes é caracteristica na organizacdo das
comédias. O comportamento sui generis de tempo, espago e personagem na obra do poeta, motiva estudos tais
quais Aristophanes and his theatre of the absurd, de Paul Cartledge (1997).

190



As fungdes do coro na comédia de Arist6fanes

No caso das comedias gregas o tempo dramético é sempre mais extenso do que o
tempo cénico, ou seja, as personagens das pegas realizam agfes que durariam muito mais
tempo do que o tempo da performance da pega. O exemplo de Vespas deixa essa caracteristica
bem evidente. O enredo da pega prevé o inicio dos eventos ficcionais ainda antes de o dia
amanhecer, e o seu final, ao anoitecer. Também em Pluto os eventos encenados pelas
personagens superam as poucas horas necessarias para a realizacdo da peca no festival: as
personagens simulam a passagem de uma noite no templo de Asclépio para curar da cegueira
0 deus da riqueza.

Mas, assim como na categoria espacial, “o relacionamento dessas duas
temporalidades — cénica e dramética — desemboca rapidamente numa confusdo entre os dois
niveis.” (PAVIS, 1999, p. 401). O prazer estético do teatro reside justamente na possibilidade
de o espectador confundi-las e, ao entrar no teatro, ndo mais sentir o tempo de forma
automatizada. O espectador vive a ilusdo de poder contribuir com o desenrolar do enredo
antecipando ou completando os sentidos propostos pelo autor ou encenador. Durante o
processo de encenagdo, 0 espectador (mesmo no teatro moderno em que o espectador € menos
ativo e interage menos do que no teatro antigo) completa as lacunas deixadas pela peca e,
assim, participa ativamente no processo de construgéo dos sentidos.

O tempo realiza-se em um espaco que, segundo Ubersfeld (2005), é a imagem e a
contraprova de um espago real.

Indispensavel a analise de uma obra de teatro é, também, fazer a distin¢do entre dois
tipos de espacos: o dramético e o cénico. Os dois confundem-se e fundem-se durante a
representacdo, mas o espago dramético é “o espago do qual o texto fala, espago abstrato que o
leitor ou o espectador deve construir pela imaginagdo (ficcionalizando)” (PAVIS, 1999, p.
132). J4 o0 espago cénico “é o espaco do palco onde evoluem os atores, quer eles se restrinjam
ao espaco propriamente dito da area cénica, quer evoluam no meio do puablico” (PAVIS,
1999, p. 132).

O espaco dramético é aquele da ficgdo e, por isso mesmo, € idéntico ao espago
dramatico de um poema ou de um romance. Assim, “... para que esta projecdo do espaco
dramatico se realize, ndo é necessaria nenhuma encenacéo: a leitura do texto basta para dar ao
leitor uma imagem espacial do universo dramético.” (PAVIS, 1999, p. 135). O espago
dramatico é, portanto, 0 espaco da narrativa e tem seu sentido completado na relagdo que

estabelece com os demais elementos narrativos, como a personagem.
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Quando o encenador, tendo abstraido o espaco dramaético, realiza a representacdo da
ficcdo em um espaco concreto, o lugar cénico'’, surge o espago cénico, aquele onde a ficgio
textual ganha corpo e forma concreta por meio da encenacéo. Este espaco cénico € ligado ao
campo da performance.

Espaco da narrativa (dramético) e espago performatico (cénico) sdo espacos ligados
exatamente as duas dimensfes teatrais que queremos investigar nesta tese e, apesar de a
diviséo destes dois espagos ser totalmente artificial, pois no momento da encenagéo eles se
fundem, é necessaria para nosso estudo.

Ubersfeld (2005, p. 97-8) explica que o espago cénico, fusdo derivada do espago
dramatico e do espaco concreto, € um conjunto de signos de natureza icbnica, ou seja, tem
uma ligacdo de semelhanca com o que € representado. Assim, 0 objeto teatral € um objeto do
mundo, em principio, idéntico ou semelhante ao objeto real, por isso, ele é icone situado em
um espaco concreto, a cena. Além disso, o teatro € a representacdo de um modo de atividade
que o espectador reconhece e, por isso, 0 espaco cénico é icone do espaco social ou socio-
cultural do espectador (Ubersfeld, 2005, p. 99).

Mas esses signos criados iconicamente ndo sdo estaticos. O espaco cénico torna-se
criador e transformador de seus proprios significados (UBERSFELD, 2005). Devido a essa
mobilidade precisamos sempre nos perguntar qual é o icone que o espaco representa.
Ubersfeld (2005) diz que ele pode ser representagdo iconica do universo histdrico no qual se
insere, de realidades psiquicas e do proprio texto literario, pois 0 espaco cénico sustenta a
ligacdo com o texto-suporte. Ela fala ainda sobre as estruturas sintaxicas que compdem o
signo textual. Segundo ela toda sintaxe narrativa pode ser incluida como um investimento ou
um desinvestimento de um certo espaco pela ou pelas personagens (UBERSFELD, 2005), o
que, podemos dizer, mostra a importancia das personagens na composic¢ao ou reconfiguracao
do espago.

O tempo dramético desenvolve-se em um espago dramatico, mas os elementos
cénicos influenciam a construgdo dessas categorias dramaticas de tempo e espaco. Assim, a
combinacdo dessas categorias é tdo harmdnica no momento da encenagdo que € impossivel
dissocia-las e por mais que os tedricos tentem tratar de cada uma delas de maneira isolada, a
realizacdo espetacular sempre pde por terra os esforcos tedricos ao apresentar uma liga tdo
fundida.

72 Lieu scénique é o termo francés usado por Ubersfeld para nomear o palco ou a area de atuagio.
Esse conceito € estabelecido em contraposicdo ao lugar onde esta o publico, o lugar cénico é o espaco teatral
subtraido de qualquer contato com a ficcdo da peca, ao passo que espaco teatral — traducéo de espace scénique —
¢ 0 espaco concreto onde o espago Dramatico é realizado.
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Essa intrincada relagéo entre as categorias de tempo e espago foi bem resolvida por
Bakhtin (1993) na cunhagem o termo cronotopo para tratar de questdes ligadas ao género
romance. O autor classifica o cronotopo como continuo ou descontinuo, fechado ou aberto,
fixo ou fluido. H4, para Bakhtin, tendéncias de fixagdo de cronotopos no género romance
antigo, mas esses géneros antigos sofrem sempre renovacgdo por meio da parodia e do riso e
nisso consiste a verdadeira natureza do romance: sempre mutavel e sempre em contato com
seu tempo. O termo detém a ideia de que tempo e espaco caracterizam os géneros historicos.

Nos géneros draméticos da Antiguidade classica, especificamente na comeédia e na
tragédia, a construcdo do cronotopo manifesta claramente essa diferenga caracterizadora do
género. Na tragédia temos um cronotopo passado, tradicional e fechado que, quando
modificado por uma situacdo presente, desequilibra-se e resulta em transtornos para o herdi,
frequentemente irremediaveis. A comédia, inversamente, constroi um cronotopo do momento
atual em que as acbes presentes definem o curso dos acontecimentos. E, pois, a comédia o
género da energia motora que desencadeia a mudanca. O cronotopo da Comédia Antiga
implica um herdi sempre versatil e dindmico pronto a por em prética uma ideia.

A especificidade do género cdmico é seu poder manifesto de alterar, distorcer,
combinar e apropriar-se de diferentes préaticas espaciais.

Um exemplo claro disso € Acarnenses. Os mdltiplos lugares apresentados na peca
ligam-se & diversidade de papéis interpretados por Dicedpolis (FISHER, 1993, p. 33).
Segundo Fisher, a pega representa e parodia o quadro politico na assembleia, o dia no
mercado e o proprio festival das Leneias em que a comédia é apresentada. Em cada um destes
lugares, Diceopolis interpreta um papel. Ele assume o papel de um espectador dos festivais;
de um lavrador na assembleia; de um hoplita comum, farto das privagdes da guerra e contrario
a corrupgao.

A frequente mudanca do espago recobre todas as esferas da vida dos gregos. Temos
na peca uma assembleia que remete & esfera politica, em seguida a celebracdo das Dionisias
Rurais e a casa de Euripides que remetem a arte teatral, o0 mercado de Dicedpolis que mostra o
cotidiano econdmico, e as Antestérias. As referéncias recobrem tanto 0s espacos rurais quanto
0S urbanos.

Essa multiplicidade de espacos identificaveis em cena pelos espectadores indicia que
a recepcdo do publico torna-se eficiente gragas & possibilidade plastica de se estabelecer

relagdes entre o mundo representado e o mundo real'”®. Sendo assim, a construgéo in progress

173 Esse processo é possivel na experiéncia teatral porque a convergéncia e sobreposicdo entre os
espacos arquitetural (ou ambiental, ou cénico) e dramatico fazem com que a tenséo entre area de atuacdo e o que
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de um cronotopo teatral tdo aberto e mutavel, que varia de acordo com a acdo da personagem
diante de uma dada situagdo, poderia sugerir que os espectadores deveriam reagir a situacéo
atual na qual a populacdo de Atenas estava inserida e tomar atitudes dinamicas para
minimizar os maleficios da Guerra do Peloponeso®™.

Para Revermann (2006, p, 123), as comédias gravitam entre um atenocentrismo e
uma utopia de deslocamento. A descontinuidade temporal e a variagdo espacial nas pegas de
Aristofanes tendem a ser vastas e utdpicas e em todos os casos o deslocamento espacio-
temporal em larga escala enfatiza a urgéncia da crise, mostra que Atenas é um local destituido
de salvacio e que a esperanca pode vir apenas de outro mundo.*”

Uma caracteristica do cronotopo do teatro grego é o aproveitamento do espago
arquitetural'’® para a criagdo do espago dramatico (REVERMANN, 2006). Assim o verbo
UTtrepppoveis usado por Socrates, no verso 226 de Nuvens, quando ele diz ver o Sol, ja
indicaria uma sobreposicdo dos espacos arquitetural e dramatico, pois remeteria,
concomitantemente, ao guindaste que manteria o ator elevado, acima do nivel dos outros
performers (Umep) e & acdo realizada pela personagem Sdcrates. HA uma fusdo entre os
espagos e tempos reais e dramaticos, uma vez que o ator tem como interlocutor a plateia que
assiste a encenacéo e se dirige a ela transfigurando-a.

Sobre a relagéo estabelecida entre 0 espago concreto e 0 texto a ser representado,
Russo (1994) teoriza que os compositores, ja prevendo as condigdes espaciais do teatro,
organizariam um enredo que se adequasse a ele'’”.

Mas a grande questdo enfrentada pela critica é: Como era o espaco arquitetural do
teatro grego?

A imagem de péndulo usada por Wiles (2000, p. 101) mostra bem a variagéo entre 0s

estudiosos sobre o tema e ilustra como este importante detalhe para o estudo do teatro antigo
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¢ atuado (de maneira mimética ou diegética) remeta frequentemente a eventos que podem ser reconhecidos pela
plateia.

174 O relacionamento entre os espacos arquitetural e dramético proposto pelo escritor ou diretor, como
afirma Revermann (2006, p. 110), revela muito da sociedade que produziu a pe¢a, pois revela conceitos
semanticos, estéticos, historicos, sociolégicos e ideolégicos proprios.

175 Revermann (2006, p. 123) aponta essa posicdo pessimista nas pecas de Aristofanes: Em Vespas a
transferéncia do julgamento para um espago privado; em Aves a fundagéo de uma nova Atenas.

176 No caso do teatro grego, espaco arquitetural engloba tanto orquestra, theatron, skéne quanto os
elementos naturais com os quais 0s espectadores interagiam quando assistiam a uma pega.

Y7 Ele defende a tese de que as Grandes Dionisias aconteceriam no Teatro de Dioniso, enquanto s
Leneias seria destinado um teatro improvisado prédximo a agora. Essa suposicdo sustenta-se nas diferencas
compositivas das comédias apresentadas em um ou outro festival. Para ele, nas Leneias a acdo dramatica
expande-se a uma localidade extrateatral e as personagens desenvolvem ac¢des dentro e fora do cenario enquanto
as comédias apresentadas nas Dionisias tém um funcionamento espacial mais contido. Mas, apesar de
engenhosa, essa suposicao dificilmente sera comprovada.
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sofreu mudancas ao longo do desenvolvimento das mais diferentes areas do saber
relacionadas ao estudo do drama classico grego.

As construcdes de edificios teatrais que resistiram ao tempo ndao datam do século V
a.C. e ndo ha registros graficos que atestem qual era engenharia do teatro daquela época.
Somado a isso, a nossa moderna experiéncia teatral fechada na experiéncia realista limitou o
acesso a possibilidade de vislumbrar a realizacéo teatral dos gregos antigos por muitos anos.

Antes da publicacdo dos resultados das escavacbes do arquedlogo aleméo Dorpfeld,
em 1886, acreditava-se, com base nos escritos de Pollux, que o teatro antigo onde foram
apresentadas as tragédias de Esquilo, Sofocles e Euripides, e as comédias de Aristofanes

contava com um palco elevado separado da orquestra por uma escada.

DIAZOMA A’

PARODOS PARODOS

PROSCENION SCENE
DIAZOMA B'
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Esta construcdo fisica do espaco implica uma separacdo entre atores e coro - 0S
atores encenariam sobre a cena e 0 coro na orquestra. Com Dorpfeld, considerou-se que o

intercdmbio entre coro e atores era mais frequente e que ambos podem dividir a orquestra.

178 |magem retirada do site www.lunaeamigos.com.br
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Essas duas linhas de raciocinio foram retomadas, defendidas ou atacadas durante a
histdria e a discussdo ganhou outras nuances como a existéncia ou ndo de uma parede elevada
que serviria de cenario®®. Atualmente reconhece-se que a separacdo de coro e atores
inviabiliza a realizacdo de vérias pecas, pois, nelas, o contato imediato entre coro e ator €
exigido na cena. Basta lermos Cavaleiros ou Aves para notarmos que o ataque fisico
interpretado nos parodos exige um contato fisico intenso que seria dificultado se houvesse
uma diferenca de nivel e o ator ficasse em um palco elevado.

Mesmo assim, como nota Wiles (2000, p. 99-109), o teatro grego passou por intensa
modificagdo arquitetural na antiguidade e os géneros foram adaptando-se a tais alteragdes.

Podemos afirmar, concordando com Fernadndez (2002, p. 247), que a construcéo do
teatro grego determinava o desenvolvimento da intriga. E que no teatro grego a espacialidade
é fundada, principalmente, pelo didlogo: através das palavras constroem-se as imagens.

