O ATOR E O ESPETACULO
NA GRECIA CLASSICA

EDELCIO MOSTACO

Conhecer em maior amplitude o universo do espetaculo
na Grécia Antiga € uma importante fonte de inspiracdo e
conduta para a pratica teatral ainda hoje. Razdo pela qual,
foram aqui reunidas algumas consideracées sobre o tema,
resultante de informacgdes recentes que, fundamentadas do
ponto de vista arqueoldgico e filoséfico, ajudam a colocar o
conhecimento histérico em novos patamares. Iniciemos o
exame pelos classicos tratados de Aristételes: a Poética e a
Retorica. No estudo L'arte scenica degli attori tragici greci
encontramos alguns esclarecimentos etimologicos sobre a

condi¢éo do ator:

Yrokpttnl, VoK PLVEGOUL,
LTOKPIGLE, N LTOKPLTIKN TEYVN

sdo os termos com que se indicava junto aos gregos a pessoa do
ator, sua fungdo, sua arte. E da raiz comum dessas supram-
encionadas expressdes notaram os préprios antigos quer seu

significado, quer seu proprio valor concordando, mesmo que, quando
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didlogo estabeleceu-se, ali se deveria
perceber o ato de responder. Que
hipokhrinesthai, com o significado de
responder, era tarefa exclusiva do ator
enquanto interlocutor com o coro, e
nao apenas do khoreutés, indica-o a
expressao completa hipokhrinesthai ta
iambeia: férmula analoga de
diathesthai, resim diapheranasthai;
resin apotenai, eirai apotadén
apneusti. Do significado originario
passou-se a um mais amplo e geral,
que é o do agir dramaticamente, como
€ o do hipokhrités e do proprio
orkhestés, de modo que o termo
hipokhrités passou para o vocabulo
italiano [portugués] hipdcrita, o sentido
de pessoa que finge, ja que toda a arte
do ator esta no fingimento. (CAPONE,
1935:18-19).

Neste bem documentado es-
tudo, a autora
precariedade dos materiais disponiveis
para um estudo mais enfatico da arte
da representagao na época; registran-
do, contudo, citacdes de comentaristas
e testemunhos indiretos dando conta
da existéncia de compéndios relativos
a arte da mimica e da elocugao, que
nao permitem saber,

italiana destaca a

todavia, que
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indicacbes continham?. A arte da
elocugado, contudo, foi alvo de pre-
ocupacao nos tratados retoéricos re-
manescentes, sendo que Aristoteles,
na Retdrica, anota sobre a acgao
oratoria:

uma questédo da mais alta importancia
e que ninguém ainda tratou: a que diz
respeito a acdo oratéria. Com efeito sé
tardiamente penetrou ela no dominio
da tragédia e da rapsodia, pois de
inicio os poetas dramaturgos re-
presentavam eles proprios suas tra-
gédias. E pois evidente que esta
questdo faz parte da arte retérica,
como da arte poética. (...) Esta agao
ocupa-se da voz, das diferentes
maneiras de a empregar para ex-
pressar cada paixao: ora forte, ora
fraca, ora média; estuda igualmente os
diferentes tons que a voz pode
assumir, alternadamente, aguda ou
média, ja que se ocupa do ritmo a ser
utilizado em cada circunstancia. Estas
trés coisas constituem o objeto de
atencao dos oradores: aforcadavoz, a
harmonia, o ritmo. Quem as possui,
obtém geralmente o prémio nos
concursos publicos e, assim como no
teatro, os atores presentemente levam
a palma aos poetas, assim nas lutas



politicas a agéo oratéria se reveste de
maior importadncia que o proprio
assunto por causa da imperfeicao das
constituicbes. Até esse dia ndo se
compds uma arte [técnica] sobre estas
questdes, pois que soO tardiamente se
comegaram a estudar as regras da
diccdo (...), quando a acédo ¢
empregada produz o mesmo efeito que
a representacao do ator. (Retdrica,
111,13,1eseg)

O mais notdrio elemento do
discurso retoérico associado a arte do
ator era a hipdcrisis, a arte de falar
estudada em detalhes na lexis®
(DUPONT-ROC/LALLO, 1980: 164-
176), uma das partes da tragédia,
envolvendo ndo apenas a emissao
vocal e suas peculiaridades fénicas
(forca “elocucionaria”, timbre, clareza,
diccao e
teudisticas (intencionalidade, sentido

ritmo) como também con-

semantico, gestos e mimica que acom-
panham a emissdo vocal, a postura
corporal e 0 carisma, recursos associ-
ados a psicogogia, o conjunto de efei-
tos buscados com a finalidade de atin-
gir o publico). Uma vez que, “de que

serviria um agente/personagem que fa-
le, se a forma pretendida aparecesse
sem a agao do intérprete das pala-
vras?”, pergunta Aristoteles na Poética,
1456D, 6.

