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“A Poética de Aristételes é provavelmente a mais importante mono-
grafia que jamais se escreveu sobre poesia, quer pelo que diz, quer pelo que se
julgou que dizia”. Estas palavras de uma grande classicista actual, Margaret
Hubbard, que antecedem a sua tradugdo comentada daquele famoso livrol,
facilmente trazem a memoria de todos a chamada “lei das trés unidades”, que
Castelvetro supds 1a encontrar, quando na verdade s6 estava expressa a unidade
de acgdo.

Algo de semelhante, embora em questdo de menor amplitude, é o que
ocorreu com o trecho em que o Estagirita enumera as partes constitutivas da
tragédia, entre as quais figuram as duas de que propomos ocupar-nos hoje:
lexis e opsis. O passo encontra-se em 1450a 7-12"

Avdykn oy mdons ThHs tpaywias puépn elvar €€, kad’ & moud Tis €oTiv
n TpaywSiar Tavta 8’ €oti ptlbos kal 110y kal Aéfis kal didrota kal Gipis kal

pcromoia. Ols uév ydp uipovvrar, Svo puépn €otiv, ws 6¢ upovvrat, €v, d 5é
putobvTal, Tpla, kal mapa Tavra ovdE.

Existem necessariamente em toda a tragédia seis elementos que determinam a
sua natureza. Sdo os seguintes: entrecho, caracteres, estilo, pensamento, espectaculo
e canto. Os meios de imitagdo sdo dois desses; o modo de imitar, um; o objecto da
imitagdo, trés; e, para além disto, ndo ha mais nenhum.

1 Publicada na antologia organizada por D. A. Russell e M. Winterbottom, Ancient
Literary Criticism. The Principal Texts in New Translations (Oxford 1972). A citagiio € da
p. 85. Pode ver-se uma stimula das varia¢des verificadas na exegese do tratado aristotélico
em Stephen Halliwell, “Epilogue: The Poetics and its Interpreters”, in Amélie Oksenberg
Rorty (e2d.), Essays on Aristotle’s Poetics (Princeton 1992) 409-424. '

Nas citagbes da Poética utilizaremos o texto estabelecido por R. Kassel na sua
edicdo oxoniense (1965, reimpr. 1968). As tradugdes sdo da nossa autoria.

Maria Fernanda Brasete (coord.), Mdscaras, vozes e gestos: nos caminhos
do teatro classico (Aveiro 2001) 9-25
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E que também aqui houve divergéncias na identificagiio dos elementos
referidos na parte final do trecho citado, e isso desde o reavivar do estudo da
obra no Cinquecento. Assim, Robortello (1548) e Maggi (1550) desdobraram
os Tpla do objecto da imitagdo em AéELs (“estilo”), MO (“caracteres”) e
dtdvota (“pensamento”), e s6é em 1560 € que Vettori explicou correctamente
que os Tpla eram o ptbos (“entrecho” ou “fabula”), 16n e Sudvola, ao passo
que os 800 eram Aé&ls (“estilo”) e pelomolia (“canto”), e €v se referia a Giiis
(“espectaculo”). D. W. Lucas, que regista estas correcgﬁes3, realca o
importante e significativo facto de ser dos Tpla que a Poética se ocupa
principalmente.

Com efeito, ao definir, alguns pardgrafos mais adiante, a fungdo de cada
uma destas partes, Aristdteles, em passo também muito célebre (1450a 38-39),
coloca em primeiro lugar o entrecho, chamando-lhe o principio e como que a
alma da tragédia (dpxn p€v olv kal olov guxT) 6 pdlos Ths Tpaywidias) e
em segundo os caracteres; por sua vez, o terceiro € atribuido ao pensamento,
que permite encontrar a linguagem apropriada a cada situagdo (1450b 4-5).

O ndos, que vem a seguir nesta série de defini¢des, e que uns traduzem
por “cardcter”, outros por “caracterizacdo”, declara ser o que revela a escolha,
a linha de conduta que o agente vai adoptar perante as circunstincias. Esta
ligado a acgdo, pelo que o autor de imediato o opde a precedente Sidvoia, que,
por sua vez, se evidencia através da linguagem.

A irea da linguagem, ou seja, do A\éyos (numa das muitas acepgdes que
a palavra comporta em grego, e que € a mais corrente neste tratado), pertence a
AéELs (que uns traduzem por “elocugdo”, outros por “estilo”, outros ainda por
“expressdo verbal”4). Aristoteles, que ja anteriormente a definira como “a
disposicdo dos versos” (adTv TNV TOV Pé€Tpwy ouvbeay — 1449b 34-35)
precisa agora melhor o seu pensamento, dizendo que é “a comunicagdo por
meio de palavras” (Tmv 8ia Tfis dvopaoias éppnvelay — 1450b 13-14) e

3
Na sua edi¢do comentada, Aristotle. Poetics (Oxford 1968, reimpr. 1990) 101
(daqui em diante a obra serd referida s6 pelo nome do autor).
Lucas, p. 109, reconhece que “estilo” € a equivaléncia mais frequente, mas Jexis
“abrange todo o processo de combinagdo de palavras numa sequéncia inteligivel”. Sobre o

sentido de /exis, veja-se em especial o artigo de A. Lopez Eire, “Aristoteles tiber die Sprache
des Dramas”, Drama 1 (1992) 74-84.
5

A comparagdo com 1447b 20 sugere que estes mefra sdo versos nio-liricos.
Cf. Lucas, 99.
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esclarece ainda que tem o mesmo efeito em prosa e em verso. Assim se
compreende, acrescentaremos, que mais de metade do Livro III da Refdrica
(capitulos 1 a 12) seja dedicada ao estudo da AéEis e suas multiplas variedades,
embora se especifique que a Aé€ts da prosa € diferente da do Verso .