O fato de a comédia ter de adaptar-se a um espaco que era destinado primeiramente
para a apresentacio de tragédia ¢ significativo (FERNANDEZ 2002, p. 248). A capacidade de

ressemantizacdo do espago tragico é uma mostra da habilidade da comédia de adaptar-se a um

79 Imagem copiada de Wiles (2000, p. 101)
180 para acompanhar mais detalhadamente a progressdo deste debate tedrico e seus resultados
sugerimos dois livros, o de Navarre , Le théatre Grec (1925), e o de Wiles (2000), Greek theatre performance.
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espaco alheio. Para a autora, tanto na comédia quanto na tragédia, o contraste espacial (dentro
/ fora, aberto / fechado, etc.) define o papel da personagem.

A cenografia ndo é importante para a criacdo deste espago draméatico. N&o ha
necessidade de que o espectador veja a representacdo pictorica do espago que estd em cena,
como acontece com o teatro realista. A mobilidade do signo teatral permite que o espago seja
construido por meio de palavras e a¢des dos atores em cena. Mas no caso da Comédia Antiga
as frequentes mudancas s6 sdo possiveis gracas a proficiéncia em teatro exigida do publico
ateniense do seculo V a.C. que era capaz de perceber, devido ao pacto preestabelecido, que os
saltos temporais e as mudancas espaciais eram elementos recorrentes no género Comédia
Antiga®®’.

O termo cronotopo liga-se as duas esferas que nos propusemos a tratar nesta tese,
pois, a0 mesmo tempo que é uma categoria de construcdo do enredo ligada a ficcdo, no
momento do espetaculo, necessita de algumas indicac6es performaticas para se fazer perceber
pelos espectadores.

No caso especifico da obra de Arist6fanes a variedade de tempos e espagos propostos
pelo enredo e performados na orquestra implica a necessidade de estratégias para que 0s
espectadores acompanhem tais saltos.

No cinema, esses efeitos de passagem de tempo ou de mudanga de espago sdo bem
perceptiveis ao espectador moderno. As mudancas de cenas com indicacBes (narrativas) do
texto “enquanto isso...” no cinema mudo servem a este propdsito, bem como, no cinema mais
tecnoldgico, recursos de sobreposicdo de cenas que criam, por meio do embaralhamento da
imagem, a ilusdo de passagem mégica de tempo ou mudanca de lugar, conhecidos como trick
effects. Além destes a divisdo da tela em duas partes mostrando a concomitancia das acdes,
ou, mesmo, a mudanga brusca de cena ou a sucessdo de cortes e sobreposi¢do de imagens
indicam uma mudanca de cronotopo, estes sdo apenas alguns recursos entre 0S varios
utilizados pelo cinema.

Na novela brasileira, premiada e vista em Vérias partes do mundo, cenas fixas e
recorrentes, como nascer ou por do sol, imagem da orla carioca, ou transito de carros,

repetem-se toda vez que € necessario indicar ao telespectador a mudanca de cronotopo.

181 Ubersfeld (2005) diz que todo salto temporal conduz o espectador & reconstrucdo da ligagdo
temporal e leva o publico a refletir sobre a natureza autbnoma do tempo teatral.
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Na Comeédia Antiga ha recursos similares aos citados acima. Expedientes proprios do
género Comédia Antiga sdo usados para denotar a mudanga ou mesmo a instauragdo de
cronotopo.

Apesar de ndo haver uma regra fixa para a construgdo de tempo e espago, podemos
notar que Aristofanes se preocupa em justificar as mudancas através de expedientes que
convencionam tais saltos de cronotopo. Como bem lembrou Slater (2002, p. 42), 0 espaco
teatral é definido (e podemos dizer que constantemente redefinido) pela acdo dos atores.

O coro é um dos elementos que contribuem para convencionar a instauracdo ou
mudanca do espago bem como de tempo. Isto ndo apenas na comédia. Os trés exemplos de
estudo que seguem mostram que autores dedicados ao estudo da tragédia também notaram

que o coro tradgico cumpre a funcéo de marcar cronotopo.

Arnott (1989, p. 26) percebe que o coro da peca Euménides, de Esquilo, marca
mudanca espacial; Wiles (1977, p. 114) diz que “em tragédia grega a principal funcéo do coro
é produzir transformacOes espacio-temporais.”; e Mota (2005, p. 112-113) conclui que o
centro da orquestra € o lugar onde convergem e divergem 0s movimentos da contracenacdo
entre 0s agentes dramaticos. A centralidade espacial do coro de tragédia na orquestra faz dele
um ponto focal do espetaculo e “a continuidade da representacdo é marcada pela
transformagcao do espago de representacéo, transformacéo esta que encontra na atividade coral

sua mais explicita e audiovisual execu¢do” (MOTA, 2005, p. 113)

O coro participa efetivamente nesse processo de pluralizagéo e otimizagéo do espago
cénico (ou arquitetural), e em sua transformagdo em espaco dramético. Parece que a
permanéncia do coro em cena € um fator decisivo para que ele cumpra esta funcéo. O caréater
central deste elemento téo caracteristico do drama grego faz dele um ponto de equilibrio do
espetaculo j& que sua presenca continua faz com que ele represente uma conexao entre 0s
diferentes elementos cénicos e draméticos e o torna capaz de captar e reagir aos elementos
flutuantes do espetaculo. A oscilacdo e frequente mudanga de espaco, personagens e tempo
precisam de um ponto de fixidez para que o espeticulo tenha coeréncia. Acreditamos que, na
comeédia, este elemento seja o coro.

Dentre as fungdes do coro relacionadas ao cronotopo, seja a construgéo, ampliacao,
reducdo, reiteracéo, fica nitido que ele pode funcionar tanto numa esfera draméatico-narrativa
quanto na esfera técnica. No primeiro caso, o coro pode direcionar o olhar do publico para um
elemento mais importante da cena, pode ser signo de cronotopo e contribuir para a

caracterizacdo de tempo e espago especifico, etc. No segundo caso 0 coro age como um
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elemento técnico que apenas indica uma alteracdo do cronotopo ja ocorrida, mas ndo

participa, como personagem, da alteracéo.

4.1.1 Fechamento e ampliacéo da cena

O evento teatral na Grécia antiga € frequentemente comparado com os mega shows
de cantores pop ou com as grandes competicdes de esportes muito populares como o futebol.
A similaridade é justificada gracas a grandiosidade dos festivais teatrais de Atenas no século
V a.C. As imagens do teatro de Epidauro, o mais conservado da antiguidade, ddo-nos uma
ideia da dimensdo do edificio e evidencia como a percepcao do publico poderia variar

conforme o lugar que ele ocupa no theatron'®.

Com a observagédo desta foto, vé-se claramente que os elementos apresentados na
orquestra ndo sdo percebidos em detalhes pelo espectador. Um Unico ator em cena fica

minasculo devido a perspectiva de um cidaddo que Vvé a peca a distancia. Além disso, a visao

182 As duas imagens foram recortadas da internet. A primeira do site greciantiga.org e a segunda do
almadeviajante.com.
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panoramica, ndo s6 da orquestra, mas de toda paisagem que circula o teatro é muito
dispersiva, pois h& varios elementos visuais concorrentes. Nesta imensiddo espacial
profusdo de elementos que competem visualmente com a cena apresentada pela comédia ou
pela tragédia, recursos como o uso de grandes mascaras e de indumentarias chamativas sdo
muito importantes. O coro, em um género que apresenta tais condi¢bes espaciais tem um
valor inconteste, pois a quantidade de pessoas integradas em um coro é, também, um dos
elementos de importancia capital para chamar e prender a atencdo dos espectadores, pois o
corpo coral, composto por 15 (no caso da tragédia) ou por 24 (no caso da comédia) pessoas,
dificilmente passa despercebido, independente do lugar no theatron do qual o cidad&o assista
a performance.

No caso do coro das comédias de Aristofanes, aléem do nimero de coreutas, a
caracterizacao visual é fator marcante que atrai a atencao do publico. As descri¢cdes dos coros

de Nuvens, Aves, ou Vespas sinalizam como essas vestes cénicas eram ostensivas.

S
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Nesta segunda imagem, tomemos como referéncia a pessoa localizada na parte
esquerda inferior da foto. Pela perspectiva da mulher sentada, a distancia entre ela e as
pessoas que estdo no centro da orquestra impossibilita a visualizagdo de pequenos detalhes,
além disso, so é possivel ver um dos dois éxodos; isto indica que cada espectador tinha uma

visdo parcial da orquestra.
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As afirmagdes ndo mudam diante da imagem do teatro de Dioniso, em Atenas, apesar
de este edificio estar menos conservado que o anterior, as grandes dimensGes podem ser

facilmente notadas, conforme pode ser observado na foto (copiada do site greciaclassica.org):

Além disso, a despeito de qualquer perfeicdo no que diz respeito a acUstica, a
distancia entre o espectador e a orquestra, as 15000 ou mais pessoas reunidas no mesmo local
e 0s sons naturais atrapalham a decodificacdo dos sons vindos da orquestra. Por isso,
concordamos com Wiles (2000, p. 109) quando ele, ao tratar dos problemas da escala do
teatro de Dioniso, diz que era necessario um formidével treinamento da voz dos atores e do
coro tanto para falar quanto para cantar.

Ainda segundo Wiles (2000, p. 119-113), consideracdes sobre a distancia séo
fundamentais para analisar a imagem e uso do corpo. Para que fosse percebido, todo
movimento deveria ser simples, claro e rigoroso. Sendo assim, podemos concluir que a
relagdo entre o espago extenso da orquestra com theatron implica especificidades da
construcdo da peca.

O coro neste contexto tem sua importancia reafirmada, pois, diante do espaco
gigantesco no qual tragédia e comédia foram desempenhadas, ele funciona como um elemento
que direciona a visdo do espectador para um ou outro lado da orquestra. Como afirma Wiles

(2000, p. 110-112), “o grupo do coro € engenhoso instrumento para direcionar a aten¢do para
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diferentes partes de um espaco vazio, e tinha uma fungdo similar & moderno iluminagéo
cénica.”'®

O formato espacial do Teatro de Dioniso, diz Revermann (2006, p. 136), implica que
a entrada de determinada personagem pode ser vista em momentos diferentes pelos
integrantes do publico. Revermann (2006) explica que as cenas de entrada e saida eram um
processo e que, quando um ator terminava seu papel e dirigia-se para o éxodo, poderia
acontecer de, mesmo antes de ele sair, um outro entrar.

E necessario, pois, que o espectador tenha um elemento que direcione seu olhar e
minimize os possiveis problemas de dispersdo naturais em um grande espaco.

No parodo de Nuvens h4 uma exploracdo comica desta caracteristica do teatro fisico
da antiguidade. O coro de nuvens vem em direcdo a Estrepsiades mas, apesar das falas, ele
ndo as vé e reclama “eu quero vé-las claramente” (v. 325). E Sdcrates indica os lugares para
0s quais Estrepsiades deve olhar. Quando finalmente o her6i percebe a presenca do coro, 0
filosofo diz que se ele ndo as estivesse vendo teria remelas do tamanho de abdboras (v. 327)

indicando que a presenca do coro era evidente.

No agon, sessdo da comeédia em que acontecera discussdo entre duas personagens, o
coro funciona como um mecanismo capaz de fazer sobressair um ou outro debatedor
mantendo o publico atento aos argumentos expostos. Nas partes do agon conhecidas como
ode e como katakeleusmos, o coro participa introduzindo o agon e distribuindo as falas entre
o0s debatedores. Lembramos aqui, como um exemplo bem acabado desta condugéo da atencéo

para um ou outro elemento na orquestra, o agon de Nuvens em que o coro de Nuvens diz:

Agora ambos vdo demonstrar, confiados em raciocinios habilissimos,
pensamentos e reflexdes sentenciosas, qual dos dois parece melhor orador...
Aqui se arrisca toda sorte de sabedoria, pela qual os meus dois amigos
travam o combate supremo. (vv. 949-956)

e, com essas palavras, chama atengdo dos espectadores que possivelmente estavam dispersos
para o debate que ocorrera na sequéncia e direciona o olhar do publico para a disputa entre os
dois raciocinios. Além deste primeiro chamamento, o coro ainda d& a palavra ao Justo
dizendo “mas vocé que coroou 0s antigos com tantos costumes honrados, diga palavras que

Ihe agradam e fale sobre a sua natureza” (vv. 959-960) e, assim, focaliza ainda mais o olhar do

183 The blocking of the chorus is subtle instrument for directing attention to different sections of an
empty space, and has a similar function to modern stage lighting.
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publico na fala do primeiro debatedor. Depois, muda o foco de atengdo para segundo
debatedor ao dizer: “Em reposta, vocé que possui uma arte de fina elegancia, algo de novo
deve dizer pois 0 homem se saiu muito bem.” (vv. 1029-1031).

Mesmo em Pluto, comédia cuja atividade coral tem seu papel manifestamente
diminuido, essa funcdo-foco é cumprida no agon quando o coro diz: “mas € necessario que
digais imediatamente alguma coisa de sabio com que vencé-la, opondo-se vds na discussdo,
ndo lhe cedendo nada que seja facil.” (vv. 487-488). Com essas palavras o coro ressalta a

importancia do debate e direciona o olhar do publico para a fala que acontece na sequéncia.

O pérodo de Acarnenses é também exemplo claro de como o coro pode direcionar a
atencdo do publico para a acdo de outra personagem.
Depois de entrar em cena a procura de Dicedpolis, personagem considerado traidor

do povo ateniense, o coro deixa de lado a violéncia da caca e o corifeu diz:

Calem-se todos. Estdo a ouvir, meus senhores, este convite ao siléncio? Al
esta o fulano que nos procuramos, € aquele mesmo. VVamos, afastem-se todos
daqui. E para fazer um sacrificio, ao que parece, que ele vem a sair de casa.
(w. 239-241)

Seguindo o enredo da peca, 0 grupo de acarnenses entra em cena & procura de
alguém que considera fugitivo. A pessoa foi encontrada. N&o seria de se esperar que a
abordagem fosse imediata? A nosso ver, sim. Mas o coro transfere todo o foco da acdo,
centrado em si dada a movimentagdo de sua entrada em cena e dado o grande corpo coletivo
formado pelo coro, para Dicedpolis e sua familia que volta & cena em procisséo.

N&o s6 no agon ou no parodo ha essa necessidade de direcionamento do olhar do
espectador. Em outras sessdes da comédia o coro também cumpre essa funcdo espetacular. O
balé de olhares que o coro promove ao chamar a atengdo do publico para um canto ou outro
da cena é essencial para o equilibrio e a construgdo do sentido geral da obra, pois impede que
0s passos chave da acdo da peca escapem a apreciacdo da plateia.