Se a agao oratoéria produz-se
mediante o correto emprego da arte do
discurso, a interpretacdo do ator,
todavia, requer outros atributos e pos-
sui tragos distintivos que Ihe sao ine-
rentes, bem percebidos pelo Estagirita:

a representagdo do ator depende de
um dom natural e muito pouco da arte,
ao passo que tudo quanto se refere ao
estilo é verdadeiramente do dominio
daarte (...). Como era natural, foram os
poetas quem primeiro se ocuparam da
questdo, dado que as palavras séao
uma imitagao/representacao e a voz é,
de todos os 6rgaos, o que melhor se
presta para a imitacdo/representagao.
Dai procedem igualmente as técnicas:
a dorapsodo, ado atore outras . (...) 0
estilo oratério difere do poético. Os
proprios acontecimentos mostram-no
claramente, pois que os autores de
tragédias deixam de utilizar esta
maneira de se exprimir. (...) o idmbico
se aproxima mais do que os outros do
discurso usual ( Retdrica, 1386, 9.)
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O emprego de gestos, da
mimica, de deslocamentos corporais
conferia 0 necessario acabamento
interpretativo, mesmo debaixo da mas-
cara e da pesada indumentaria utiliza-
da pelos hipokhrités, compondo uma
visualidade e um jogo de convengdes
cénicas que almejava o natural. Na
concepgao aristotélica, a naturalidade
na representacédo era um alvo a ser
buscado:

também, e na medida do possivel,

elaborar uma forma acabada re-
correndo aos gestos: com efeito, em
igualdade com os dons naturais, os
mais persuasivos sao 0s que movem
violentamente as emocobes, e aquele
que esta preso da agitagdo imita/
representa a agitacdo de modo mais
verdadeiro; aquele que esta preso da
colera imita/representa este arreba-
tamento de modo mais verdadeiro.
(Poética, 1455a, 22.)

Quando notamos que o filésofo
recomendava ao poeta “‘compor o0s
fatos como se a eles estivesse presen-
te, como se os tivesse sob os olhos”,
tais observacoes, relacionadas a arte
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da interpretacéo, autorizam se afirmar
que o ideal da mimese aristotélica € de
cunho analdgico, a busca de uma reali-
zagao artistica o mais proximo possivel
do natural, ndo apenas em sua acep-
¢ao naturante (enquanto causa) como,
especialmente, naturada (como resul-
tado dado a vista); as duas faces cor-
respondentes a dimenséao interna e
externa dos fenbmenos que assim sao
“por natureza”. Temos entdo um natu-
ralismo, ndo apenas enquanto mimese
de uma dimensdo, mas em sua
integralidade de fenbmeno, ja que a-
quele que esta “preso [internamente]
da agitacdo melhor a imita/representa
[externamente]”.

O Estagirita aqui bem destaca a
relevancia do espetaculo para a ex-
pressividade de uma emogao comple-
xa ao articular, paulatinamente, uma
cena que a va construindo, mobilizando
meios expressivos através de uma
complexidade de recursos cuja finali-
dade & desembocar num dado resul-
tado. E o que ocorre com a compaix&o,
por exemplo, uma das paixdes a serem
alcangadas narepresentagao tragica:



os males que parecem proximos
excitam a compaixdo (...); nestas
condicdes acontece que neces-
sariamente por meio de gestos, da voz,
da indumentaria e, em geral, da
imitacdo/representagcdo teatral, nos
tornam mais acessiveis a compaixao;
e por tais meios aproximam-nos da
desgraca, futura ou passada, patente-
ando-a a nossos olhos, os aconte-
cimentos recentes ou prestes a se
produzirem sao, por este motivo, mais
proprios para provocar a compaixao.
(Retoérica, 1386a, 31.)