Ora € esta ultima, que € também parte integrante da tragédia, a que aqui
nos ocupa, € nela nos deteremos, antes de passar ao sexto elemento.

E muito mais adiante, no capitulo 19, que a questio serd retomada, em
correlagdo com o pensamento, mas rejeitando a afinidade deste com os modos
de elocugdo (oxMpata TS Aé€ews), cujo conhecimento pertence a arte do
actor (d éoTw €ldéval TS UTOKPLTIKNS) e que se exprime de modo
diferente, conforme se tratar de “ordem, prece, narrativa, ameaga, pergunta,
resposta e coisas semelhantes” (1456b 8-13). Afastando-se, portanto,
declaradamente, do que chamariamos a arte de representar, Aristételes vai
prosseguir a sua teorizagdo sobre AéEts nos trés capitulos seguintes. Preciosos
para a historia da filologia, e situando-se, cronologicamente, entre as primeiras
doutrinas dos Sofistas e as dos Estdéicos, nido satisfazem contudo as
expectativas do leitor, que esperava ver clarificada “a relagdo entre estrutura e
linguagem” e a “natureza especifica da linguagem poética”, para usar as
palavras de Stephen Halliwell . Recorde-se, a este propdsito, que a ainda hoje
conceituada edi¢dao de S. H. Butcher atetizava o cap. 20 e, em tempos mais
recentes, um especialista como F. Else omitiu 20, 21 e 22 como capitulos
interpoladosg. Niao podemos, contudo, deixar de acentuar que € nesta parte da
obra que surge, conforme observou o ja citado Stephen Halliwe]lw, a defini¢do
e exemplificagdo do uso da metafora, que o Estagirita chamava “de longe o
maior” dos modos de expressdo, pois “construir bem uma metifora € o mesmo
que percepcionar as semelhancas” (1459a 5-8). E aqui também que se afirma
que “a virtude do estilo reside em ser claro, e ndo rasteiro”

® Retérica 111 14042 28-29.

7
Aristotle’s Poetics (London 1986) 345. O mesmo autor anota, na sua tradugio da
Poética para a Loeb Classical Library (Cambridge, Mass. 1995, reimpr. 1999) 98: “o que se
segue nos capitulos XX-XXI ndo € ‘estilistica’, mas um esbogo de categorias linguistico-
-gramaticais”.
8
Aristotle's Theory of Poetry and Fine Arts (*1907, reimpr. Dover Publ. 1951).
9
Aristotle’s Poetics: The Argument (Harvard 1957), apud Lucas, 198.

0
] Aristotle’s Poetics, 348-349.
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(\é€ews 8¢ dpeTn cadf kal un Tamewny elvar) e se distingue o estilo
nobre (ce pm’])“.

Como € sabido, de tempos a tempos, 0 autor apresenta exemplos que
justificam ou esclarecem a sua doutrina: de Homero (e ninguém estranhard que
a epopela apareca muitas vezes no meio da teorizagio relativa ao drama), dos
grandes tragicos € também dos menores, alguns deles desconhecidos.

O leitor que, neste capitulo do estilo, estava a espera de uma
comparagio entre Esquilo e Euripides, ndo ficard totalmente defraudado das
suas expectativas. O exemplo escolhido é de duas tragédias perdidas sobre
Filoctetes; trata-se de um verso idmbico em que a tnica divergéncia reside na
substituicdo de uma palavra de uso corrente por outra mais elevada (1458b 19-
-24). O inesperado, aqui, € que a palavra vulgar é a de Esquilolz.

Em capitulo anterior (1456a 15-18), Aristételes havia mencionado em
conjunto os dois trdgicos, mas dessa feita com igual louvor para ambos, por
terem escolhido para tema de um drama ndo um grande conjunto de
acontecimentos, mas uma parte coerente deles:

Znuetor &€, oool mepoty INov Any émoinoar kai un kara uépos, womep
Evpimidns, <ni> Nidfnv, kai un womep Aloyvlos, 1j éxmimrovoiy 1j kaxds dywvi-
Jovrat.

Prova disso é que todos quantos trataram da destrui¢do de Trdia, e ndo apenas
de uma parte, como fez Euripides, <ou> da histéria de Niobe, sem ser como fez
Esquilo, ou vdao abaixo ou ficam mal colocados nos concursos.

O passo € pouco claro, além de o texto ndo ser muito seguro. E assim, se
a obra de Euripides aqui louvada pode ser Hécuba ou, mais provavelmente,
: L . : s 13 .
As Troianas, a de Esquilo suscita muitas ddividas , embora se saiba, pela

11
Respectivamente, em 1458a 18 e 21. Anteriormente, ao fazer a histdria da

tragédia, Aristételes registara, entre os tragos da sua evolugio, o abandono da AéEis yehola
(“linguagem jocosa”), que derivava da sua origem satirica (1449a 19-21). Por sua vez, no
cap. 24, recomenda que se evite o “estilo brilhante” (Aapmpa AéELS) nas partes que nio
contém acg¢do, caracteres nem pensamento, porque obscureceria estes dois tltimos — o que

equivale a dizer que os metros sdo sobretudo para as odes corais (1460b 1-5).
12
A singularidade ja foi observada por T. Twining, Aristotle’s Treatise on Poetry

(London 1812), apud Lucas, p. 211. Este dltimo sublinha, contudo, que “o estilo de

Euripides é, por vezes, altamente ornamentado”.
13, .
Veja-se o comentdrio de Lucas a este passo, p. 191. Sobre o que se conhece

actualmente desta obra, vide Maria de Fatima Sousa e Silva, Critica do Teatro na Comédia
Antiga (Lisboa 1997) 191-193.
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critica de As Rds de Aristéfanes (911-913), de uma tragédia sua sobre esse
tema, que contituia um exemplo dos famosos siléncios caracteristicos do
autor .