Nos versos 566 e 567 de Acarnenses, 0 COro convoca uma personagem para entrar
em cena: “Ei! Lamaco, que tem olhar de relampago, / aparece, 6 do penacho de Goérgona,
socorra.” Mas ao convocar Lamaco previne o publico que um elemento importante ocuparé
um lugar na orquestra.

Estas falas do coro evidenciam que o espectador do teatro antigo necessitava, devido

a extensdo da orquestra (100 metros, segundo Wiles, 2000, p. 109), de um elemento
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direcionador de seu olhar para os fatos importantes para a compreenséo da peca. O coro
cumpre com frequéncia este papel.

No cinema, esse direcionamento do foco é conhecido como frame, termo inglés para
indicar fotograma ou quadro, uma estratégia para que o telespectador veja apenas o que o
editor do filme deseja. No teatro o isolamento total ndo é possivel e, por mais que 0 coro
direcione o olhar do publico e tente foca-lo num ponto especifico, o espectador tem toda a
orquestra, mais a paisagem externa a sua volta, por isso a dispersdo da atencéo € normal.

Uma cena de Ras parece explorar essa variagdo de ponto de vista dos espectadores.
Trata-se do momento da travessia de Dioniso no barco de Caronte, quando o foco da cena é o
barco rodeado pelo coro de Ré&s-cisne. A maioria dos espectadores, portanto, tinha seus
olhares voltados para este bloco de performers. Um Unico ator, o que interpretava Xantias,
circula a orquestra, separado deste grupo. Em cena temos um elemento marcado que deveria
prender a atencdo da grande massa e um elemento ndo-marcado, mais dificil de se perceber.
Quando a travessia termina e Xantias se junta a Dioniso, 0 contraste entre 0 grupo e o
individuo tem efeito humoristico porque o publico da conta de que ndo havia percebido a
presenca deste Xantias em cena.

O exemplo de R&s demonstra como a comedia explora seus proprios recursos de

construcdo do espeticulo para causar riso.

O movimento contrario também acontece e h4 a ampliacdo da cena. A ruptura da
ilusdo teatral e a inclusdo do publico no enredo da comédia é caracteristica marcante e
definidora do género Comédia Antiga. Vemos em todas as pecas de Aristofanes a ampliacéo
do quadro cénico e a construcdo de um superespago no qual a plateia esta contida.

Além das referéncias as pessoas publicas, como politicos, atores ou coregos, e
possiveis tipos fisicos presentes na orquestra, como careca, jovem, velho, o publico coletivo é
sempre previsto na composicdo do enredo e 0s exemplos disto ocorrem em varias pecas.

Em Acarnenses o coro quando entra em cena pede informagdes ao publico: “va 14,
deem-me uma pista. Alguém sabe para que lugar da terra se sumiu o fulano com as tréguas?”
(w. 206-7). Com esta fala o coro considera que o publico, ndo o real mas o previsto na
ficcdo, esteja informado e possa auxilia-lo em sua busca.

Em Aves, o coro negocia com os espectadores o tratamento que eles véo receber das

aves:

Com juizes queremos conversar sobre a vitéria.
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Quantos bens daremos a todos eles, se votarem por nés!
Presentes muito melhores que os de Alexandre!

Primeiro aquilo que todo juiz mais quer:

as corujas do Laureion jamais fardo falta a vocés

e estardo em suas casas, nas suas bolsas

vao se aninhar e chocar moedinhas.

Além disso, vocés morardo como que em templos,

pois revestiremos suas casas com telhados de agua.

E se quiserem rapinar um novo emprego,

um gavidozinho esperto lhes emprestaremos.

Se janta aqui e acold, um papo lhes daremos.

Mas se ndo nos favorecerem, forjem sombrinhas de bronze
como as que usam as estatuas! Porque quem ndo tiver uma,
quando estiver usando um fino manto branco, entdo sera punido
por nds: cagado por todos os passaros. (w. 1101-1117)

E com essas palavras inclui o publico no enredo da peca ao torné-lo possivel Destinatario da
acéo das aves.

No final de Paz, o coro convida o publico para a festa do casamento de Trigeu: “Se
vierem comigo, ha bolos para vocé também” (v. 1357). E repete uma ocorréncia comum nas
pecas de Aristofanes: chamar o pablico a partilhar das conquistas do heroi.

Um exame das onze comédias de Aristofanes deixa evidente que o publico sempre
figura no enredo ou como auxiliar ou como beneficiario da acdo do coro ou do herdi. A
interacdo com o publico da comédia ndo é apenas verbal, temos pelo menos duas ocorréncias
em que o contato fisico é evidenciado — Pluto, quando alimentos sdo langados para a plateia, e
Paz, quando as deusas Opora e Theoria sdo levadas aos primeiros lugares do theatron.

Essa interagdo entre os performers e a plateia registrada no texto da peca foi visto por
Slater (1999) como um processo dialético no qual o poeta molda a reacdo do publico ao
mesmo tempo que dosa as novidades propostas. Neste processo dialético o género vai
moldando-se. Segundo ele, o gosto do publico pela inovagdo € o que Aristdfanes tenta
controlar, mas, em algumas tentativas, como em Nuvens, ndo tem sucesso e peca pelo
excesso. “O poder da estratégia aristofanica em fazer isso esta em prover uma personagem ou
personagens dentro da performance que modelam a reacdo do publico como ele busca.”
(SLATER, 1999, p. 363). O coro em Vvarias pecas é este performer e, por este fato, Arnott
(1989, p. 35) chega a afirmar que estabelecer uma relacdo com a plateia é a mais caracteristica
das fungdes do coro. Preferimos considerar que esta € mais uma das muitas funcdes do coro.

Quando um dos performers dirige-se a plateia, promove uma ruptura de ilusdo, mas
essa ruptura ndo deve ser considerada uma traicdo ao pacto convencional pré-estabelecido, ja

que a Comédia Antiga grega tem caracteristicas peculiares quanto a construgdo da ilusdo. Por
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mais que haja oscilacdo entre os niveis de ilusdo e por mais repentinas que sejam as
mudancas, ¢é preferivel dizer que houve uma renegociagdo da convengdo. Slater (2002) aborda
satisfatoriamente o tema em Spectator politics: metatheatre and performance in Aristophanes.
Neste livro, o autor diz que a instabilidade de identidade ou a re-elaboragdo de identidade é
frequente e que Aristéfanes constantemente renegocia o tipo de relacionamento entre os
atores e a plateia.

Entre plateia e performers hd uma relago de reciprocidade que determina a dindmica
da performance. Por um lado h4 uma tentativa de manipular a resposta da plateia, mas, por
outro lado, escritor e ator nunca tém todo controle na geragdo ou dindmica da recepgéo.
(REVERMANN, 2006, p. 35-6).

O coro comumente atua neste processo de ampliagdo do quadro cénico e assimilagdo
do publico como um elemento da ficcdo. Algumas sessdes estruturais da comédia servem bem
a esse principio de extrapolagdo. A parabase é a parte mais exemplar, pois nas nove comédias
em que ela acontece, o coro ou retira-se do fio condutor da ficcdo e dirige-se ao publico
falando sobre questfes de interesse da cidade em seu nome ou em nome do poeta ou mantém-

se no fio condutor da ficcéo, elege o publico como seu interlocutor e insere-0 no enredo.

Mas, independente do papel coral ligado a parabase, o elemento coletivo no palco é
capaz, por si so, de despertar o sentimento de identificagdo com os espectadores. Um processo
metonimico acontece em cena, pois parte da populagéo estd encenando o coro da peca.

Neste sentido, Thiercy (2001, p. 205) contribui ao dizer que a forma de organizagéo
do teatro — processo de selecdo do coro, espago fisico circular etc. — convida o pablico ao
engajamento, pois ha uma imbricagdo entre a peca e os cidadaos, gragas ao vinculo existente
entre as duas entidades coletivas participantes do evento teatral: o pablico e o coro.

O coro ndo é um espectador ideal dentro da comédia, mas ele é um paradigma de
comportamento para a plateia. No momento da representacdo, as emogOes particulares de
cada espectador tem no coro da comédia um condutor das expectativas no que tange ao
desenvolvimento da peca.

Assim, além de o coro estabelecer a relagdo com a plateia na parabase, devido a
ruptura de ilusdo; no processo de selegdo dos coreutas, gragas a participagdo dos cidaddos na
composi¢do do coro; poeta, em algumas comédias, constroi linguisticamente a relagdo de
identidade entre coro e espectador.

Esse processo foi visto quando apresentamos o estudo de Acarnenses. Na parabase

da peca, Aristofanes propde uma confuséo entre o eu do coro e o nés dos coreutas a0 mesmo
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tempo que confunde coro e povo. Depois de ja terminado o discurso de defesa de Dicedpolis,
0 coro declara “esse homem vence e faz o povo mudar de ideia”, quando quem mudou de
ideia foi o proprio coro. Por meio deste embaralhamento proposital de sua identidade com a
do povo, o coro propde uma assimilagdo dos espectadores que estariam em cena
representados pelos acarnenses.

Na maioria das pegas, a propria construcdo da personagem do coro ja remete a uma
ligacdo com a plateia. Cavaleiros, juizes, camponeses, iniciados nos mistérios sdo
personagens alegdricas que reportam a atividades desempenhadas pelos cidaddos na
sociedade e, naturalmente, o processo de identificacdo era facilitado pelo simples fato de a
ficcdo prever uma personagem que realiza uma atividade que certamente era realizada por
grande parte do publico.

Mas em vérias pecas, como mostramos na primeira parte deste estudo, o poeta cria
um processo de convencimento que, primeiro, vincula o olhar do publico ao olhar do coro e,
segundo, posiciona o publico de acordo com o posicionamento do coro.

Em Acarnenses, o coro muda de posicionamento e passa de perseguidor a apoiador
de Diceopolis e, durante a mudanga, viabiliza que o publico o acompanhe. Em Vespas e Aves
0 processo é semelhante e, nas trés o coro é totalmente convencido no agon.

Em Cavaleiros, Paz e Pluto o coro, desde o inicio da peca é favoravel ao projeto do
herdi e entra em cena para apoia-lo. Nestas trés pecas a identificacdo entre publico e coro é
imediata’®*,

A ambiguidade do coro de Nuvens, além da natureza divina de sua caracterizacao,
torna o processo de identificagdo entre coro e publico um pouco mais complexo e apenas

depois da parabase este processo esta completo'®

. A natureza moldével das nuvens pode ser
comparével ao poder de adaptacdo do publico.

Mesmo em Lisistrata com o coro bipartido até o final da comédia podemos
estabelecer uma relacéo de espelhamento entre coro e publico que reflete uma impossibilidade
de consenso. “Essas experiéncias ndo obedecem unicamente a razdes estéticas, mas se
originam do questionamento social da autoridade do poeta enquanto sabio. Talvez também
sejam indicio de uma fratura social que, como em Lisistrata, inviabiliza o discurso

consensual.” (DUARTE, 2000, p. 187).

184 Revermann (2006) diz que Aristéfanes, ao inserir um grupo de camponeses em cena explora a
vocagdo agraria dos atenienses.
185 Cf. Duarte (2000)
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Em Assembleia de Mulheres e As tesmoforiantes o processo de identificacdo entre

coro e plateia parece ser minimizado.

4.1.2 Construgdes de cronotopos

A construcdo de tempo e espago dramaéticos varia bastante na Comédia Antiga. Ha
pecas em que toda a acdo se passa em um so lugar; hé pecas em que 0 espago cénico precisa
ser reconfigurado, pois a ficcdo prevé a mimese em varios lugares diferentes; e h4 pegas em
que dois ou mais lugares diferentes fazem parte da ficgdo mas um é mimético, acontece em
cena, e outro é diegético, é narrado em cena mas ndo se materializa diante dos espectadores.

O mesmo é verdadeiro para a construcdo do tempo na Comédia Antiga. Apesar de
todas as pecas apresentarem oscilacdo temporal, apenas algumas indicam qual é o delta de
tempo de maneira precisa. A escolha de uma ou outra constru¢do dramatica, obviamente,
marca a necessidade que o autor tem de prever estratégias cénicas de mudanca de cronotopo
Ou néo.

Dentre as pegas que preveem a realizagdo de mudancga cénica de lugares diferentes
temos:

1- Acarnenses: esta é a peca que prevé em seu enredo 0 maior nimero de
transfiguragdo espacial. Dicedpolis abre a peca na Pnix, vai para o para uma
propriedade rural, depois, para a casa de Euripides e, depois, para a &gora.

2- Paz: a oscilacdo espacial é de dois lugares. Trigeu abre a peca em terra,
vai para o Olimpo e volta para a terra.

3- Lisistrata: A peca inicia-se com Lisistrata num lugar qualquer da
cidade esperando as outras mulheres e depois a cena muda para a Acropole.

4- Tesmoforiantes: A peca inicia-se com Euripides e Parente indo para a
casa de Agatdo, e depois muda para o Tesmoférion.

5- Ras: A peca inicia-se com Dioniso e Xantias chegando a casa de
Héracles e depois a cena é transferida para o Hades.

6- Assembleia de Mulheres: As primeiras cenas representam um espago
indefinido nas proximidades da casa de Praxéagora, e a Ultima, as proximidades das

casas das Velhas.
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Destas seis pecas, apenas Tesmoforiantes ndo tem cronotopo trazido & cena por meio
da diegese. As outras cinco pecas apresentam narragdes de eventos ocorridos fora de cena.

As outras cinco comedias de Aristofanes ndo preveem transfiguracdo cénica e
criagdo de mais de um espago durante a representagdo, mas todas apresentam outro cronotopo
criado com o recurso da diegese.

1- Cavaleiros: Toda a pecga transcorre diante da casa de Povo. Mas a ida
de Paflagonio ao conselho e a cena de rejuvenescimento de Povo sdo apenas
narradas.

2- Nuvens: O cendrio da peca prevé dois lugares, a casa de Estrepsiades e
0 pensatorio, mas a passagem de um lugar para o outro é feito em cena sem a
necessidade de transfiguracéo do espago cénico. As cenas de interior — tentativa de
aprendizado de Estrepsiades, aprendizado de Fidipides e o Jantar — sdo cronotopos
apresentados por meio da narracéo.

3- Vespas: Toda a peca transcorre em frente a casa de Bdelicledo. Apenas
a cena do Banquete é narrada.

4- Aves*™®: A pega transcorre no meio de uma floresta, e a construgéo da
muralha é apresentada diegeticamente.

5- Pluto: A cena representa a casa de Crémilo. Os cronotopos instaurados

pela diegese sdo o templo de Asclépio e o interior da casa de Crémilo.