Se mais proprios, note-se, per-
tencem a ordem do conveniente, do
persuasivo. Coisa que a sofistica,
desde algum tempo, vinha dissemi-
nando entre os atenienses, ela que
trabalhou de modo especialmente ativo
na articulagdo dos procedimentos
suasoérios; com énfase para os
ensinamentos de Gorgias contidos em
Helena. Dois testemunhos registram -
no Fedro de Platdo e no De Oratore,
111,32,128, de Cicero - a composi¢cao
de um tratado de retdrica da lavra de
Trasimaco, exclusivamente dedicado

a arte de comover os animos e 0s
meios de excitar a compaixao, eviden-
ciando que a arte do ator contava
entao, entre outros recursos, com esse
decisivo implemento para fazer valer
toda suaforga cénica.

ACenaTragica

Quatro eram as festas dedi-
cadas ao deus da embriaguez em
Atenas: as Dionisiacas da Cidade (ou
Grandes Dionisiacas), realizadas na
primavera do més Elafebolion (mar-
¢o/abril), que irdo sediar, depois de
instituidos, os concursos dramaticos
mais importantes; as Lenéias, dedi-
cadas a Dioniso Leneu, a ocorrerem
nos primeiros dias de janeiro, reunindo
apenas a populacédo de Atenas e com
caracteristicas apenas locais, com a
duracao de trés ou quatro dias, onde
outro concurso dramatico sera futu-
ramente instituido; as Dionisiacas
Campestres, durante o més de dezem-
bro, a mais antiga dessas comemo-
racdes em honra a divindade, territorio
privilegiado do komos, um cortejo
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alegre e libidinoso, mesmo pornogra-
fico e abusivo, onde os komastes
entoavam cangdes falicas e evoluiam
guarnecidos de exagerados falos
(eram os phallophores); e as Dioni-
siacas Antestéricas, celebradas duran-
te trés dias de fevereiro/margco, as
unicas que nao comportavam manifes-
tacbes abertas de espetaculos, deslo-
cadas para o suburbio de Argos e vin-
culadas a aspectos mais ritualisticos e
proximos do mistério do deus.

As Grandes Dionisiacas’ repre-
sentavam o apice dessas comemo-
racdes, com a duracdo de seis dias,
assim distribuidos: no primeiro, uma
procissdo mascarada, tendo a frente o
arconte eponimo, transportava a ima-
gem de Dioniso de seu templo até o
teatro, instalando-a solenemente. Os
sacerdotes da polis, os grupos orga-
nizados de efebos, homens, mulheres,
visitantes e estrangeiros, integravam a
grande comitiva seguida por algumas
cabecgas de bois que, sacrificados em
honra ao deus, a todos serviam de
repasto. Os dois dias seguintes eram
reservados ao concurso de ditiram-
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bos, instituido desde o fim do VI século.
Era ele uma disputa entre as tribos
atenienses, cada uma concorrendo
com um coro e compositor proprios. No
auge do V século contavam-se em
Atenas dez coros ditirambicos: cinco de
jovens com menos de 18 e cinco de ho-
mens entre 18 e 30 anos. Foi Péricles
guem mandou construir o Odeon, um
teatro especifico para os ditirambos, ja
no final do século. Os trés dias se-
guintes eram dedicados apenas as
tragédias e, posteriormente, também
as comedias. As representagdes
iniciavam-se na parte da manh3, nessa
fase mais complexa, quando as ftrilo-
gias tragicas apresentavam-se e eram
seguidas, apds o almogo, de um drama
satirico e uma comédia. A premiagao
dos vencedores dos diversos agons
dava-se no ultimo dia, quando os
vencedores desfilavam em cortejo pela
cidade e a imagem de Dioniso era
reconduzida ao templo (NAVARRE,
1929:101-105).

Apenas uma clareira de terra
batida no sopé da Acrépole albergava o
espetaculo em seus primordios (prova-



velmente a pragca do mercado, onde os
anfiteatros foram construidos em
madeira), sendo que o edificio teatral
em pedra, aos poucos, ira conhecer
uma evolucdo e um aumento de
dimensdbes, visando comportar as
grandes multiddes que afluiam a
Atenas por ocasidao das Grandes
Dionisiacas. Instalado neste local de
culto a Dioniso pelo komos e pelos
devotos dos mistérios, a simples
presenca do teatro nesse local nao
autoriza, todavia, uma deducéo linear
sobre a origem da tragédia como tao
somente um engrandecimento ou
complexidade do ditirambo ali prati-
cado. A tragédia, sob a forma como é
conhecida nos textos que nos res-
taram, envolve uma somatéria de
componentes que se interpenetraram e
se amalgamaram em modo ainda nao
muito claro. O ditirambo, sem duvida,
ocupa papel de destaque nessa
génese (como anotado no inicio da
Poética), mas também contribui¢coes
da epopéia, das representagdes dos
mistérios, do canto coral aulico e

citarodico ndo devem ser descon-

sideradas no nascedouro dessa com-
plexa tessitura artistica que € a poesia
tragica.’