Esta é a primeira critica que Euripides lanca contra Esquilo, no agon que
disputam no Hades. Mas também a segunda interessa ao nosso ponto de vista,
porquanto é nela que o poeta de Salamina ataca a grandiloquéncia do seu rival.
Recordamos apenas alguns desses versos (924-926, 928-930)15:

............................... priuar’ dv focta Swder’ elmer,

Oppis Exovta kal Aogouvs, delv’ dTTa popuopwnd,
AYVWTA TOLS OEWHUEVOLS .eevevieriveviereniriseariniinsnasennees
dA’ 1§ ZkapdvSpovs 1j Tdgpovs 1 m’ domidwy €movras
yourraléTovs xarknidrouvs kai prpa8d’ [miokpnuva,

& EVUPANETY OV PALSEL T eeervierererrsserriereirirvarssieanas

........... proferia uma diizia de palavras grandes como bois,
com sobrecenho e penacho, espécie de espantalhos,
desconhecidos do publico...................c.ccccciiiinineiinnin

Eram s6 Escamandros, valados, e, sobre os escudos,
dguias-grifos de bronze, e palavras como despenhadeiros,
que ndo era fdcil compreender.......................ccccoco...

Esta pequena digressdo por um testemunho diferente e aparentemente
contra-ditério do exemplo dado em primeiro lugar, do verso do Filoctetes
referido na Poética, onde a simplicidade vocabular esquiliana se contrapunha a
elaborada metafora de Euripides, serve apenas para chamar a ateng@o para a
necessidade de interpretar com prudéncia a escassez dos dados que chegaram
até nos.

Semelhante é a situacdo que se verifica em rela¢do a ultima das partes
da tragédia a ser considerada na Poética, a Gdis, que € habitual traduzir por
“espectdculo” (literalmente: “aquilo que se vé€”). A sua colocagdo € a seguir a
uma breve referéncia a pelomoila (“canto”), que € classificado como

14 . . . .
Mesmo assim, tivesse o fildsofo tido o cuidado, umas linhas mais atrds (1456a

2-3) de, ao referir o Prometeu como exemplo de tragédia “de caracteres” — se € assim que
se deve interpretar esse passo corrupto da Poética — dizer o nome do autor, e teria evitado
que se publicassem livros inteiros sobre a autenticidade dessa obra.
15
Seguimos a edigdo critica de Kenneth Dover, Aristophanes. Frogs (Oxford 1993),
onde o comentdrio a este passo figura nas pp. 308-309. A tradugio € de nossa autoria.

Mascaras, vozes e gestos: nos caminhos do featro classico 13
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“o principal embelezamento” (a adoptarmos a equivaléncia que ddao a este
lexema alguns dos melhores tradutores; o sentido exacto € “qualidade que
torna agradavel ou aprazivel”, ou, como diz simplesmente A. Lopez Eire,
“agradével”l6) — termo que remete para o que € talvez o passo mais discutido
de toda a obra, a defini¢do de tragédia, em 1449b 24-28, onde, alids, o
participio nSuopévov qualifica o termo genérico Adyos, ao qual € atribuido
ritmo, melodia e canto (1449b 28-29). E, pois, a seguir 2 frase dedicada ao
acompanhamento musical (outra das incognitas da tragédia grega, visto que
estamos reduzidos aos tratadistas e a fragmentos de papiros com uma notacio
cuja transmissdo oferece dﬁvidas”), vém as consideragdes sobre o especticulo
(1450b 16-20):
‘H ¢ Silis puxaywyikor pér, drexvoratov 6¢ kal nkioTa olkeloy TNS moL-

NTIKTS 1) yap TS Tpaywidlas Svvauls kai dvey dyaros Kai UTOKpLTGY €TTLY,

ETL O KUPLWTEPQ Tepl TRy amepyaciay TWY SPewy 1) ToU TKEVOTOLOD TEXYN TS

TOY TONTWY ETTLV.

O espectaculo, se é cerlo que atrai os espirilos, é contudo o mais desprovido de
arte e o mais alheio & poética. E que o poder da tragédia subsiste mesmo sem os
concursos e os actores. E, para a montagem dos espectaculos, vale mais a arte do
Jabricante dos acessorios do que a dos poelas.

Esta doutrina, que encara o valor da encenacdo como resultado de uma
técnica alheia a grande arte da composi¢do dramdtica, é corroborada noutros
termos, em plena discussdo acerca das emogOes que esse género dramdtico
deve despertar, ou seja, a compaixdo e o temor (1453b 1-8):

"EoTiv péy otv 76 ¢ofepor kal EXeelvor €x Ths Sfcws yivecbat, éoTiv ¢
kal €€ avTis THS CUOTAOEWS TV TPAYUATWY, OTEP E0TI MPOTEPOY Kal moLNToU
dueivovos. Sel ydp kai dvey ToU Opdv oUTw ovveoTdyar Tov LiBov woTE TOV
drovovTa Ta mpdypara yivoueva kal ¢piTrely kai EAEEiy €k TWOY ouuPatvovTwy:
amep dv wdbor Tis dkovwy Tov Tov OlS(mov pibor. TO 5¢ Sia TNS CfEws ToU-
TO TaPATKEVA(ELY ATEXVOTEPOY Kal xopnylas SeCUEVOY ETTLY.