A oscilagdo temporal acontece em todas as comédias, j& que a mudanca de um
espago para outro denuncia uma variacio de tempo. E evidente que o tempo cénico, que é
diferente do tempo real, tem outros recursos para marcar a variacdo que ndo o cronoldgico, e
apenas a declaracdo de mudanga de transcorrer de tempo j4 € suficiente para o evento teatral.

Em algumas comedias essa variagdo é bem precisa como em Pluto em que o deus da
riqueza passa uma noite no templo de Asclépio; em outras, como Acarnenses, a variacdo
temporal € marcada por datas comemorativas do ano. Dicedpolis vive em cena dois festivais:
as Dionisias Rurais e as Antestérias. Mas na maioria das comédias de Arist6fanes, a
transposicdo temporal existe, ¢ percebida, mas nio é marcada em medidas cronolégicas. E o
caso da estada de Estrepsiades no pensatdrio. N&o é possivel marcar quanto tempo dramético

representou o0 curto tempo cénico que o Estrepsiades esteve matriculado na escola de

186 Em Aves e Pluto a cena inicial das pecas é indefinida, pois as personagens estio em transito, mas,
quase que imediatamente, define-se 0 espago dramatico, por isso consideramos que estas duas comédias
apresentam apenas um espago mimeético.

209



As fungdes do coro na comédia de Arist6fanes

Sdcrates, nem mesmo quanto tempo dramético ha entre a declaracdo da greve de sexo das
mulheres em Lisistrata até o desfile de falos eretos em decorréncia da falta de relagdes
sexuais.

Diante desta pluralidade apresentaremos nossas observacfes sob o critério de
semelhanga na atuacéo do coro no que se refere a construgdo ou mudanca de cronotopo nas

comédias.

4.1.2.1 Manutencé&o de cronotopo — os parodos de Acarnenses, Vespas e Ras

Os péarodos das comédias Acarnenses, Vespas e Ras tém a nitida funcéo de localizar
0 espectador em um dado cronotopo. Em Acarnenses e Rés, essa localizagdo coincide com
uma mudanga, em Vespas, 0 cronotopo continua 0 mesmo.

Como sabemos, Acarnenses comega com uma assembleia interrompida por
Dicedpolis no momento em que ele nota o descaso dos Pritanes e a impossibilidade da paz
para todos ser votada pelos cidaddos reunidos na Pnix. O primeiro grande salto espacial
acontece neste momento: da assembleia, realizada na Pnix, para as Dionisias rurais, festival
agrério realizado no campo. Esta mudanca acontece ndo sem ser intermediada pelo parodo, a
primeira entrada do coro e seu canto, pois, enquanto ele fala, acontece uma mudanga espacial.
O coro entra em cena e cumpre a fungdo de sinalizar a mudanga de espago logo na sua
primeira participacéo (versos de 204 a 236). Antes do parodo a cena representava a Pnix onde
acontecia uma assembleia e, depois, a casa de Dicedpolis, onde se realizava o cortejo das
Dionisias Rurais.

Slater (2002, p. 47) ainda aponta um momento imediatamente anterior ao parodo em
que o espaco dramatico parece ser indefinido, quando Anfiteo volta a cena com trés ofertas de
tratados de paz. Para o autor essa indefinicdo dura até o momento em que Diceopolis faz sua
escolha: escolhe a terceira porgdo de vinho, aquela que lembra o campo.

Além disso, o Ultimo verso antes do canto coral parece estabelecer com o publico
uma convencdo de mudanga espacial, pois Dicedpolis diz no verso 202: “conduzirei as

Dionisias Rurais, entrando.” (&fcw T& kaT’ &ypous eicicov Atovioia)
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Dicedpolis, ainda no palco, recategoriza previamente o espago cénico para sua volta,
depois do canto do coro. Ao usar 0 verbo eiocicov, entrando, no participio, parece combinar

com os espectadores que ao entrar novamente em cena, aquele sera o espago das Dionisias.

Sendo assim temos uma soma de indicios que sinalizam ao publico a mudanga
espacial, mas ela s se efetiva com a participacdo do coro como personagem que persegue
Dicedpolis. A escolha feita por Dicedpolis pela por¢do de vinho que remete ao campo e a
referéncia as Dionisias Rurais sdo elementos teatrais que significam, que remetem a outro
espaco que nao o da assembleia. Essa remissdo concretiza-se e torna-se efetiva no parodo. A
entrada do coro em cena torna um espaco ainda instdvel em estivel ao ressemantiza-lo. A
cena passa a ser o local onde os acarnenses procuram Dice6polis e como Dicedpolis tinha se

dirigido ao campo, a cena passa a representar o campo.

Em Ré&s, o coro de ras-cisnes, na travessia no barco de Caronte, instala em cena um
espago bem definido, apesar de transitorio: o pantano. A primeira remada de Dioniso coincide
com o canto das rds, conforme antecipa Caronte: “... da maneira mais facil, porque ouviras
cantos belissimos, logo que, pela primeira vez, deres uma remada.” (v. 205). O publico ja
estava prevenido de que Dioniso atravessaria 0 pantano antes de chegar ao Hades, pois

Héracles, ainda no prélogo da peca, ao indicar a rota diz:

Héracles: Mas ha uma grande navegacdo. Imediatamente chegards a um
pantano muito grande e profundo.

Dioniso: E depois como é que atravessarei?

Héracles: Nem barquito como isto, um velho marinheiro atravessar-te-a, a
troco do pagamento de dois dbulos. (vv. 137-140)

Este didlogo cria uma expectativa no publico que, no decorrer da pega, pode ser

atendida ou nao*®’

. A expectativa criada no prdlogo reforga-se quando Dioniso e Xantias se
encontram com Caronte e concretiza-se com o canto das rds. Assim, o coro marca este
cronotopo, ja criado verbalmente, pois participa da cena como personagem que habita o
pantano.

O cronotopo do Hades é marcado quando Dioniso termina a travessia, reencontra

Xantias e o segundo coro da comédia, o de Iniciados nos mistérios, canta. Ao ouvir um sopro

187 Assim como em Rés Dioniso diz que vai buscar Euripides e devolve a vida a Esquilo, ou como em
Lisistrata em que Dissolvetropa combina que Lampito fara greve de sexo e a cena ndo se materializa em cena,
ou ainda como em Paz em que Trigeu dispensa o coro logo depois do salvamento da deusa e ele permanecesse
em cena, é possivel que expectativas sejam criadas e ndo cumpridas.
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de flauta Xantias diz: “Sdo os mistas que brincam, os de que ele nos falava...” (v. 230). A
descricdo do Hades e a presenca dos iniciados nos mistérios sdo previstas j& no prologo,
quando Dioniso e Xantias vao a casa de Héracles para informarem-se sobre o caminho da
viagem. Por isso ha remisséo ao que foi dito por outrem na fala de Xantias. Nos versos 154-
156 Héracles descreve: “Em seguida, rodear-te-4 um sopro de flautas e tu veras uma luz muito
bela como aqui e canteiros de mirto e tiasos felizes de homens e mulheres e um bater de
palmas abundante”

Com a entrada do coro de iniciados, 0 espaco j& criado verbalmente torna-se
material. O coro ajuda a caracterizar aquele lugar como Hades, pois a sua natureza ficcional
de ser um grupo de iniciados nos mistérios j& é justificativa para que o grupo tenha acesso ao

mundo dos mortos.

Quando o coro de Vespas vem & casa de Bdelicledo, um cronotopo j& instaurado
pelos escravos é marcado pelo coro. Quando a pega comega, 0s dois escravos ainda
sonolentos contam os sonhos que tiveram durante a noite. Esse dialogo ja é indicio para o
espectador de que é noite. A entrada do coro com um para-coro de meninos que levam tochas
(w. 249 e 254-258) reafirma o cronotopo noturno, pois a necessidade de tochas sé se justifica
se 0 dia ainda ndo tiver nascido. No verso 409, o corifeu autoriza a saida das criancas e,

consequentemente, a retirada das tochas, sinalizando que o dia raiou.

4.1.2.2 Criacéo de cronotopo: Recursos verbais e ritmicos

Em algumas ocorréncias a simples agéo do coro, desvinculada da acdo das demais
personagens, inventa um novo cronotopo. E evidente que esse cronotopo inventado estara
coadunado ao contexto da peca e sera apresentado numa sequéncia que tenha significado.

O cronotopo pode ser criado quando 0 coro entra na orquestra e verbalmente atribui
a0 espaco e/ou ao tempo caracteristicas que alimentam sua estabilidade. Ou pode ser criado
ritmicamente nos casos de parddia quando o coro adota um verso especifico, diferente do

usado anteriormente e recupera a experiéncia tragica ou épica.

Os parodo de Lisistrata e de As tesmoforiantes sdo exemplos de como o coro cria

cronotopos por meio do significado das palavras.
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Quando Lisistrata comega, Dissolvetropa, a lider do grupo de mulheres, espera as
convocadas chegarem. Ela esta em um local ndo definido pelo texto, mas tudo indica que
represente um ponto da cidade proximo & Acropole. Depois de pouco tempo, chegam as
mulheres representantes de diferentes regides da Grécia e Dissolvetropa revela seu plano para
acabar com a Guerra do Peloponeso: fazer uma greve de sexo e tomar o tesouro da cidade.
Depois de esclarecidos os detalhes do plano e feita uma distribuicdo das tarefas, o proélogo
termina quando as mulheres ouvem um barulho que vem de outro lugar, de fora da cena.
Dissolvetropa comunica que tal barulho deve ser das mulheres mais velhas (um dos semicoros
da pega) que invadiram a Acropole e tomaram o tesouro publico. Todas saem e a orquestra
fica vazia.

Essa auséncia de personagens torna o espaco, ainda ndo definido no prélogo, instavel
(SLATER, 2002). A proxima cena é o parodo, que, em Lisistrata, conta com a participagdo de
dois grupos corais, um representando os velhos, e outro, as velhas. O processo de criagdo do
cronotopo aqui é um processo que se completa apenas quando os dois semicoros, o de Velhos
e o de Velhas, se encontram.

O primeiro semicoro a aparecer para a plateia é o de velhos. Quando o canto comega
0s espectadores percebem que o cronotopo trazido & cena é o cronotopo do caminho que eles
percorrem para chegar & Acropole. Os dizeres “vamos, rapido, apressemo-nos para a
cidadela” (v. 266), “mas a parte do caminho / que me resta é o trecho / em subida até a
cidadela, aonde tenho pressa de chegar” (vv. 286-8), “apresse-se até a cidadela / e socorra a
deusa” (vv. 302-3) indicam que a Acropole € o lugar figurado na cena. Quando, no verso 319,
0 semicoro de velhas entra em cena para impedir que os velhos invadam o Partendo, o
cronotopo ja esta instaurado — eles estdo diante do templo.

Desta forma os dois semicoros de Lisistrata contribuem para a criagdo de um novo
cronotopo que surge em cena, apenas quando 0s Semicoros encontram-se.

Em As Tesmoforiantes, este processo de instauracdo de cronotopo é ainda mais
evidente. Pois a discreta entrada do coro cria o Tesmoférion. A simples ocupacao pelo coro
do espaco da orquestra j& transmuta o espaco anterior — indefinido — no festival em honra as
duas deusas, Deméter e Perséfone.

No inicio da peca o cronotopo é indefinido e Euripides e Parente caminham em
direcéo a casa de Agatdo. O espaco se define por alguns versos enquanto os trés conversam e,
novamente, volta a indefinir-se quando acontece a cena de transformacdo de Parente em

mulher. A ida de Parente ao Tesmoforion é concomitante a entrada do coro na orquestra.
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Quando Parente transita do lugar indefinido do disfarce de homem em mulher para o
Tesmoforion, de um lado da orquestra, e 0 coro, por estar no outro lado, indica que o espaco
que ocupa é aquele das Tesmofdrias, a orquestra divide-se em dois cronotopos — um definido:
o Tesmoforion, outro instavel: o da transformacéo de Parente. Quando ele encontra-se com o
coro, 0 espaco ja instaurado pela presenca das tesmoforiantes ganha toda a orquestra e todo o
espaco cénico passa a representar o interior do templo onde ocorria o festival.

N&o ha antes da presenca do coro nenhum mecanismo que garanta ao espectador a
marcacdo daquele espaco como Tesmoférion. O coro, portanto, inaugura, com sua presenca

fisica, um novo cronotopo.

Nestas duas comédias, Lisistrata e As tesmoforiantes, o indice de simultaneidade é
marcado no péarodo, diferente das demais comédias. Temos que: (i) enquanto Dissolvetropa
reline-se com as jovens mulheres de varias regides da Grécia, o semicoro de mulheres velhas
toma a Acropole; (ii) enquanto Parente é disfarcado de mulher, o coro de tesmoforiantes
realiza as Tesmoforias.

Essa independéncia do coro em agir em tarefa diferente, simultaneamente ao heroi,
indica a importancia que ele tem como personagem. Como pode ser notado no Capitulo 3
desta tese, 0s coros destas comédias sdo responsaveis por desempenhar papéis
importantissimos para o desenrolar da intriga. Em As tesmoforiantes, por exemplo, a heroina
Praxagora nem participa das cenas finais deixando a cargo do coro o papel de protagonista.
Em Lisistrata a participacdo ativa dos dois semicoros como personagens é a maior dentre as

onze comédias.

Como pode ser notado na leitura do Terceiro Capitulo desta tese, em diversos
momentos as personagens adotam um ritmo métrico diferente do usado anteriormente. Esta
mudanca ritmica provoca, a principio, um estranhamento e, quase que imediatamente, um
mergulho em outra configuragdo cronotdpica. Isso acontece, por exemplo, quando o coro

188

inicia parabase e, aléem de muitas vezes referir-se verbalmente a esta acdo™°, adota o metro

188 Segundo levantamento feito por Duarte (2000, p. 32), o verbo parabainw usado no sentido de o
coro avangar em direcdo aos espectadores foi usado por Aristofanes em quatro comédias, sendo elas Acarnenses
(v. 629), Cavaleiros (v. 508), Paz (v. 751) e As tesmoforiantes (v. 785).
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anapesto'®®

produzindo, assim, uma quebra na sequéncia ritmica anterior, indicando ao
publico que se seguira a parabase.

Acreditamos que o uso de um ritmo diferente é percebido imediatamente pelos
espectadores que, alertados por esta mudanga, preparam-se para a sequéncia da pega.