Examinemos, ent&o, o contexto
onde o espetaculo ocorria.

Ao se tornarem pratica conso-
lidada, os concursos eram anuais.
Cada poeta deveria, para deles
participar, inscrever uma trilogia ou ao
menos trés pegas com um mesmo
tema e mais um drama satirico. O
arconte epdbnimo era O responsavel
pela organizagdo do concurso, pela
escolha dos juizes e dos koregos,
cidadaos ricos que arcariam com as
despesas de apresentagao das trilogi-
as. Que ndo eram pequenas.

A funcao do korego iniciava-se
bem antes da festa, com a contratacao
do coro (inicialmente cinquenta cida-
daos, diminuindo este numero, com o
passar do tempo, até um minimo de
quinze, na época de Euripides), com o
acerto de pagamento para os atores e
as providéncias relativas a toda a infra-
estrutura cenotécnica, de figurinos,
aderecos e demais apetrechos indis-
pensaveis a montagem (NAVARRE,
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1929: 111-143). E ela deveria ser
dotada de brilho e elegancia, para
impressionar favoravelmente o juri,
pois também eles disputavam con-
cursos. Cada poeta e cada trilogia
possuiam seu korego, O que au-
mentava a emulagao entre eles. Deve-
riam estar inclusas ainda, no computo
das despesas, as bebidas para os
artistas e o publico, além do farnel dis-
tribuido no horario da refeicdo. Uma
coregia de tragédia foi avaliada em
vinte e cinco minas e uma de comeédia
em quinze (correspondendo a mina,
aproximadamente, a cem dias de sala-
rio de um operario ndo especializado).
Ao entrar em declinio econémico, apos
a guerra do Pelo-poneso, Atenas teve
dificuldades para continuar arcando
com tais custos,
passou entao a ser atribuida a alguns

incumbéncia que

cidaddos ricos para, num momento
seguinte, o proprio estado intervir com
subvencgdes que viabilizassem a conti-
nuidade da atividade teatral.

Nessa fase a coregia ja declinou
e € a agonotesia, uma comissao desig-
nada pelo arconte, a responsavel pela
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amortizacdo da empreitada que, em
todos os tempos, foi considerada uma
atividade da polis. Os espetaculos, em
seu estagio inaugural, eram gratuitos
para os cidadaos, que desfrutavam do
theoricon. No século V a platéia foi
estimada em mais ou menos 40 mil
pessoas, para uma populagao de cerca
de 400 mil habitantes, incluindo as
circunvizinhangas da cidade. O publico
assim se dividia: na primeira fila
sentavam-se os arcontes e magistra-
dos, sendo a galeria distribuida por
“classes”: a nobreza agraria, os ginas-
tas, os jovens, os comerciantes, sendo
as mulheres deslocadas para as ulti-
mas filas. Péricles viu-se, com a crise,
na contingéncia de cobrar o ingresso
(equivalente, grosso modo, a um tergo
do salario diario de um operario), medi-
da que causou confusdes e revoltas,
obrigando a intervengao do Estado, em
394, através de Eubolos, que passou a
assumir o encargo, agora no valor de
uma dracma, a diobolia.

Ao juri, inicialmente formado por
dez cidadaos eleitos em sorteio, cabia
selecionar os poetas que tivessem



previamente se inscrito para o con-
curso, um para cada dia. Mas apenas
cinco, dentre esses dez integrantes,
escolhidos mediante um escrutinio
secreto, deliberariam sobre o vencedor
do agon. Coroado de louros, o poeta
premiado era honrado com encémios
diversos e efusivas homenagens,
tendo seu feito lavrado em pedra para
registro (a unica fonte segura até hoje
para estabelecimento da cronologia e
titulos vencedores), figurando como
um herdi da cidade.