6
“Aristoteles iiber die Sprache des Dramas™ 75.

l7 b s » e z N
Dos grandes tragicos, apenas Euripides estd, até a data, representado em

fragmentos de papiros: os versos 338-344 do Orestes (Pap. Rainer G 2315, de Viena) e 789-
-792 de [figénia em Aulide (Pap. Leyden. Inv. 51). Sobre esta e outras questdes relativas a
miusica na tragédia, veja-se Aires Rodeia Pereira, 4 Mousiké: das Origens ao Drama de
Euripides (Lisboa 2001).
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Ora é possivel que o temor e a comiseragdo se originem no espectdaculo, mas
também podem provir do proprio encadear das acgdes, coisa que certamente ¢é
preferivel e propria de um poeta superior. Na verdade, é preciso que, mesmo sem a
ver, a historia seja organizada de lal maneira que quem ouve conlar os factos se
arrepie e se compadeg¢a com o sucedido (sofrimenio esse que experimentaria quem
ouvisse a histéria de Edipo). Ao passo que obter esse efeito através do espectaculo
revela menos arte e esta dependente da encenagdo.

Conforme ja tem sido notado, se aqui passa a sugestdo de que a tragédia
pode ser apenas lida, ha um trecho do ultimo capitulo do tratado em que, ao
comparar este género literdrio com a epopeia, o autor é ainda mais explicito
(1462a 11-13):

ETe n tpaywidia kal dvev Kivijoews moLel TO auTils, womep 1 €momnolia
bia yap Tol dvayiwiokelr gavepd omola TiS ETTIV.

Além disso, a tragédia, mesmo sem movimentos, produz os efeilos que lhe sdo
proprios, tal como a epopeia, porquanto a sua qualidade se evidencia a simples
leitura.

Que os textos dramdticos circulavam ja na Atenas do séc. V a. C., é
facto que se comprova logo no inicio de 4s Rds, quando Aristéfanes pde na
boca de Didnisos a confissdo de que vinha num barco a ler a Andrémeda,
quando de sibito o invadiu uma terrivel saudade de Euripides (52-67). No
entanto, O. Taplin, recordando embora mais passos de Aristéfanes relativos a
mesma pratica, como Nuvens 1364 sqq., As Rds 161, e mesmo Platdo, Fedro
228, afirma ndo conhecer, anteriormente a Aristételes, “qualquer sugestdo de
que a apreciacdo da tragédia através da leitura pudesse ser mais completa ou
mais desenvolvida”’g. Tal opiniao parece-nos, todavia, dificil de manter, em
face da declaracdo de Didnisos em As Rds, hd pouco citada. Quanto a
possibilidade de assistir a representagdes, sabe-se que, pelo menos desde os
finais do séc. V a. C., havia reposicdes das tragédias de Esquilo nas Grandes
Dionisias, para as quais o arconte epénimo “dava um coro”. O. Taplin julga
provavel que as pecas bem sucedidas de outros autores fossem levadas de novo
a cena nas Dionisias Rurais, e refere, a esse propoésito, um artigo de Calder

18
The Stagecrafl of Aeschylus. The Dramatic Use of Exits and Entrances in Greek
Tragedy (Oxford 1977) 16.

Mascaras, vozes e gestos: nos caminhos do teatro cldssico 15
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expressivamente intitulado “The Single Performance Fallacy”lg, que, como o
nome o indica, refuta a opimao tradicional da representagdo Unica. Ainda
dentro deste contexto, serd oportuno recordar que, embora a apresentacio de
tragédias novas pareca ndo ter ultrapassado o tempo de Adriano, e os
espectaculos de teatro fossem exibidos principalmente em Atenas, até cerca de
300 a. C., a partir dessa época, pelo menos, podiam ser apreciados nos muitos
edificios existentes nas vdrias cidades gregas, num espaco geografico que ia
desde a Sicilia (onde, alids, Esquilo levara a cena obras suas ) até as cidades
da Asia Menor (nas quais ainda hoje subsistem espécimes tdo notdveis como os
teatros de Pérgamo e Efeso). Tao-pouco deve esquecer-se a repercussio da arte
dramdtica, quer nas pinturas murais, de que hd conhecidos exemplos em
Pompeia e Herculano, quer na de vasos, sendo esta ultima um dos principais
testemunhos sobre a divulgacdo das obras, e bem assim sobre pormenores da
encenagao e trajes, para além de fornecerem dados sobre muitas tragédias
perdidaszl, Nio deixa de ser significativo o facto de muitos desses vasos serem
da autoria de artistas da Italia do Sul, o que € mais uma prova da divulgagdo da
arte dramdtica ateniense na Magna Grécia™.

E assim nos aproximamos de novo da questdo da &iLs, que, entre muitas
outras dificuldades, encerra a da determinagdo da amplitude dos aspectos por
ela abrangidos.

Vimos ja os dois trechos em que € qualificada pelo mesmo adjectivo,
ora no superlativo dtexvétaTtor (1450b 17), ora no comparativo intensivo
atexvéTepov (1453b 8) — adjectivo esse que literalmente significa
“desprovido de arte” — , e isso ndo obstante a atrac¢do que exerce sobre o

19
Publicado no Educational Theatre Journal 10 (1958) 237-239, e referido por
O. Taplin, op. cit., 17 e nota 2.
20

As provas encontram-se reunidas por C. J. Herington, “Aeschylus in Sicily”,
Journal of Hellenic Studies 87 (1967) 74-85. O exemplo mais importante € o da reposigado
de Os Persas em Siracusa.