Sobre a preocupacdo do autor da pega em fazer o pulblico perceber a mudanca
meétrica, um interessante artigo de Irigoin (1994) pode esclarecer alguma coisa. Para estudar o
prologo e o parodo de algumas comédias, ele usa as ideias de Heliodoro (século 1) registradas
num manuscrito das obras de Aristofanes do século XI, o Venetus Marcianus. Segundo
Irigoin (1994, p. 20), h& no manuscrito uma subscricdo que diz: ‘kekwlistai ek twn
Hliodwrou’, ou seja, repartido em partes (ou cola), a partir dos critérios de Heliodoro. O
estudioso do século primeiro se propds a descrever clon por c6lon, dito de outra forma, linha
por linha, as passagens da comédia de Aristofanes cantadas pelo coro ou pelos atores. Ao
mesmo tempo, ele aponta a presenca de sinais, chamados dipla ou cordnis que indicam as
partes em que a composicdo métrica muda. Esses sinais estariam localizados em pontos
especificos da composicdo que garantem uma divisdo simétrica entre as estrofes.

Um exemplo dessa ocorréncia é a cena de Paz que antecede a pardbase (vv. 657-
728). No verso inicial da cena ha a seguinte notagdo feita por Heliodoro: “sinal da dipla;
levantamento em relacdo aos tetrdmetros que precedem — 72 trimetros idmbicos; depois do
36° ha um proanafonema w, w ”. Este duplo grito w, w separa em duas partes iguais de 36
versos 0s 72 trimetros da cena. Ou seja, segundo Irigoin (1994) trata-se de um aviso para 0s
espectadores de que a cena muda e os tipos de versos também. Além disso, o sinal indica que
exatamente metade da estrofe foi cantada. Na mesma peca, verso 1191, o signo da coronis, e
o0 iou, iou, qualificado por Heliodoro como proanafonesis, marcam a mudanga de verso e o
retorno dos atores depois da segunda parabase.

As duas palavras, proanafonema e proanafonesis, sdo usadas como sindnimas e
podem ser traduzidas como “aviso”, “adverténcia”. Na pega, nos dois exemplos, o grito de
adverténcia marca a mudanga de metro entre duas partes exteriores e a mudanca de verso
dentro de uma parte homogénea da comédia. (Irigoin, 1994, p. 22).

Ainda segundo Irigoin (1994, p. 25), essas falas curtas sdo uma forma de o poeta
assinalar aos espectadores uma beleza que ele vai expor & apreciacdo, uma correspondéncia

ou uma reprise que poderia escapar ao publico.

189 0 pé anapéstico é composto por duas breves e uma longa, o oposto do datilo. Mas, conforme
Parker (1997, p. 55-60), o anapéstico é predominantemente um metro recitativo que aparece, geralmente, em um
sistema anapéstico e, por isso, outras medidas métricas podem se produzir.
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Quando observamos este estudo feito por Heliodoro, que serviu de inspiragdo para
Irigoin (1994), notamos que esta preocupacdo do poeta em tentar garantir que o espectador
fique atento as mudancas de ritmo da comédia é percebida ha muito tempo.

Parker (1997) faz um levantamento do uso dos diferentes metros na poesia grega e
verifica que nas comédias de Aristofanes o anapesto é usado, ndo s6 nas parabases, mas
também nas cenas de debate, mas, segundo a autora, Aristéfanes sempre emprega 0 anapesto
como foi empregado nas tragédias. (PARKER, 1997, p. 59).

A adocéo do verso anapéstico tende a provocar pelo menos duas sensagdes diretas no
espectador: a percep¢do de que a cena vai mudar, e a recuperacdo da experiéncia estética da
tragédia vivenciada no passado. Esse uso do ritmo diferente em determinadas passagens da
comédia propGe ao publico a insercdo em outro cronotopo, se ndo o da tragédia, o da
paratragédia.

A obra de Arist6fanes foi produzida num contexto que Herington (1985) chamou de
song culture'®. Neste ambiente em que o plblico possui agucada percepcdo auditiva, o
ecletismo de ritmos usados na comédia era reconhecido, ndo apenas gracas a lembranca dos
espectadores, mas gracas a reperformance (HERINGTON, 1985, p. 41-57).

Conforme atesta Herington (1985) h& evidéncias de que a reperformance era parte
integrante da prética educacional dos gregos. Além disso, era a Unica forma que o poeta
dispunha para atingir a fama e fazer o publico conhecer seus poemas™'. Nessa prética da
reperformance, a reapresentacdo dos poemas coincidia com o surgimento de novos, e a poesia
de outras épocas coexistia com a poesia atual. Por isso, o publico do drama ético do século V,
tanto da tragédia quanto da comédia, é proficiente o suficiente para reconhecer na estrutura do
drama referéncias a ocorréncias anteriores de poesia.

Gragcas a situagdo contextual, sobre a comédia de Aristofanes, Parker (1997) afirma:

O canto, é claro, representou uma parte importante em todos os espacos da
vida dos contemporaneos de Aristéfanes — na vida privada (serenatas e
outros tipos de canto popular) e em todo tipo de ocasido publica — e a
adaptacdo daqueles diferentes tipos de cantos tem sido encontrada em toda
parte das pecas de Aristofanes. Mas o simposio tanto promove um ambiente
adequado ao tipo padrdo do humor aristofanico quanto aguga a percepcao
musical do individuo, e, a0 mesmo tempo, desenvolve o caracteristico

190 A ideia de uma cultura sustentada pela transmissao oral é tratada por Herington (1985) em seu livro
Poetry into drama. O autor elabora que a insercdo cultural em um ambiente de musicalidade, dada aos eventos
performaticos frequente, caracteriza o povo grego dos séculos VI e V, muito apto aos estimulos auditivos.

91 Herington (1985, p. 62) escala duas ocasides em que a reperformance recorre: nos simpdsios
particulares e nos festivais publicos.
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ecletismo do drama atico em geral, bem como, claramente, o da Comédia
Antiga.'? (PARKER, 1997, p. 4)

Se os espectadores, entdo, eram capazes de perceber alteragdo de ritmos gragas a esta
insercdo em um ambiente cultural no qual a reperformance forma um cidaddo capaz de
conhecer e reconhecer diferentes metros, a reutilizagdo parddica na comédia deveria fazé-los
recuperar mnemonicamente tal conhecimento e adapta-lo a situagdo teatral vivida como
espectador da comédia.

Em diversas cenas ha a reutilizagdo de versos proprios de outros géneros, feita ndo so
pelo coro, mas pelas demais personagens. A parddia da tragédia de Euripides Helena em As
Tesmoforiantes é o exemplo mais repetido pelos helenistas*®. Parker (1997, p. 39) considera
a cena 0 mais extremo exemplo de tal tipo de empréstimo.

Em cenas cuja participacdo do coro é comum também é possivel catalogar as
retomadas métricas de outros géneros. O parodo é a parte da comédia desempenhada pelo
COro em que isso mais acontece.

Vejamos o exemplo do parodo de Acarnenses. Segundo Parker (1997, p. 16) o0 verso
adotado para a entrada do coro é o crético, verso usado para exaltar a coragem
tradicionalmente atribuida aos cretenses e adotado por Pindaro nas Nemeias. Ao reutilizar tal
metro, Aristofanes estaria, segundo a autora, estabelecendo um vinculo entre 0s acarnenses e
a coragem de que eles deveriam ser dotados.

Se concordamos que o publico era capaz de reconhecer as diferencas ritmicas dos
diferentes versos, podemos afirmar que, ao reconhecer que um dado metro era ouvido
frequentemente em uma reperformance ligada ao género lirico, o espectador era convidado a
transportar-se para um cronotopo diferente. Ele percebia que se tratava de uma parddia.

O mesmo processo é apontado por Parker (1997, p. 63) quanto a escolha métrica do
parodo de Vespas e de Ras. Nestes dois parodos o metro usado € ibnico. Segundo a autora, “O
idnico ndo é o metro cdmico padrdo. Aristéfanes usa-o, também, de maneira alusiva ou em

suas mais ornadas e literérias composices”. (PARKER, 1997, p. 61).1%

192 Songs, of course, played an important part elsewhere in the life of Aristophanes’ contemporaries —
in private life (serenades and other types of folk-song) and on all sorts of public occasions — and version of those
different types of song are to be found everywhere in Aristophanes’ plays. But the symposium both provides an
environment congenial to the standard stuff of Aristophanic humour and sharpened the musical perceptions of
the individual, and at the same time developed the eclecticism characteristic of Attic drama in general, and,
distinctively, of old comedy.

198 Souza e Silva (1987), Slater (2002), entre outros.

194 Jonic is not a standard comic metre. Aristophanes uses it either allusively or in his more ornate and

literary compositions.
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Por isso pressupomos que, quando o espectador ouvia 0 registro sonoro no ritmo
proprio do metro ibnico, percebia que o estranhamento propositalmente provocado pelo poeta
era um convite ou um estimulo para que ele se lembrasse de outras composic¢des. Os Persas,
de Esquilo, e As Bacantes, de Euripides sdo tragédias que, segundo Parker (1997, p. 62),
apresentam cenas em ionico. A tragédia de Esquilo, apesar de estar bastante recuada no
tempo, poderia ser trazida & contemporaneidade por causa da reperformance. J& a de Euripides
teria sido encenada em 405, no mesmo ano em que Ras foi posta em cena. Acreditamos que,
quando o coro de Iniciados canta em honra a laco no parodo de Rés, o espectador é capaz de
reaver a lembranca da sensagdo sentida com a experiéncia tragica.

Com este processo de presentificacdo de outros géneros, a comédia de Aristofanes
propde um novo cronotopo, mesmo que transitério e efémero durante a performance da
comédia. Pois, ao alterar o registro, faz o espectador mergulhar em outra estrutura

cronotdpica, mesmo que momentaneamente, e mesmo que para rir dela.

4.1.2.3 Alteragdo cronotdpica de tempo e/ou espaco

Ha ocorréncias em que o enredo da pega propde uma mudanca de cronotopo na
presenca do publico, ou seja, dois espacos e/ou tempos diferentes sdo vividos (e ndo narrados)
na orquestra. Um cronotopo, j& encenado, precisa ser mudado em outro cronotopo, a ser
encenado. Quando isso acontece, 0 espago cénico precisa ser transformado para que a intriga
tenha continuidade. No campo dramatico, ou ficcional, é pressuposto que o transito de um
lugar para outro demande um tempo, por isso, consideramos que essas mudangas de
cronotopo contemplam tanto uma oscilagdo espacial quanto temporal. Este tipo de estrutura
discursiva escolhida pelo autor e desempenhada pelos performers necessita de estratégias
técnicas para que a reconfiguracdo seja vidvel. Na Comédia Antiga o coro é indice de
mudanca que ocorre necessariamente toda vez que a tensdo narrativa de determinado quadro é
esvaziada e outro quadro narrativo precisa ser criado. O coro tem participagdo bastante
técnica nesta estruturacdo de diferentes cronotopos ndo age como personagem sinalizando ou
caracterizando determinada mudanga, mas como um elemento narrativo capaz de indicar ao

espectador que houve uma troca de frame e que o quadro cronotdpico sera alterado.
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Nas comédias de Aristdfanes percebemos que essa mudanca acontece em todas as
comédias. E dois tipos de registros sdo possiveis.

1- Quando o coro € indice de mudanca de cronotopo que prevé alteracdo de tempo e

espago.

2- Quando o coro é indice de mudanca de cronotopo que prevé transcurso temporal

e manutencgéo de espaco.

Em cenas de seis pecas esté registrada a mudanca de tempo e espago: Acarnenses,
Paz, Lisistrata, Tesmoforiantes, Ras e Assembleia de Mulheres.

Em Lisistrata e As tesmoforiantes, isso acontece apenas no parodo quando o espaco é
transfigurado, respectivamente, de um lugar indefinido proximo a Acropole para a frente do
Partendo, e de um lugar indefinido para o Tesmoforion. O parodo € a divisa entre estes dois
cronotopos. A questdo foi tratada no topico acima e as duas comédias foram abordadas
separadamente, pois, nelas, além de o coro marcar a oscilagdo de tempo e espaco, é
responsavel por introduzir um novo cronotopo ao participar da cena contribuindo para sua
caracterizagao.

Outra ocorréncia, também ja abordada anteriormente, esta registrada no primeiro
parodo de Rés, quando o coro canta com Dioniso. Neste momento acontece a mudanga do
espaco representado diante dos espectadores de 0 mundo dos vivos para 0 mundo dos mortos.
Na transicdo entre os dois, 0 coro € representante caracterizador do pantano.

A alteracdo de tempo e espaco de Assembleia de mulheres serd discutida
posteriormente quando tratarmos da fungdo do coro na construgdo do cronotopo das duas
ultimas comédias de Aristofanes.

Resta-nos, entdo, Acarnenses e Paz.

Em Acarnenses, transfiguracdo espacial ocorre em dois momentos: no pérodo (v
204-236), quando o coro entra em cena marcando a mudanca, j& anunciada por Diceopolis,
para 0 campo; e na pardbase (w. 626-727), depois da qual a cena passa a representar o
mercado.

Antes da parabase o lugar é a frente da casa de Dicedpolis onde acontece a cena do
agon.

O coro, a principio contrario ao protagonista, é obrigado a ouvi-lo devido & ameaca
que o herdi impde aos acarnenses: ele tem como refém uma pessoa querida ao grupo de
carvoeiros. Em monologo que dura do verso 496 ao 566, Dicedpolis convence parte dos
acarnenses. A parte ainda contréria, ainda ndo convencida da justica das palavras do herdi,

convoca Lamaco para representé-la e o debate da-se entre Dicedpolis e LA&maco. Ao final do
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debate, o semicoro que ainda ndo concordava com os argumentos do heréi, é convencido e
Dicedpolis sai como vencedor. Depois disso a parabase comeca.

Apés a pardbase o espago dramatico é outro: o mercado publico fundado por
Dicedpolis.

Novamente o coro vem servir de divisor entre estes cronotopos. A parébase marca a

mudanca, anunciada pela fala de Dicedpolis que a antecede:

Eu, de meu lado, convoco os peloponésios
todos, os megarenses e 0s bedcios
a virem ao mercado (TrcoAelv ayopdlev) venderem para mim, mas ndo

para Lamaco (w. 623-5)

A pardbase é o liame entre estes cronotopos e, logo depois dela, a primeira fala de
Dicedpolis funda os limites do mercado: “os limites do meu mercado sdo estes” v. 719
(6pot pev ayopds eiow oide TTs EUTS).

Desta forma, o coro, na paradbase de Acarnenses, cumpre esta funcdo técnica de

sinalizar ao espectador uma mudanga de cronotopo.