A koregia, o theoricon e 0 agon,
eis as trés instituicbes que garantiram,
ao longo do tempo, a permanéncia da
atividade teatral.” Os textos dramaticos
eram representados uma unica vez (o
que talvez seja uma explicagao para
seu quase total desaparecimento) e,
raramente, eram dadas reposi¢des ou
efetivadas excursdes as cidades pro-
ximas.

Pratica essa, entretanto, que se
intensificara no século seguinte - nédo
se sabe ao certo se em funcdo da
decadéncia de novos bons drama-
turgos ou natural vontade de convivio

com as grandes obras do passado,
visto que também aumenta a circula-
¢ao dos textos escritos (HAVELOCK,
1996 e THOMAS, 2005). Submetidos a
censura e selegao prévia dos jurados,
os textos eram escolhidos em fungao
de certos valores e conveniéncias
vigentes a época de suas apresen-
tacbes. Nao conhecemos nenhuma
obra que nao tenha participado de um
agon. Tao estreitas vinculagdes entre o
teatro e a polis jamais vieram a se
repetir, no Ocidente, em outros contex-
tos historicos. Pratica ateniense por
exceléncia, o teatro chegou a conhecer
outros palcos, em outras cidades, mas
nenhuma delas concedeu tanto espago
nem tanta énfase a essa instituicdo
verdadeiramente civica na paideia he-
|énica (MEYER: 1996).

Recursos de Encenacao

O coro era ensaiado pelo
corego; os atores, pelo poeta. Esquilo
criou a segunda figura em cena e
Sofocles a terceira, chegando o autor
de Prometeu a representar papéis em
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seus proprios textos. Tao diretas
relagdes e afinidades entre os criado-
res da encenagdo podem explicar a
pouca necessidade de didascalias nos
textos, o que dificulta, na atualidade,
uma visdo mais clara dos modos de
mise-en-scéne vigentes na época.’
Além dos autores, igualmente
0s koregos e os hipokhrités entravam
em concurso, o que contribuia para
uma competi¢cdo acirrada, vivamente
comentada pela platéia. Como se
observa no teatro de diversas outras
culturas, notadamente orientais, ape-
nas homens subiam ao palco, mesmo
nos papéis femininos. Tal procedimento
nao obstaculizava a mimese almejada,
porque 0 uso de mascaras impedia a
visao dos rostos, e uma peruca alta, o
onkos, encimava as cabegas, comple-
tando os trajes suntuosos e pesados,
em geral em modelos proximos das
roupas usuais, mas bem mais ricos e
finamente adornados, confeccionados
segundo certo padrao de cores que
facilitasse a identificagao tipolégica das
figuras. A introdugéo dos koturnos, um
sapato de solado alto, é tardia, assim
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como dos ressonadores bucais para as
mascaras, do final do século IV, pro-
vavelmente em fungao das dimensdes
crescentes dos teatros, favorecendo a
visibilidade das ultimas filas.

Os primitivos edificios teatrais,
erguidos em madeira, eram bastante
simples: uma barraca, servindo de
camarim para os atores, abrigava em
sua face voltada para o publico, alguns
elementos cenograficos, lembrando
um templo ou palacio, a skené. Uma
plataforma de pouca altura, conhecida
como proskenion, avangando a frente
dessa barraca, tinha a fung¢ao de palco
para os atores. A orquestra, um grande
circulo de terra batida onde evoluia o
coro, era bem maior que essa plata-
forma. O publico sentava-se no chao,
aproveitando a encosta do terreno.
Com as primeiras edificagdes em pedra
a orquestra comecga, paula-tinamente,
a diminuir suas dimensodes, enquanto
tinham suas dimensdes e complexi-
dades aumentadas a skené e o
theatron, a grande concha de escadari-
as na qual se alojava a platéia, forman-
do um semicirculo.



Uma maquina para fazer entrar
e sair personagens mortos - a
ekklikema - integrava os dispositivos
cenotécnicos nesta fase mais evoluida;
um segundo andar, por dentro da
Sskené, era utilizado para o apare-
cimento de deuses (0 theologeion);
prismas triangulares, instalados em
suas laterais, apoiavam panos pin-
tados com cenas diversas (um bosque,
um rio, o mar, numa tentativa de su-
gestdo espacial), constituiam o peri-
aktoi; deuses voavam instalados na
mekaneé, um dispositivo movel; além da
existéncia de algapbes, rampas e
escadas erigidas sobre o palco, per-
mitindo maior desenvoltura nas movi-
mentagdes de cena, dispositivos estes
utilizados especialmente pelas comeé-
dias. O deus-ex-machina, uma espécie
de cesta ou plataforma que descia do
alto da skené, permitindo a apari¢céo de
algum deus ou entidade n&o humana, é
invencao helenistica (GRIMAL, 1986:
15-26).