" O. Taplin, “The pictorial record”, in P. E. Easterling (ed.), The Cambridge
Companion to Greek Tragedy (Cambridge 1997) 69-90, observa, contudo, que, de cerca de
cem mil vasos dticos pintados no decurso do séc. V a. C. que se conservam em diversos
museus, sé dois poderdo considerar-se ilustrativos da préitica das representagdes.
Particularmente elucidativo nesta matéria € o livro de Erike Simon, Das antike Theater
(Heide]lz)zerg 1972).

A grande obra de referéncia a este respeito continua a ser o livro de A. D. Trendall
e T. B. L. Webster, /llustrations of Greek Drama (London 1971). Os autores referenciam af
167 ilustragdes de Esquilo, 93 de Séfocles e 238 de Euripides (p. 1).
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publico (1450b 16-17) e a sua capacidade para suscitar o horror (1453b 8-10).
Consequentemente, é considerada mais afim do oficio do okevomolos (1450b
19-20) ou das atribui¢cdes da xopnyla (1453b 8). Quanto a habilidade do
primeiro, um escoliasta de Arist6fanes, em conjugacao com um texto de Polux,
remete-nos para a confec¢do de mdascaras e trajesB. Quanto a choregia, no seu
sentido restrito, era a contribui¢do (ndo imposta, mas solicitada) dos cidaddos
ricos para suportar as despesas com o treino e apresentacao de um dos muitos
coros que actuavam nas Grandes Dionisias” . Porém, no texto da Poética em
apreco, fica-se na diivida quanto a extensao do papel do choregos.

Na sua citada obra The Stagecraft of Aeschylus, O. Taplin, examinando
de novo a terminologia adstrita 2 encenagdo, patente sobretudo em Aristéfanes,
e tendo em conta que primitivamente o poeta era nao s o autor da musica
como o responsadvel pela montagem do drama, entende que deve abranger-se
toda esta actividade com a designacao de “visual meaning”zs, questdo essa que
retoma no apéndice F do mesmo livro, onde procura distinguir, com base nos
passos relevantes da Poética, entre Gdsts no sentido pleno, ou seja, a totalidade
do aspecto visual do drama, e no sentido superficial “insinuando — diz ele —
que tudo o que € contributo da vista é mero aparato extemo”?é. Contudo, a
intervengdo do poeta na encenagdo € visivel através do préprio vocabuldrio
usado por Aristéfanes em mais do que uma pega. Assim, em As Mulheres que
Celebram as Tesmoforias 30 e 88, onde a propésito de Agaton se empregam os
compostos Tpaywtdomotds e Tpaywl8odiddokaros, em As Rds 1021, onde
Esquilo lembra, em sua defesa, a composi¢io de Os Sete contra Tebas —
dpdpa monocas "Apews peoTov, e, em 1026 a de Os Persas — 818dEas
ﬂépoagz7.

E tempo de recordar que no teatro grego ndo se encontram, ou quase,
rubricas de cena, as chamadas mapemiypadal. Das tragédias conservadas, hi

23
Cf. Lucas, 109, que cita os passos respectivos: schol. Aristofanes, Cavaleiros 230
e Polux 4. 115. Apesar de ter sido composto no séc. II, o Onomasticon de Pdlux é um
repositério precioso, por transmitir dados cujas fontes se perderam.
24
No discurso de Antifonte Sobre o Coreuta, especialmente nos §§ 11-13, estdo
consignados os principais deveres atinentes a essa fungéo.
25

Titulo que abrange uma parte da introduc¢do a The Stagecrafi of Aeschylus,
pp. 12-28.

26 _
Op. cit., 479.

27
Citado por Taplin, op. laud., 13.
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apenas uma nas Euménides e, mesmo dessa, especialistas como Taplin t€m
davidas que ascenda ao séc. V a. c.”

As indicagOes cénicas seguras sdo apenas, como ¢ geralmente
reconhecido, as que constam do préprio texto. Habitualmente provém do Coro,
quer para anunciar a entrada ou saida de personagens, quer o seu estado de
espirito, que a mdascara nem sempre podia traduzir. Lembraremos alguns
exemplos da Antigona:

E o Coro que descreve a saida abrupta e desesperada de Hémon, no final
do terceiro episddio, ou o retirar da Rainha, no €xodo, num siléncio assustador
(1244-1245).

Mas € Creonte que, ao comecar a interrogar Antigona sobre a infracgédo
as suas ordens, de ndo sepultar Polinices, descreve a atitude em que se encontra
ajovem, em 441-44229:

o€ 81j, o€ THY vevovody €s meEdov kdpa,
dis, 17 katapyii un dedpakeval TASE;

E tu, tu que voltas o rosto para o chdo,
Afirmas ou negas o teu acto?

E € pelos breves anapestos do Coro, neste mesmo segundo episddio, que
sabemos como a afli¢cdo de Ismena se exterioriza no seu aspecto (526-530):

kal uny mpo mkov 78’ Tounvn,
dLAdSelga kdTw Sakpv’ elfoucvn:
vegpéln &’ ogpiwy Umep aiparoey
pebos aloyvvet,

TEYYyoUo’ evdma mapeLav.

Eis Ismena diante do paldcio,

irmd querida, em lagrimas banhada;
sobre a fronte uma nuvem lhe escurece
o rosto em fogo e molha a linda face.