A parédbase de Paz (w. 729-818) marca uma mudanca de cronotopo na pega. Depois
do resgate das trés deusas, Trigeu é informado de que seu meio de transporte para a vigem, o

escaravelho, ndo esta mais ali. E questiona:

Trigeu: E eu, como é que hei-de voltar |4 pra baixo?
Hermes: Coragem! E Fécil! Por aqui, pde-te ao lado da deusa.
Trigeu: Venham, meninas, atrds de mim, depressa! Muitos sdo 0s que vos
esperam cheios de saudade ... e de tesdo. (vw. 725-127)
Hermes, entdo, lhe indica um outro caminho e sai de cena, Trigeu, acompanhado
pelas trés deusas também sai de cena.
A descida do Olimpo ocorre enquanto o coro canta a parabase, dos versos 729 ao
818. A fala do coro sinaliza um transcorrer temporal e uma mudanga espacial. Novamente
aqui o espaco arquitetural (ou cénico) é o mesmo e a mudanga ocorre apenas no nivel
dramatico. O espago dramatico ressemantiza-se durante a fala do coro — deixa de ser Olimpo e
passa a ser a casa de Trigeu.
O coro da pega, assim, cumpre essa fungdo de transferir o espectador de um

cronotopo a outro.
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Partindo do pressuposto de que o publico do teatro na antiguidade cléssica conhecia a
estrutura interna da comédia, podemos dizer que partes como 0 péarodo e a parabase eram
esperadas pelo publico e reconhecidas quando desempenhadas. O espectador experiente, tal
qual deveria ser o da Atenas do século V, deveria pressupor que a intervencdo do coro na
pardbase, por exemplo, gera uma possibilidade de modificacdo na sequéncia narrativa e
alteracdo de cronotopo, j& que essa construgdo estrutural era reincidente e, por isso mesmo,
caracterizava o género.

Toda vez que uma intervencdo coral desestabiliza o cronotopo, ele precisa ser
reconfigurado para que a pega tenha continuidade. Mesmo quando o espaco é 0 mesmo antes
e depois da intervencdo coral, ele precisa ser re-estabelecido.

Tomemos por exemplo a pega Acarnenses. O parodo (vv. 202-236), a parabase (vv.
626-727) e um outro canto coral (v. 1143-1172) sinalizam a mudanga de cronotopo. Nas
duas primeiras ocorréncias a mudanga é tanto temporal quanto espacial e o cronotopo,
desestabilizado precisa ser reconstruido em cena (por meio das falas, das caracteristicas das
personagens etc.). Na terceira ocorréncia a participagdo do coro sinaliza apenas um transcurso
temporal, mas, mesmo que 0 espago seja 0 mesmo, 0 cronotopo precisa ser reconstruido, pois
houve a possibilidade de mudanca. O canto coral, a exemplo dos anteriores, gera um
cronotopo indefinido e esse cronotopo redefine-se logo na sequéncia, mesmo que nesta
redefinicdo ele volte a ser o mesmo.

Se compararmos essa funcdo do coro com o recurso técnico moderno das cortinas,
perceberemos que toda vez que as cortinas se fecham, a possibilidade de mudanga de
cronotopo é gerada. Mesmo que o cenario represente 0 mesmo lugar, o cronotopo ndo é mais
0 mesmo. Pode ser idéntico ao anterior, mas 0 espectador, necessariamente, precisou
reelabord-lo, ainda que para semantizd-lo como analogo ao anterior e ainda que essa
reelaboracgdo se dé de forma imediata.

Em todas as onze pecas de Aristéfanes ha diversas cenas em que a mudanca do
cronotopo prevé uma transicdo temporal em um mesmo espago dramatico e, seguidamente, o
coro participa da mudanca sinalizando-a. Neste tOpico trataremos das nove primeiras
comédias. Assembleia de Mulheres e Pluto serdo abordadas em outro topico.

A tabela de alteragfes de cronotopo abaixo nos ajuda a visualizar as ocorréncias em
que a presenca do coro sinaliza um transcorrer temporal ou uma mudanca espacial. No quadro

estdo em destaque o0 “T”, que significa tempo, e 0 “E”, que significa espago.
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Parodo Parabase Parabase 2 Canto coral
Acarnenses (204-236) (626-727) Né&o ha (1143-1172)
425 a.C. Pnix — campo - T/E | Campo-Mercado Ido e volta de Lamaco a
-T/IE muralha— T
Cavaleiros | - (498-610) (1264-1316) | = -
424 a.C. Ida e volta de Rejuvenescimento
Paflagbnio ao do Povo
conselho -T T
Nuvens | - (510-626) (1115-1130) (1303-1320)
423 a.C. Ida e volta de Ida e volta de Transcorrer do jantar —
Estrepsiades ao Fidipides ao Discusséo entre Pai e
Pensatério — T pensatorio — T Filho-T
Vespas | -— | - (1265-1291) Idae | = -—-
422 a.C. volta de Filocledo e
Bdelicledo ao
banquete —-T
Pz | - (729-818) | @ - (856-868)-
421a.C. Olimpo-Terra coro e Trigeu.
T/E Preparativos da noiva —T
Aves | - (676-800) (1058-1117) (895-902) (1553-
414 a.C. Transformacéo construcdo da Divulgacdo 1564)
de BLe TA em muralha- da fundagéo Entre
aves— T T da cidade- aviso e
T chegada
dos
deuses —
I
Lisistrata (254-386) (614-705) Né&o ha (1014-1042)
411a.C. Indefinido/Acrépole | efeitos da greve 2 semicoros
(acdo concomitante) de sexo — Ida de Trepésio e volta
T/E I dos embaixadores — T
Tesmoforiantes (296-371) (785-845) (947-10000 | = -
411a.C. Indefinido-Agatdo - Pedido de Prisdo de Parente —T
Tesmoforion SOCOITo e
(simultéaneo) — T/E chegada de
Euripides- T
Rés Réas - | Iniciados - 674-737 Né&o ha (815-829)
405 a.C. 209- 323-459 Tempo para Tribunal instaurado — T
267 Casa de Dioniso ser
Terra- | Plutdo-E | reconhecido por
Hades — Plutdo — T
T/E

E facil perceber que a maioria das ocorréncias, dentre as descritas na tabela, sdo de

transicdo temporal em um mesmo ambiente espacial. Em Nuvens, por exemplo, as duas

pardbases sdo localizadas estrategicamente em momentos do enredo em que o transcorrer de

tempo é necessario. A primeira (vw. 510 — 626) estd localizada entre a cena em que

Estrepsiades decide estudar no pensatorio, e a cena em que ele retorna sem nada aprender.

Antes de sairem de cena e de a parabase ser desempenhada, Socrates diz: “Chega de

tagarelices! Mas trate de seguir-me. Vamos, logo, depressa, por aqui.” (v. 505) apressando

Estrepsiades que responde: “Entdo antes dé-me aqui nas maos ao menos um bolinho de mel...
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Como tenho medo, descendo ai dentro...é como se fosse & caverna de Trofonio” (vv. 506-
508). Estrepsiades e Sdcrates saem e a parabase acontece.

Depois da pardbase a fala das personagens ja indicia a mudanga de cronotopo.
Quando Socrates reclama da inaptiddo do velho, o espectador percebe que houve uma

tentativa de aprendizado frustrada:

Né&o, pelo Respiracdo! Nao, ndo, pelo Caos e pelo Ar! Nunca vi um homem
tdo bronco, cheio de embaracos, desajeitado e esquecido! Um individuo que,
quando estuda algumas bagatelas escolhidas, ja se esquece delas ainda antes
de aprendé-las. Nao importa, vou chama-lo aqui para a luz do dia, para fora
da porta...” (w. 627-632)

A fala de Sdcrates mostra que uma tentativa de aprendizagem ocorreu fora de cena e
essa aprendizagem decorreu em um delta de tempo draméatico que ndo podemos precisar.
Sabemos que o tempo cénico durou o prazo de o coro dizer 0s 116 versos da pardbase.

Na segunda parébase da pega, que acontece entre os versos 1115 e 1130, 0 mesmo
processo acontece, mas desta vez quem entra no pensatorio para assimilar os ensinamentos de
Sdcrates é Fidipides.

Parte da cena imediatamente anterior & parabase conta com o diélogo:

Socrates: E entdo, vocé prefere apanhar o seu filho de volta, ou vou ensina-
lo a falar em seu beneficio?

Estrepsiades: Ensine-o, castigue-o e lembre-se de que me deve afia-lo bem;
de um lado, para os pequenos processos e de outro lado, afie seus maxilares
para as causas importantes...

Raciocinio Injusto: N&o se preocupe. Vocé ha de acha-lo um habil sofista.
Fidipides: A meu ver ficarei palido e infeliz...

Corifeu:; Entdo saiam. (A Estrepsiades) Penso que vocé ha de arrepender-se
disso. (w. 1105-1113)

Todos saem de cena a pedido do corifeu e o coro realiza 15 versos parabaticos.

Na cena seguinte, Estrepsiades vem & orquestra fazendo o célculo de suas dividas,
mas bem menos preocupado, pois matriculara seu filho no pensatério justamente para ele
aprender a driblar os credores: “Pouco me importal... Se é verdade que Fidipides aprendeu a
falar bem... mas vou sabé-lo agora mesmo batendo a porta do pensatorio” (1141-1144).

Quando Sdcrates atende a porta Estrepsiades logo pergunta: “E o meu filho, o rapaz
que ha pouco vocé levou I dentro, diga-me, ele aprendeu aquele tal raciocinio?” (vv. 1158-9),
(grifo nosso).

Sdcrates responde que sim.
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A referéncia de Estrepsiades ao pouco tempo de anterioridade da entrada do filho é
uma explicitacdo da convengdo. E ndo anula a sequéncia da ficcdo dramatica — um tempo
héabil foi necessario para que o aprendizado se concretizasse.

A diferenca na quantidade de versos entre as duas pardbases reforga a ideia de que
ndo importa a natureza ou a quantidade dos versos. A fungdo do coro aqui € meramente
técnica e apenas sinaliza uma alteracdo do cronotopo.

Em Nuvens ainda mais uma alteracdo de cronotopo acontece marcada pelo canto
coral dos versos de 1303 e 1320. Na cena anterior ao canto do coro, Estrepsiades livra-se dos
credores que bateram a sua porta e sai de cena. Na posterior, Estrepsiades vem reclamar do
comportamento de seu filho durante o jantar. O espectador tem a sinalizag&do do coro de que
houve tempo habil para a familia se reunir, fazer a refeicéo, conversar, discordar e brigar.

Nas demais pegas 0 processo é 0 mesmo e pode ser visualizado na tabela apresentada
acima. Cada célula da tabela informa os versos cantados pelo coro, qual mudanga de

cronotopo ocorre enquanto o coro canta.

4.1.2.4 Comédia de transicdo e papel ativo do coro na sinalizagdo do cronotopo:

Assembléia de Mulheres e Pluto

Assembleia de Mulheres e Pluto séo as duas comédias de Aristofanes que a critica
aponta como representantes da comédia intermediaria. A distingdo entre estas e as demais
comédias pauta-se pelo fato de estas ndo apresentarem a parabase em sua estrutura, além de
0S manuscritos contarem com marcag¢fes corou sem fala atribuida ao coro. A construcgéo
tematica ndo diverge muito das anteriores. Assembleia de Mulheres apresenta uma solugéo
mirabolante para os problemas da polis assim como o faz Lisistrata ou Acarnenses. A
novidade é que nas duas comedias mais recentes do poeta a desigualdade social est&
disseminada e ndo ha um motivo concreto que a justifique. O tema dessas comédias mostra a
necessidade de uma solucéo para isso. Em Acarnenses, em contrapartida, Dicedpolis passa
momentaneamente por dificuldades, mas ali a Guerra do Peloponeso é indicada como causa
da pobreza, a desigualdade social é decorréncia da corrupcdo dos embaixadores e a comédia a
critica pontualmente. Em Assembleia de Mulheres e Pluto, para a pobreza ndo é apresentada

uma causa concreta e especifica.
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Apesar do papel diminuido do coro no desempenho de partes estruturais
tradicionalmente atribuidas a ele, a funcdo técnica de indicar alteracdo de cronotopo €
cumprida ativamente e num numero de oportunidades ainda maior que nas pecas anteriores.
Vejamos 0s quadros abaixo em que essa intervencdo do coro marcando alteracdo de

cronotopo acontece.

Coro Coro Intermédio Intermédio Intermédio
Assembleia | 285-310 (coro cantae 478-503 729 876 1111
392 a.C. sai de cena, vai para Tempo Cremes reline Tempo para | ---——--
assembleia — espaco transcorrido fora | os pertences que preparo do
instaurado em cena, de cena, na entregara ao banquete e
mas realizado fora de Assembleia Estado -T mudanca de lugar
cena) para casa das
velhas -T/E
Pérodo Intermédio Intermédio | Intermédio | Intermédio | Intermédio | Intermédio
Pluto 254-321 321 626 770 801 958 1096
388 Tempo para Tempo para Curade | Retornode | Efeitosda | ---—-—- | -
a.C. | enriquecimento | enriquecimento | Pluto- T Pluto- T | distribuicdo
da casa de da casa de de riqueza -
Crémilo -T Crémilo-T T

A tabela registra as intervengdes corais — com e sem registro de fala. Na tabela de
Assembleia a indicacéo “coro” foi escolhida para marcar 0s momentos em que o coro fala, e a
indicacdo “intermédio”, para quando had a palavra corou no manuscrito marcando que
naquele momento coro desempenhava alguma atividade, mas ndo ha fala registrada. Em
Pluto, além de um verso do agon e de um no éxodo, a Unica intervencdo do coro com fala € o
parodo, marcado na tabela acima. As demais intervencdes foram indicadas na tabela com a

palavra “intermédio”.

Assembleia de mulheres

A peca apresenta uma interessante construgdo de cronotopo, pois seus eventos mais
importantes sdo realizados fora de cena. Neste sentido a diegese € em Assembleia de Mulheres
a estratégia escolhida para mover o enredo.

A participagdo das mulheres na assembleia é o ponto alto da comédia e o sucesso
desta missdo é o que define todas as acBes decorrentes. Mas ela ndo é mimetizada e sim
narrada. O coro age nesta criagdo de um cronotopo as avessas nas duas primeiras
participagGes marcadas na tabela acima — dos versos 285 ao 310 e dos versos 478 ao 503.

Assembleia é a Unica comédia em que temos registrada a saida do coro da orquestra.

Esta particularidade tem um papel muito marcante na construcdo deste cronotopo nao
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representado. Nas duas primeiras intervengdes marcadas o coro contribui para o processo de
semantizacdo de um cronotopo dramético no anverso do cronotopo cénico. Ao sair de cena ele
diz que vai participar da assembleia e ao voltar & cena diz ja ter participado da assembleia. Ou
seja, a auséncia do coro na orquestra marca sua presenca em outro lugar e a sua volta
presentifica o que foi vivido longe dos olhos do espectador.