Das formas simples e austeras
do periodo arcaico até as sofisticadas
solugdes de sua época tardia, todo o

aparato de materializacdo do teatro
grego foi especializando e depurando
suas técnicas cénicas, num sentido
crescentemente “realista”, em conso-
nancia com a tematica dos textos que,
aos poucos, vai abandonando as remo-
tas situacdes miticas em beneficio de
situacdes e criaturas menos tensas,
mais proximas emocional
tencialmente de sua platéia. As
mascaras, nao personalizadas e sem
identificacdo, pesadas e quase sem
expressoes fisiondmicas utilizadas nos
estagios iniciais das representacdes
incorporando
vivacidade e movimento, num esforco
de captagao de tipos mais determi-
nados para as figuras cénicas.’

A coréia implicava na dancga, no
canto e na musica simultaneamente, fi-
cando sob encargo do coro. Amelopéia
dizia respeito as cang¢des entremeadas
as representagdes e aos trechos
falados, quando acompanhados ou
sublinhados pelo som do aulus. As
dangas, majoritariamente executadas
pelos coreutas, mas também pelos
atores, poderiam, em momentos o-

e exis-

vao, paulatinamente,
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portunos, dar ensejo a passos orqués-
ticos muito marcados, bem mais de-
senvolvidos nas comédias. Uma gran-
de discussao sobre a danca utilizada
na tragédia parece, apesar das muitas
hipéteses ja aventadas sobre o as-
sunto, longe de estar terminada. Os
gregos dangavam muito, sob muitas
modalidades e circunstancias, de mo-
do que o apontamento de um género
orquéstico especifico para a tragédia
ainda se constitui, a despeito das su-
posi¢des, em enigma para 0s pesqui-
sadores.”

Sabe-se que o coro cantava e
dangava simultaneamente, o que leva
a crer que nao poderia executar des-
locamentos muito violentos ou rapidos.
Ha quem sustente, nesta hipdtese, que
apenas uma parte dele cantava,
enquanto a outra dangava, recurso
denominado hipokerma. De um modo
ou de outro, a presenca do coro e da
danca era indispensavel durante todo o
transcurso da tragédia (BOURCIER:
1987).

A comeédia utilizava-se da
kordax, danga proxima da emélia,
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baseando seus passos em giros de
quadril, o busto quebrado para a frente,
em saltos rapidos e rodopios de corpo,
onde a pantomina conhecia um des-
taque, alcancando forte colorido in-
terpretativo. O drama satirico fazia uso
da sikimnis, na qual os jogos pan-
tomimicos se constituem em ingre-
diente indispensavel, o que, junta-
mente com a caracterizacao dos sati-
ros, chegou a contribuir para que tais
intervengdes grupais configurassem
quase um entreato, verdadeiros modu-
los de teor farsesco (BOURCIEU, 1987
e WOISEN, 1985).

Teatro ao ar livre, a skené nao
possuia cortina ou boca de cena. Ela
surgira no periodo helenistico, mas
apenas para permitir rapidas trocas de
cenarios e nao para vedar a cena da
platéia, como veio a ocorrer, poste-
riormente, no teatro latino. De inicio
trés degraus, e em sua evolugao uma
pequena escadaria,
palco com a orquestra, dando curso a

interligavam o

movimentagdes variadas entre esses
dois planos de agao.
O espetaculo comportava o



parodos (entrada do coro, sempre pela
esquerda, do lado do demos) , alguns
estasimos (partes recitativas pelos
agentes/personagens), albergando,
ainda, um ou dois entreatos para as
evolugdes do coro, concluindo com o
exodus, a retirada coral, sempre pelo
lado do Pireu. Tal divisdo nao era rigida,
estruturando-se em funcao das neces-
sidades do enredo apresentado.