Nem sempre, porém, as indicagbes cénicas sdo assim claras. Um caso
célebre, pertencente a uma das cenas mais espectaculares e mais famosas de
todo o teatro grego, é a da chegada de Agamémnon ao seu palécio, na tragédia

28
Op. cit., 15 e nota 1, onde € apontado também o exemplo de O Ciclope, v. 487, e
de mais dois fragmentos (Diktyoulkoi, fr. 474, 1. 803, e Trag. adesp., P. Oxy. 2746).
29

Seguimos a edi¢do oxoniense de H. Lloyd-Jones e N. G. Wilson (1990).
A traducdo é nossa.
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homoénima. O texto diz que ele vem num carro (906), e o argumento antigo
anteposto a peca afirma que a cativa Cassandra vem noutro. No entanto,
o texto nunca especifica claramente se € assim ou ndo (1039, 1054, 1070)30.
Digamos que este € um ponto de somenos, apenas relacionado com um aspecto
do aparato cénico. Mas hd outro mais importante e certamente mais
impressionante, que € a duragdo da presenca de Agamémnon e Clitemnestra
em palco, e bem assim o estender da tapecaria de pirpura, com toda a carga
visual e simbdlica que comporta.

Quanto as entradas em cena que se seguem a chegada do Rei vitorioso a
Argos, Fraenkel, seguido por Taplin, assinala a de Clitemnestra em 855 e a sua
saida em 974, a seguir a de Agamémnon, em 972. Duas ac¢des sdo entretanto
executadas pelas aias que acompanham a Rainha: a primeira, o estender do
tapete de purpura, é-lhes imperiosamente ordenada por ela em 908-911;
a segunda € executada a mando do préprio Rei, para que lhe desatem as
sandalias, a fim de ndo tocar com elas no precioso tecido, pois tal honra s6 aos
deuses competia. Ele mesmo descreve o movimento a que vai dar inicio (956-
957)

€mel &’ dkovety ool kaTéoTpaupat Tade,
€ly’ €s Sduwr pélalpa mopgipas maTiw.

Mas, visto que me compromeli a ceder ao teu desejo,
vou entrar no meu paldcio, pisando a purpura.

Do simbdélico adereco ndao mais se volta a falar. A sua fung¢ado principal
estava preenchida.

Embora ndo explicitada no texto, e até negada por alguns,
a interpretagdo habitual € a de que o percurso do Rei até entrar no paldcio tem
exactamente a duragdo da rhesis de Clitemnestra, ou seja, de 958 a 972.
Os dois versos seguintes, em que ela dirige uma prece a Zeus para que se

30
E. Fraenkel, na sua edigiio comentada desta pega (Oxford 1950), Vol. II, 371,

escreve que ‘“nada no texto indica que Agamémnon traga um séquito” e recorda a
observacdo de Wilamowitz de que, se tal sucedesse, “o plano para o seu assassinio ficaria
em perigo”.
3
Seguimos a edi¢do oxoniense de D. Page (1972). A traducgiio ¢ de Manuel de
Oliveira Pulquério, Esquilo. Oresteia (Lisboa 1991).
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consume o seu intento, esses € que ja ndo podiam ser ouvidos pelo senhor da
casa’.

Deixamos a ndo menos célebre cena de Cassandra, que se vai seguir,
para passarmos a outro drama em que intervém a profetiza troiana, o qual €
precisamente um dos mais aparatosos em movimento cénico. Trata-se de
As Troianas de Euripides.

Tanto uma como outra destas intervengdes da filha de Priamo tem sido
objecto de andlises comparadas por diversos especialistas, comparagoes essas
que ndo vamos repetir aqui. Tao-pouco discutiremos em que medida loucura e
visdo profética condicionam o canto da princesa troiana”. O que pretendemos
por em relevo € o aparato de que se reveste a entrada em cena de Cassandra.
O drama decorrera até ai num ambiente carregado de temores, bem
simbolizados na atitude prostrada de Hécuba, na segunda parte do prélogo, que
a custo se levanta enquanto entoa uma série de anapestos, seguida de uma
monddia, a que responde, em termos de compaixdo e desespero, a entrada das
cativas. Esses temores acabavam de ser confirmados pelas noticias funestas
trazidas pelo arauto, quando Cassandra entra em cena a dancar, com um
archote aceso na mao, numa tresloucada celebra¢ao de um canto de himeneu’ .
Citaremos apenas, como exemplo dessa agita¢do, um trecho da antistrofe (332-
-337)":

XOPEVE, UATEP, XOPEUU’™ avaye, moda oov
€liooe TaLbe €xetoe per’ €uéber modwy
Pépovoa iATdTar Pdoiv,

Poacor Jucvaiov @

Hakapiats dotdais

layais T€ vougar.

32,
E este o ponto de vista de E. Fraenkel, op. cit., Vol. II], 81, nota 1, retomado por

O. Taplin, The Stagecrafi of Aeschylus, onde discute com grande acuidade a questdao das

entradas e saidas de cena.
33
Podem ver-se duas interpretagdes opostas em K. H. Lee, Euripides. Troades

(London 1976) 125-127, e Shirley A. Barlow, Euripides. Trojan Women (Warminster 1986)
173-174.
34
Manuel de Oliveira Pulquério, Caracteristicas Meétricas das Monddias de
FEuripides (Coimbra 1969) 30, faz uma perfeita interpretacdo do significado das variagdes
ritmicas desta monddia, que, como escreve, criam “um efeito poderoso de perturbagdo e
tensdo psiquica excepcionais”.
35
Seguimos o texto oxoniense de J. Diggle, Tomo II (1981). A tradugdo € nossa.
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Danga, 6 mde, dirige a danga, e faz rodar os teus pés
para um e oulro lado, junto comigo,

regulando os teus amados passos.

Faz soar o himeneu

com cantos bem-aventurados

e de alegria, em honra da noiva.