Nas duas outras participagdes corais marcadas na tabela, o coro age tecnicamente
sinalizando um transcorrer temporal. O processo € idéntico ao descrito anteriormente. O coro
ocupa a cena sinalizando que houve uma transicdo temporal. O primeiro intermédio, por
exemplo, marca o tempo necessario para a acdo de Cremes organizar seus bens para entregar
ao novo governo. Antes do intermédio, Praxdgora sai de cena dizendo que vai organizar o
fundo comunitario. A cena posterior ja abre com Cremes e seus bens, todos organizados. O

intermédio, portanto, sinaliza que houve um tempo entre uma e outra agéo.

Pluto

A participacdo coral na peca Pluto € menos experimental que em Assembleia de
Mulheres. O coro entra e permanece na orquestra até o final da comédia.

Das sete intervencfes corais marcadas na tabela acima, cinco tém o carater técnico
de indicar mudanca de cronotopo, sendo que nestas hd marcado o transcorrer temporal. Na
primeira e na segunda, correspondentes ao parodo da peca e & indicacdo corou que vem logo
na sequéncia, as intervencdes estdo entrepostas entre 0 momento em que Crémilo encontra
Pluto e o leva para casa consigo e 0 momento em que a riqueza jé esta visivel em sua casa.

O intermédio que acontece na altura do verso 626 esta localizado exatamente entre a
ida de Pluto ao templo de Asclépio e a volta de Carido narrando o que aconteceu durante a
noite que passaram no templo. O intermédio sequente localiza-se entre a narracdo de Pluto e 0
aviso da aproximagédo do deus e de Crémilo e a chegada deles.

No verso 801 o coro realiza um intermédio depois do qual pessoas afetadas positiva
ou negativamente pela cura de Pluto chegam a casa de Crémilo para agradecer ou reclamar. A
performance do coro, aqui, sinaliza que um tempo necessario para que a distribuicdo de
riqueza provocasse mudanga de comportamento aconteceu. Pois as personagens que aparecem
depois da indicagdo corou narram os fatos que foram mudados.

A marcacdo da presenca do coro em momentos chaves do enredo da pega, mesmo
que sem o registro de que tipo de performance era desempenhada, indica como a fungéo
técnica do coro ndo foi superada e como os produtores ainda necessitavam da presenca do

coro, mesmo que o enredo ndo mais 0 exigisse.
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A ativa participagdo do coro enquanto sinalizador da mudanca de cronotopo nestas
duas ultimas comédias é andloga ao papel do coro nas comédias anteriores e, apesar de muitos
apontarem Assembleia de Mulheres e Pluto como indicios da queda do coro, preferimos
associarmo-nos a Wilson (2000, p. 265). Ele acredita que o coro nunca desapareceu da cultura
grega, sobreviveu a extremas pressdes historicas no seculo V e contou com a preocupagao
institucional que ofereceu mecanismos alternativos como a sincoregia e o teoricon.

O autor ainda diz que a faléncia do coro parece ndo responder as evidencias deixadas

pelo tempo e que:

A idéia fundamental parece ser a diversificacdo antes que, diretamente, a
substituicdo do coro tradicional. Diferentes combinacdes de performances,
de individuo e de grupo cantando (e dancando), fazem sua entrada nos
programas do festival ao lado da continuacdo da tradicdo da performance
estritamente coral. Algumas delas serdo genuinas inovagdes, outras podem
ter uma longa existéncia, em formas menos conhecidas oficialmente, em
festiv1a9i55 periféricos, e em outro contexto de simposio. (WILSON, 2000, p.
309).

4.2 papel do coro na organizagéo cénica

Proxémica, segundo Pavis (1999, p. 310-311), é uma recente disciplina americana
que se dedica ao estudo do modo de estruturagdo do espaco humano e se propde a considerar
0 comportamento proxémico dos individuos. A disciplina analisa a interagdo do ser humano
com 0 espago para assim considerar o comportamento dos individuos de acordo com algumas
categorias e fungbes variantes (espago fixo, espago informal; postura corporal,

comportamento corporal etc.).

Essas categorias aplicadas ao teatro permitiriam observar que tipo de espaco
(fixo/ mével) a encenacdo escolhe, como ela codifica as distancias entre os
actantes, entre os atores e 0s objetos ou entre palco e plateia. Enquanto
mimese da interagdo social, o teatro reproduz essas leis espaciais e cada
mudanga dos codigos € significante. Mais ainda que a observacdo dos
espacos reproduzidos em cena, a proxémica poderia avaliar que distancia
(psicoldgica/ simbolica e ndo puramente geométrica) separaria plateia e

% The key-note seems to be diversification rather than a straightforward replacement of the
traditional khoros. Different combinations of instrumental performance, of individual and group singing (and
dancing) made their way into festival programmes alongside the continuing traditions of strictly choral
performance. Some of these will have been genuine innovations, others may well have long since existed, in less
officially recognized forms, on festival fringes, in symposiastic and other contexts.
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palco, e para que fins ideoldgicos seria feita a escolha. Ver-se-ia como o
gesto, a voz, a iluminagdo sdo capazes de modular esta distancia e criar
efeitos de sentido. (PAVIS, 1999, p. 310).

A organizacdo proxémica, as relagBes espaciais e ritmicas entre atores influi na
leitura do texto (enunciacdo) e em sua recep¢do. Segundo Pavis, o autor é reconhecido pela
organizacdo proxémica do seu texto que em varias encenagles serd reconstituido
proxemicamente. Ou seja, 0 movimento dos atores em cena dentro do espago performatico
deixa marcas tanto textuais quanto visuais.

Revermann (2006, p. 129-130) acredita que o estudo da proxémica € parte
fundamental para qualquer analise da performance e diz que, no caso da comédia, ela informa
quéo variado e polarizado era o género comico no seculo V. Além disso, a movimentagao
cénica, principalmente a entrada e saida de personagem, dao indicages de direcdo cénica e
servem como fonte de um script de performance.

Na Comeédia Antiga temos registrada uma proxémica muito diferente da registrada na
tragédia. Revermann (2006, p. 132) compara a interacdo dos atores nos dois géneros e mostra
que na comédia o contato fisico € comum, na tragédia, ndo. Essa diferenca entre a
organizacdo proxémica dos dois géneros pode ser fonte de humor nas cenas de paratragédia.

Para conferirmos essa afirmagdo de Revermann, basta lembrarmo-nos da cena em
que Dicedpolis, de Acarnenses, diz ter um refém, para obrigar o coro de acarnenses a ouvi-lo.
A mudanca da proxémica acontece simultaneamente a estratégia adotada por Dicedpolis de
emprestar uma cena da tragédia Télefo para garantir seu direito de falar em publico. Antes
desta incursdo ao mundo da tragédia, o coro agressivo aproxima-se, ataca, joga pedras e,
assim, constréi uma proxémica com muito contato fisico, indicando como 0s acarnenses
desejam agredir Dicedpolis. Mas quando Dicedpolis, imitando uma personagem trégica, diz
ter sequestrado alguém, o coro ouve-o passivamente, mostrando como amedrontou-se com tal
revelagio. E evidente que esta mudanca repentina na relag&o entre coro e Dicedpolis dever ter
chamado a atengdo do publico. E o humor d&-se quando é revelado que, em vez de uma
crianga, um saco de carvao esta sob o poder de Dicedpolis.

A profuséo de elementos que disputa o olhar do espectador (aglomeragéo, paisagem,
sons diversos etc.), além de naturalmente a comédia ser dispersiva pelo simples fato de causar
0 riso, obriga o género a propor recursos para que a atengdo do publico seja retomada. Slater
(1999, p. 351) mostra que o coeficiente de atengdo (attention span, no original) esperado do

espectador da comédia é curto. As frequentes entradas e saidas, a multiplicacdo de
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personagens, principalmente depois da parébase'®®, sdo estratégias registradas no texto da
peca que, por um lado, eram necessarias para cativar o publico e, por outro lado, catalogam as
caracteristicas de attention span da comedia grega antiga. Essa dinamicidade assinalada no
texto deveria ser necessaria para o sucesso da comédia no concurso e funcionaria como marca
efetiva de diferenciagdo entre os géneros dramaticos. Por isso, a maioria dos estudos que
compara a comédia e a tragédia aponta para a diferenca de configuragdo entre os dois tipos de
drama no que tange & movimentago cénica e a interagdo entre as personagens*®’.

Dado que a comédia caracteriza-se pela ativa movimentagdo cénica e pela frequente
renovacdo do quadro de personagens, o nimero pequeno de atores permitido oficialmente em
cada peca parece ser contraproducente em uma ambiente tdo competitivo como o desenhado
pelos festivais draméticos da Grécia cléssica.

Apesar de personagens mudas, dangarinos, cantores e musicos
desempenharem algumas personagens, 0 numero de papéis a ser realizado por cada
ator continua alto, segundo a informagéo corrente de que havia restrigdo do nimero de

atores - entre 3 e 5 por peca'*®

. Assim, o encenador deveria ser habil o bastante para conseguir
distribuir os varios papéis a um nimero restrito de atores e estes deveriam se desdobrar para
troca de indumentéria durante a performance.

O coro tem importancia primordial em um ambiente dramético com tais
caracteristicas por ser o Unico elemento que permanece em cena quase todo o tempo e, por
isso mesmo, tem condicOes de “dirigir” a peca de dentro ao cantar ou falar enquanto os atores
se preparam para encenar. O coro passa a ser um elemento facilitador da gestdo logistica do
encenador.

Ao lermos as comédias e depreendermos os indices da performatividade presentes no
enredo, percebemos que o coro funciona como um verdadeiro bastidor em cena, ou seja, € 0
anverso dos bastidores pois da indicios da logica do comediografo na organizacdo da
distribuicdo de papéis, bem como na aquisi¢do de objetos cénicos.

A permanéncia e a a¢do do coro em alguns momentos-chave parecem viabilizar o

funcionamento e a realizagdo do enredo, pois enquanto algum preparativo é feito nos

19 Duarte (2000) mostra que depois da parabase a incidéncia de personagens novos é maior.

197 por exemplo, Chapman (1983).

19 A principio, por analogia aos estudos voltados para o género tragico, os estudiosos da comédia
tentaram verificar se 3 atores era 0 nimero minimo necessario para a realizacdo de uma comédia. Concluiu-se
que, no caso da comédia, 0 nimero médio de atores necessarios era maior. Ainda assim, para algumas comédias
0 numero de 4 atores é insuficiente. Entdo admite-se que 5 deveria ser o nimero. Thiercy (1986) faz uma
distribuicdo dos papéis entre o nimero de atores, como se fosse 0 encenador das pecas, e estabelece que algumas
pecas podem ser encenadas com trés atore e outras ndo. Marshall (1997) em artigo publicado na revista Classical
Quartely, retoma a questdo e faz um historico das posturas divergentes dos tedricos que trataram do assunto.
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bastidores o coro é o responsavel por ocupar a cena. Esta funcéo técnica do coro garante que
os elementos ficcionais tenham sucesso, pois o coro aqui é um elemento facilitador de troca

de roupas e aquisicdo de objetos necessarios para a realizagéo da cena.

Em Acarnenses varias cenas indiciam que a participagdo do coro propicia algum tipo
de preparacdo dos demais profissionais de teatro fora da orquestra. As trés colunas informam
qual era o quadro proxémico, bem como quais objetos cénicos sdo usados antes e depois da

fala do coro.

Cena anterior

Coro: w. 204-236

Cena posterior

Anfiteo volta com as tréguas.
Anfiteo e Dicedpolis

Importante para que o ator
que fez Anfiteo tenha tempo

Cortejo falico. Diceopolis
entra com

uma filha, dois escravos. A
mulher fala da casa
Obj: falo, bolo

para assumir outra
personagem

A fala do coro no parodo, dos versos 204 a 236, acontece num momento em que 0
enredo da comédia exige uma mudanca espacial e, consequentemente, uma mudanca dos
elementos caracterizadores de tal espago, como as indumentarias e objetos cénicos.

Na cena anterior ao verso 204 Anfiteo, depois de conseguir fazer um contrato de paz
particular para Dicedpolis, sai fugindo, pois percebe que esta sendo perseguido, ja Dicedpolis,
feliz por ter conseguido selar as tréguas para si e sua familia, sai de cena para organizar um
cortejo em honra a Dioniso e realizar as Dionisias Rurais, festival civico-religioso que so6
acontecia em tempos de paz.

Depois da fala do coro (de 203 a 236), Diceodpolis entra acompanhado por sua filha,
dois escravos e a sua mulher. Temos em cena exatamente cinco pessoas, nimero apontado por
Thiercy (1986) e Marshall (1997) como o maximo de atores que participavam de uma peca na
antiguidade classica. Thiercy (1986, p. 65) conclui que Acarnenses necessitaria de no minimo
cinco atores para ser realizada e, estamos de acordo com ele.

A fala do coro que intermedeia as duas cenas é util principalmente para que o ator
que fez Anfiteo, na cena anterior ao parodos, tenha tempo de se trocar para assumir outra
personagem. Além disso, 0 tempo em que o coro fala é necessario para que 0s atores possam
pegar 0s objetos necessarios para a realizacdo da cena de cortejo, tais quais o bolo sacrificial

levado pela filha de Dicedpolis e o falo gigante conduzido por Xantias, seu escravo.
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Cena anterior Coro: w. 359-365 Cena posterior
Coro ameaca Diceopolis Importante para que Diceopolis, coro e objeto
Diceopolis adquira o tronco. cénico — cepo.

Quando Dice6polis é ameacado pelo coro, ele propde-se a falar com a cabeca num

tronco e sai para buscé-lo. Enquanto ele busca o cepo, os Acarnenses falam:

Quando é que trazes (exenegkwn) o cepo ca pra fora, malvado, e dizes
(legeis) essa coisa tdo importante que tens pra dizer?

Estou ansioso por saber o que andas ai nessa cabeca. Seguindo as condi¢des
que tu préprio estabeleceste, pde ai 0 cepo e toca a falar. (vv. 359-365)

O uso do verbo ekferw, trazer, transportar, no aoristo, exenegkwn, mostra que a

anterioridade da acdo de trazer o tronco em relacdo a agdo presente de falar (legeis) é

necessaria. Entdo, antes de falar, Dice6polis deveria buscar o cepo199

e trazé-lo para a
orquestra. Dicedpolis diz na sequéncia: “Aqui tens o cepo, olhal...”.

Assim, esta fala do coro é propicia para que o ator adquirisse objeto necessario para
interpretar a cena sequente. Esta ocorréncia cumpre a mesma fungéo técnica que as anteriores,
mas, aqui, a fala do coro coadunada-se a ficcéo, pois esté totalmente integrada a ficcdo que
estd sendo desempenhada, diferente dos exemplos mostrados antes, quando a fala do coro

nada indicava da acdo desempenhada longe dos olhos do publico.