No seu canto, Cassandra evocara Febo Apolo como destinatirio dos
rituais em sua honra (329-330). Hécuba transfere para o deus do fogo o
simbolismo do momento (343-345)36:

Heparore, datdouvyeis v v yduols Ppotwr,
arap Avypdr ye tnvd’ avatBvooets Aoya

Hefestos, és tu que iluminas os archoles nos desposorios
dos mortais, mas é a chama da desgraga que acendes aqui,
bem longe de minhas altas esperangas................

Hécuba arranca das maos da filha os archotes e manda as cativas
troianas que os levem para dentro. E entfio que Cassandra, regressando ao uso
da fala corrente (os trimetros idmbicos), vai predizer as terriveis desgragas que
atingirdo os Gregos vitoriosos € a ela também, mas que, apesar disso, ndo
deixam de representar o seu proprio triunfo.

Outro momentos, além dos ja mencionados, como a segunda queda de
Hécuba (462), a tentativa, frustrada pelos guardas, de se atirar ao braseiro em
que arde a sua cidade (1282-1283) e, acima de tudo, o grande koppos final,
batido no solo pela Rainha e pelas aias ajoelhadas em terra, até se ouvir o
fragor da queda das dltimas ruinas, formariam, sem dudvida, um dos
espectdculos mais grandiosos do teatro greg037.

Este é um exemplo de movimento cénico que o texto confirma. Porque,
em muitos outros dramas, € ndo obstante Sofocles ter introduzido os cendrios
pintados, como afirma a Poética 1449a 18-19 (embora Esquilo j4 tenha feito
uso dessa novidade), uma andlise cuidada da expressao verbal demonstra que é

6 . : . >
A insisténcia no motivo do fogo (que regressard no abrasamento final de Troia)

tem levado autores como Lee, op. cit.,, XXX-XXXI e nota 7, e Halleran, Stagecrafi of
Euripides (London 1985) 22, a atribuir as tochas um papel emblemdtico.
37

Com razio P. E. Easterling, “Form and Performance”, incluido na colectinea por
ela organizada The Cambridge Companion to Greek Tragedy (Cambridge 1997) 151-177,
escolheu esta pega para exemplificar a sua andlise do drama grego.
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0 A\éyos que, em muitas situagGes, vem suprir a auséncia da osis. Assim, em
artigo acabado de publicarSs, Egert P6hlmann, depois de estudar a descri¢do da
paisagem de Micenas e do vale da Argdlida, que o pedagogo faz no inicio do
prologo da Electra de Séfocles, chega a conclusdo de que os lugares em causa
ndo podem avistar-se simultaneamente, o que significa que estamos perante um
discurso do extra-cénico. Nas Euménides, mesmo depois da mudanga do local
de ac¢do de Delfos para Atenas — observa o mesmo helenista, na esteira de
A. M. Dale” —, a cena flutua entre a Acrépole e o Aredpago, o que, mesmo
para um publico ateniense, nio seria dificil de aceitar, dadas as repetidas nome-
acdes da estdtua da Polias e as referéncias a localizagdo do Tribunal e ao sitio,
nas suas proximidades, onde passara a efectuar-se o culto das temiveis deusas.

Mais dificil de explicar € a entrada em cena do escravo frigio no Orestes
de Euripides (1369-1374), quando o proprio refere que escapou do paldcio
pelas traves de cedro e pelos triglifos dorios (o que tem levado a supor que
aparecia dando um salto de grande altura), e isso depois de o Coro, nos versos
anteriores, ter anunciado o aparecimento dessa figura pela porta do palécio
(1366-1368). Perante esta discordancia, um escoliasta antigo declarou que
estes 1ultimos versos haviam sido interpolados por actores que ndo queriam
arriscar-se a tdo perigoso salto. Muitos comentadores procuraram outras
explicacdes menos engenhosas para aplicar a este, pelo menos aparente,
pormenor da arquitectura déria. C. W. Willinck, no seu comentdrio a tragédia,
resolve a dificuldade por meios linguisticos, tomando umép, ndo no sentido
corrente de “por cima de”, mas num outro, documentado em alguns passos de
Euripides, de “para além dos limites de”, pelo que toda a frase seria apenas
uma perifrase, destinada a descrever a fachada do edificio” . Note-se porém que
Diggle, na sua edicdo do poeta, atetiza os trés versos do Coro e escreve no
aparato que tem por verosimil que eles estivessem em substituicdo de um outro
texto genuino. A questdo permanece, a nosso ver, em aberto.

Mais simples do que esta € a do chamado “milagre do paldcio”, nas
Bacantes 591-593, quando o Coro descreve os efeitos de um tremor de terra

38
“Realitit und Fiktion auf der attischen Bithne des 5. und 4. Jh.”, Wiener Studien
114 (2001) 31-46.
39

A. M. Dale, “Seen and Unseen on the Greek Stage”, nos seus Collected Papers
(Cambridge 1969) 119-129; O. Taplin, The Stagecrafi of Aeschylus, 390-392.

* Euripides. Orestes (Oxford 1986) 306-307.
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que abalara as estruturas do edificio, facto que depois é ignorado. E que nesse
passo, conforme comenta E. R. Dodds, “ndo precisamos de supor que as fendas
sdo visiveis ao auditdrio, e menos ainda que alguma parte do fundo da cena
caisse nesta ocasido”" .

Estes sdo apenas alguns exemplos, nem todos faceis de resolver, mesmo
que ndo tenhamos incluido a controversa questao do uso de maquinismos, das
mdscaras e trajes. Pelo que toca aos textos chegados até nés, devemos ter
sempre presente que nos baseamos somente no conhecimento de trinta e duas
tragédias e numerosos fragmentos (alguns extensos), sobre um total de muitas
centenas. O acompanhamento musical, pelo seu lado, falta na sua quase
totalidade, como ja dissemos. E, portanto, na superioridade da palavra que nos
apoiamos. E essa, felizmente, € bastante para poder equacionar, nio sé em
tempos passados, perante os espectadores das Grandes Dionisias, como perante
os leitores de todos os tempos, a problemética que impende sobre a fragilidade

do ser humano.

41
Euripides. Bacchae (Oxford 21960, reimpr. 1989) 150-151.
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Resumo: Das seis partes constitutivas da tragédia que a Poética de Aristételes distingue,
sdo aqui analisadas duas em especial, lexis e opsis. Quanto a /exis, o préprio filésofo a
define como “a comunicagdo por meio de palavras” e considera a clareza e elevagdo do
estilo como sua virtude maior; no entanto, os trés capitulos que se ocupam desta parte tratam
sobretudo de questdes filoldgicas, no meio das quais se distingue, pela novidade, a definigdo
e exemplificacdo do uso da metdfora. Por sua vez, o especticulo (opsis) é por ele
considerado como “desprovido de arte e o mais alheio a poética”’; embora capaz de despertar
o temor e a comiseracdo, € pela simples leitura que deve revelar-se a qualidade da tragédia.
Em relag@o com estas afirmacdes, discute-se a amplitude da difus@o dos textos escritos e a
frequéncia das representagdes no espago helénico, bem como os limites da actuagdo do
skenopoios e do choregos ¢ da intervengdo do poeta na encenagdo. Sdo ainda analisados
alguns dos passos mais famosos e mais espectaculares de cada um dos trés grandes tragicos.

Palavras-chave: Teoria literdria. Poética. Aristételes. Partes da tragédia. Lexis. Opsis.
Representagdes dramdticas. Choregia. Choregos. Skenopoios. Rubricas de cena. Miisica.

Abstract: Among the six parts distinguished in Aristotle’s Poefics as constituting tragedy
two will be closely examined in this article, /exis and opsis. As far as /exis is concerned, the
philosopher himself defines it as ‘communication through words’ and considers the clarity
and elevation of style as its major virtue; however, the three chapters included in this part
deal mainly with philological questions, among which one should note, due to its novelty,
the definition and usage of metaphor. On the other hand, the performance (opsis) is
considered by him to be *devoid of art and the most alien to poetics’, though able to arouse
fear and piety, it’s through reading alone that the quality of tragedy should be revealed.
Bearing these statements in mind, the extent of the diffusion of written texts and the
frequency of performance within the Hellenic space will be discussed, as well as the limits
of the performance of the skenopoios and the choregos and the poet’s intervention in stage
direction. Some of the most famous and spectacular passages from each one of the three

great tragicians will be analysed.

Keywords: Literary theory, Poetics. Aristotle. Parts of tragedy. Lexis. Ospsis. Dramatic
Performance. Choregia. Choregos. Skenopoios. Stage directions. Music.

Resumen: De las seis partes constitutivas de la tragedia que la Poética de Aristételes
distingue, se analizan aqui dos en particular, /exis y opsis. En cuanto a Jexis, el propio
fildsofo la define como “la comunicacién por medio de palabras™ y considera la claridad y
elevacidn del estilo como su mayor virtud; sin embargo, los tres capitulos que se ocupan de
esta parte tratan sobre todo cuestiones filolégicas, en medio de las que se distingue, por la
novedad, la definicién y ejemplificacidn del uso de la metafora. A su vez, el especticulo
(opsis) es considerado por €l como “desprovisto de arte y lo més ajeno a la poética”; aunque
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capaz de despertar el temor y la compasién, la cualidad de la tragedia debe revelarse por la
mera lectura. Relacionado con estas afirmaciones, se discute la amplitud de la difusién de
los textos cscritos y la frecuencia de las representaciones en el espacio helénico, asi como
los limites de la actuacién del skenopoios y del choregos y de la intervencion del poeta en la
escenificacion. Se analizan también algunos de los fragmentos mds famosos y mds

espectaculares de cada uno de los tres grandes tragicos.

Palabras clave: Teoria literaria; Poética; Aristoteles; partes de la tragedia; lexis; opsis;
representaciones dramdticas; choregia; choregos; skenopoios; ribricas de escena; masica.

Résumé: Des six partics constitutives de la tragédie distinguées par la Poétique d’ Aristote,
deux d’entre elles sont, ici, analysées, /lexis ct opsis. En ce qui concerne la lexis, le
philosophe lui-méme la définit comme «la communication par les mots» et consideére que la
clarté et la primauté du style en sont la plus grande vertu ; toutcfois, les trois chapitres qui
traitent de cette partic s’occupent surtout de questions philologiques, parmi lesquelles on
distingue, par la nouvcauté, la définition et I'exemple de P'usage de la métaphore. Le
spectacle (opsis), quant a lui, est considéré par I'auteur comme «démuni d’art et le plus
étranger a la poétique» ; bien que capable d’éveiller la crainte et la commisération, c’est par
la lecture que doit se révéler la qualité de la tragédie. En rapport avec ces affirmations,
I’amplitude de la diffusion des textes écrits ainsi que la fréquence des représentations dans
I’espace hellénique sont objet de discussion, de méme que les limites du role joué par le
skenopoios et le choregos et I'intervention du poete dans la mise en sceéne. L’analyse porte
également sur certaines étapes les plus fameuses et les plus spectaculaires de chacun de ces

trois grands tragiques.

Mots-clé: Théorie littéraire. Poétique. Aristote. Parties de la tragédie. Lexis. Opsis.
Représentations dramatiques. Choregia. Choregos. Skenopoios. Rubriques de scéne.

Musique.
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