Cena anterior Coro: w. 557-571 Cena posterior
Dice6polis vai a casa de Fala do coro e o anterior O coro dividido diante dos
Euripides para pedir monologo de Dicedpolis sdo | argumentos do herdi convoca
emprestadas as roupas de propicios para a troca de Lamaco para participar do
mendigo, e mondlogo de indumentaria do ator que fez agon.
defesa de Diceopolis diante | Euripides e na cena proxima
do coro. interpretara Lamaco.

Entre os versos 557 e 571 ha uma cena de discussdo entre os dois semicoros. S&o
apenas quatorze versos e alguém pode supor que quatorze versos em cena ocuparia um tempo
muito curto para qualquer troca ou obtencgdo de indumentaria. Mas esta cena € antecedida pelo
monologo de Dicedpolis que tem a duragéo de cinquenta e nove versos (do verso 497 ao 556).
Os dois trechos, a discussdo do coro e o monodlogo de Dicebpolis, constituem um longo
conjunto de versos que podem ser Uteis para que o ator que interpretou Euripides incorpore

Lamaco.

198 A porta cénica do proscénio serve, de acordo co Revermann (2006), como repositério.

231



As fungdes do coro na comédia de Arist6fanes

Cena anterior Coro: w. 626-727 Cena posterior
Lamaco e Diceopolis A parébase é importante para Mercado publico:
que o ator que fez Lamaco Megarense, duas filhas
passe a ser Megarense ou disfarcadas de porcos,
Sicofanta Sicofanta.

Outro exemplo é a pardbase, entre 0s versos 626 a 727. Esta fala do coro é
importante para que o ator que interpretou LA&maco na cena anterior passe a ser Megarense ou

o0 Sicofanta, que aparecem na cena seguinte.

Cena anterior Coro: vw. 836-859 Cena posterior
Mercado publico: Canto coral importante para Tebano vem vender
Megarense, duas filhas que os atores da cena anterior mercadorias e Nicargo
disfarcadas de porcos, possam voltar como Tebano aparece para fiscalizar.
Sicofanta. e Nicargo Depois entra 0 mensageiro de
Lamaco

A cena do mercado publico fundado por Dicedpolis é dividida em duas partes por um
canto do coro que acontece dos versos de 836 ao 859. Na primeira parte participam
Dicedpolis, Megarense, Sicofanta e duas garotas disfarcadas de porquinhas. Na segunda,
permanece Dicedpolis e entram Tebano, Nicargo e, depois, um mensageiro de Lamaco. O
canto coral que divide a cena é importante para que os atores da primeira cena preparem-se
para entrar na préxima cena como Tebano ou como Nicargo. A entrada do mensageiro de
Lamaco acontece no final da cena e o ator que o interpretou teria tempo para se aprontar

enquanto os dialogos aconteciam.

Cena anterior Coro: w. 971-999 Cena posterior
Tebano vem vender Importante para que um dos | Preparativo para a festa dos
mercadorias e Nicargo atores se transforme em Congios. Aparecem em cena
aparece para fiscalizar. Lavrador e o outro em personagens pedindo porgoes
Depois entra 0 mensageiro de Padrinho de paz.
Lamaco, que quer comprar
carnes para a festa.

Os versos de 971 a 999 séo importantes para que os atores que interpretaram Nicargo
e Tebano transformem-se, um, em Lavrador e, outro, em Padrinho, que aparecem para pedir

porcdes de paz na cena seguinte, de preparacdo para a Festa dos Congios.
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temos uma sequéncia que mostra claramente a importancia do coro

na organizagao dos atores no que tange a aquisicdo de objetos cénicos. A cena, além do coro,

conta com a presenca de Paflagonio, Salsicheiro e Povo.

Apresentamos a sequéncia nos quadros seguintes:

Cena anterior

Coro: w. 973-996

Cena posterior

Paflagonio, Salsicheiro e
Povo.
Os dois inimigos discutem e
bajulam o povo disputando
sua predilecdo. Paflagbnio é
acusado de trai¢éo e necessita
buscar provas.

O coro canta (sobre Cledo)
enquanto Salsicheiro e
Paflagonio buscam os

oraculos dos deuses.

Leitura e interpretacdo dos
oraculos introduzidos na cena
Durante a fala do coro.

Cena anterior

Coro: vv. 1111-1150

Cena posterior

Interpretacéo dos oraculos
por Paflagonio e pelo
Salsicheiro Agorécrito.
Indefinicdo de Povo a
respeito de qual é o melhor.

Dialogo lirico entre Coro e
Povo preenche a cena
enquanto os dois buscam
cestas com presentes para 0
Povo.

Discusséo dos dois
antagonistas. Povo declara
Agoracrito o seu predileto.

Cena anterior

Coro: v. 1264-1316

Cena posterior

Discusséo dos dois
antagonistas. Povo declara
Agoracrito o vencedor. E

O coro canta enquanto Povo
e Agoracrito vestem-se, nos
bastidores, para uma entrada

Entrada de um Povo
remogado, com novas
indumentarias. Festejo final

todos entram. triunfal da peca.

Os dois inimigos, Paflagdnio e Salsicheiro, discutem e disputam para ver quem é o
predileto do Povo. Em certa altura, Paflagbnio é acusado de traigdo e, para defender-se, diz ter
vérios oréculos que o beneficiam. O Salsicheiro diz 0 mesmo e ambos saem para buscar 0s
designios do deus.

Enquanto os atores ausentam-se para buscar os objetos cénicos de que eles precisardo
— as tabuinhas com os oraculos —, o coro toma a cena entre 0s versos 973 e 996 com um canto
coral.

Na sequéncia, o debate continua. Na primeira parte do debate a tematica gira em
torno de interpretacdo de oraculos até que o Povo declara, diante do impasse em que se
encontra, que entregara o comando da Pnix aquele que mais o tratar bem. Paflagbnio e
Salsicheiro saem novamente, agora para buscar cesta de presentes e, enquanto isso, acontece

entre 0s versos 1111 e 1150 um diélogo lirico entre o coro e o Povo que preenche a cena.

200 Sequndo Thiercy (1986, p. 42), para a mis-én-scéne de Cavaleiros, trés atores sio necessarios.
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A cena continua e o Salsicheiro vence o debate. Enquanto o coro canta (de 1264 a
1316), o Povo e ele vestem-se, nos bastidores, para uma entrada triunfal, com um Povo
remogado. Na sequéncia ha o festejo final e o encerramento da peca.

Além destes registros em que o coro viabiliza a aquisicdo de objetos cénicos na
comédia, outro registro deste tipo de funcdo coral em Cavaleiros é a pardbase.

Paflagbnio e Salsicheiro discutem em cena antes da pardbase e, em certa altura,
Paflagbnio diz que pretende ir ao conselho da cidade reclamar das acusagbes sofridas por
Salsicheiro. Neste interim, acontece a parabase que, como foi visto no tdpico anterior, sinaliza
0 tempo transcorrido entre a ida e a volta das personagens. Depois que Paflagonio e
Salsicheiro voltam do Conselho, encontram-se com o coro e com Povo. Agorécrito narra o
que aconteceu fora de cena e, na sequéncia, entra Paflagonio furioso e ambos comegam a
bajular o Povo para conquistar sua confianga. Na altura do verso 883, Agorécrito d& ao Povo
uma camisa e um sapato. Acreditamos que a pardbase, ocorrida entre 0s versos 499 e 614,
além de sinalizar a transicdo temporal, foi 0 momento necessario, propiciado pelo coro, para
que o ator adquirisse tais objetos, pois, depois dela, a personagem permanece em cena o

tempo todo e ndo teria outra oportunidade para buscé-los.

O uso da presenca do coro pelo encenador para viabilizar a atividade nos bastidores
sem que o publico ficasse entediado assegura que haja uma variedade de personagens, 0 que
atende a necessidade de manter o espectador interessado, pois garante que o enredo seja
dindmico. Esse tipo de atividade coral € técnica e, por vezes acontece de ser mascarada pelo
enredo, como foi visto na cena de Acarnenses em que Dicedpolis precisa buscar o cepo.

Essa atividade coral mascarada pelo enredo acontece em vérias pecas de Aristofanes
como, por exemplo, quando, em Nuvens, depois de Estrepsiades perceber que ndo consegue
memorizar os ensinamentos de Sdcrates, é convencido pelo coro a buscar seu filho para
aprender em seu lugar. Enquanto ele vai até sua casa para buscar o garoto, o coro fala com

Sécrates:

Percebe quantos beneficios vai receber de nés, sé de nos dentre os deuses?
Ele esta disposto a fazer tudo que vocé ordena! E agora que o homem esta
bobo e visivelmente agitado, sabendo-o, vocé vai engoli-lo tanto quanto
puder! Depressa, essas coisas costumam virar... (w. 806-811)

A fala do coro, entdo, preenche a cena enquanto um ator vai providenciar o

necessario para a proxima cena. Além da presenca de Fidipides, é necessario, no verso 844,
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um péssaro com o qual Estrepsiades testa os conhecimentos gramaticais do Filho, perguntado-
0 sobre a diferenga do género das palavras para nomear o animal macho e o animal fémea. O
ator que interpretou Estrepsiades aproveita a saida justificada pelo enredo para buscar este
objeto que iria usar na sequéncia.

No exemplo acima, o poeta garante que o coro realize a atividade técnica
disfarcadamente, pois o enredo justifica as acfes. Mas ndo em todas as ocorréncias € assim.
Por vezes o poeta prevé que providéncias para garantir a continuidade do desfile da ficcéo
sejam tomadas em momentos estruturais da pe¢a como o parodo ou a parébase.

E evidente que o coro nio ¢ a (nica estratégia de distribuicdo de papéis. Em varios
momentos das pecas a troca de indumentéria do ator ndo precisa necessariamente contar com
a intervencdo coral e pode acontecer durante o didlogo das demais personagens em cena.
Assim, se ha um diélogo entre dois personagens que dure tempo suficiente para que um
terceiro ator se prepare, o coro é dispensavel. Mas com as caracteristicas proprias da Comédia
Antiga, em que hd uma transitividade bem acentuada de papé€is e uma constituicdo proxémica
movimentada, o coro revela-se um expediente muito viavel ao poeta e/ou ao encenador. Por
isso, 0 uso do coro preenchendo a cena enquanto as providéncias sdo tomadas nos bastidores é
recorrente e acontece em todas as pegas de Aristofanes.

Mesmo nas Ultimas pegas quando o coro tinha um papel reduzido como personagem
do enredo, o coro era Gtil em tal fun¢do, como pode ser percebido em Pluto.

Na sequéncia apresentamos o quadro da proxémica de Pluto, a comédia mais recente
que temos do comedidgrafo. Observando o quadro, fica evidente que, mesmo no final da
carreira de Aristofanes, o coro desempenhava a funcdo de possibilitar a organizacdo dos
demais profissionais durante a representacao.

Lembramos que nesta comédia a participagdo do coro limita-se a alguns versos do
parodo, a uma fala no agon e um outro verso no final da peca. As demais participacdes do
coro ddo marcadas apenas pela indicacdo corou. Mesmo assim, estes sinais de participagdo
do coro coincidem com momentos em que 0s atores precisam mudar de indumentaria.

Na tabela, foram anotados os momentos em que o coro fala, sendo que, apenas na
primeira tabela, o parodo esta na mesma célula que a indicacdo de que o coro tinha uma
performance, corou. Lembramos aqui que, conforme o estudo de Thiercy (1986, p. 50), Pluto
necessita do nimero minimo de trés atores para ser realizada. Este nimero, de acordo com
nossas notacgdes apresentadas nas tabelas abaixo, é suficiente gragas aos intermédios do coro

em momentos estratégicos da peca, como pode ser observado e apenas:
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Cena anterior

Cena posterior

Carido parodo e Crémilo
Crémilo corou v. 321 Blepsidemo
Pluto Pobreza
Cena anterior Cena posterior
Crémilo corou V. 626 Carido
Blepsidemo Mulher
Pobreza
Cena anterior Cena posterior
Cariao corou v.770 Pluto
Mulher Crémilo
Mulher
Cena anterior Cena posterior
Pluto corouv. 801 Carido
Crémilo Justo
Mulher Sicofanta
Cena anterior Cena posterior
Cariao corou v. 958 Velha
Justo Crémilo
Sicofanta Jovem

Cena anterior

Velha
Crémilo
Jovem

corou V. 1096

Cena posterior

Carido e Hermes
(até v. 1170) - saem
Sacerdote e Crémilo
Até 1197 (sacerdote)
Entra Velha e Pluto (mudo)

Estes seis quadros catalogam todas as trocas de personagens da pega Pluto e, como

fica evidente quando os observamos, as performances do coro sdo previstas em momentos
estratégicos e viabilizam a proxémica da peca. Nos cinco primeiros quadros fica explicito que
toda vez que o coro realiza um intermédio acontece a troca de personagens. Como nestes
quadros o nimero de personagens em cena nunca supera trés, podemos concluir que o nimero
de trés atores s consegue viabilizar a realizacdo da comédia gracas as intervencgdes corais.

O ultimo quadro demonstra que ha uma dificuldade maior na cena final da pega, um
pouco mais movimentada que as anteriores. Mas o dialogo entre os atores parece documentar

que tal dificuldade foi tomada pela comédia para causar humor.
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Depois do verso 1096, quando o coro faz sua ultima intervencdo coral, Carido e
Hermes permanecem em cena por um longo periodo — do verso 1097 ao 1170. Depois disso
ambos saem de cena, um para voltar na cena imediatamente seguinte vestido de Crémilo e
outro para voltar depois do verso 1197 vestido de Velha. O ator que interpreta o Sacerdote j&
estava pronto, pois a cena anterior exigia apenas a presenca de dois atores.

No final do dialogo entre Hermes e Carido, depois de conversarem sobre os festivais
que poderiam ser instituidos em honra a Pluto, no verso 1168, Hermes diz: “Portanto, depois
desses considerandos, posso entrar?”

Essa fala revela ndo a pressa da personagem em sair de cena, mas a urgéncia do ator
que depois de apenas cinco versos devera estar de volta interpretando Crémilo. Cinco versos é
pouco tempo para um ator trocar de indumentaria, mesmo levando em consideracdo que 0s
atores presentes na orquestra podem prolongar o tempo de falar cinco versos andando ou
gesticulando de alguma forma. Em todo caso, o certeiro atraso do ator é também previsto e
documentado no texto, e o Sacerdote, jA em cena a espera de um interlocutor, evidencia a
demora do outro ator quando diz o verso 1176: “Quem me poderé dizer com c