Cada tragédia ocupava, em
média, duas horas de representagao. O
drama satirico, apresentado apds o
almoco, versava sobre um tema inte-
grante das tragédias anteriormente
apresentadas sem possuir, todavia,
uma trama onde a hybris ou a harmatia
constituissem ingredientes relevantes,
tampouco incluindo cenas de catas-
trofe ou sofrimento. Fixo para qualquer
enredo, o coro de satiros, vestido com
chifres e rabos de bode, em evolugdes
agressivas e bem mais movimentadas
que na tragédia, marcava de modo
relevante tal género dramatico. O
drama satirico como que aliviava as
tensbes provocadas pelo espetaculo
matinal, servindo para unir a platéia

que saia, ap6s a triunfal retirada dos
satiros, em cortejo pela cidade, onde
outras atragdes aguardavam a popula-
¢ao, na imensa festa que eram as
Grandes Dionisiacas (ADRADOS,
1983 e CAPONE, 1935).

A Melopéia

A melopéia conforma toda a es-
trutura melddica e ritmica da tragédia,
admitindo varios modos de manifes-
tacdo: desde a musica instrumental
que acompanhava os trechos recita-
dos, os cantos e dangas do coro, assim
como a enunciagdo cadenciada que
sublinhava o texto versificado dos
protagonistas. Ainda que a melopéia
tenha sido erigida como uma parte
qualitativa da tragédia, sao pouquis-
simas as referéncias que faz a ela
Aristoteles na Poética, nao apenas
quanto a seu aspecto melodico e
ritmico como também aquilo que tange
ao canto e a enunciacao, cf. 1447a, 22;
1448b, 20 e 1449b, 29. Aderida a lexis,
a melopéia encontrava-se tao imbrica-
da com a hipocrisis que o filésofo
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dispensou-se de trata-la em separado.
As informagdes que se seguem visam
fornecer dados rele-vantes sobre suas
caracteristicas, melhor situando seus
elementos nessas consideracdes
sobre o espe-taculo.

Um unico instrumento susten-
tava melodicamente a tragédia: o
aulus, espécie de flauta ou clarineta
formada por dois cones e dotada de
palheta, produzindo um som inebri-
ante, de timbre alto. O musico que o
de
destaque, um pequeno altar de pedra
localizado

executava sentava-se em local
inicialmente no centro e
posteriormente numa lateral da or-
questra - sendo o primeiro artista a
entrarem cena.

Ao longo de todo o livro VIII da
Politica, Aristoteles ocupou-se da
musica, seus efeitos e conveniéncias
para a educacdo da cidade. ApoOs
registrar que pode ela possuir trés usos
principais (servir a educagao, ao
relaxamento e a catarse), anota o
filésofo que:

esta predisposicdo a ser afetada pela
musica, tdo intensa em certas pes-
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soas, existe em todas elas, e so difere
para menos ou para mais - por
exemplo, a compaixdo , o temor e
também o entusiasmo sao manifes-
tagdes dela; de fato, algumas pessoas
sdo muito suscetiveis a estas formas
de emocgao, e sob a influéncia da
musica sagrada vemob-las, quando
ouvem melodias que l|hes excitam a
alma, langadas num estado semelhan-
te ao dos doentes que encontram um
remédio capaz de livra-los de seus
males; a mesma sensagdo devem
experimentar as pessoas sob a
influéncia da compaixao e do temor e
as outras pessoas emotivas em geral,
na proporgao em que sao suscetiveis a
tais emocgodes, e todas devem passar
por uma catarse e ter uma sensagao
agradavel de alivio; da mesma forma
as melodias catarticas proporcionam
um sentimento de prazer sadio aos
homens. S&do estas as harmonias e
melodias nas quais os executantes da
musica dramatica devem ser con-
vidados a competir. (Politica, 1342b,
30.)

O trecho demanda alguns co-
mentarios: tanto a compaixao quanto o
temor, duas das paixdes a serem
alcangadas pela tragédia, igualmente



podem ser despertas através da mu-
sica; que esta modalidade musical,
originalmente utilizada no ambiente
dos cultos sagrados, predispunha os
ouvintes a um transporte emocional,
‘excitando-lhes a alma” e, com isso,
propiciando a catarse de certas emo-
¢bes, o0 que é considerado saudavel e
causa de uma sensacao de alivio; que
era este tipo de melodia que deveria ser
empregada nos concursos dramaticos.
Tal como ja ocorrera com o espetaculo,
também a melopéia foi despachada da
Poética; e o que aqui se observa é que
ela, embora detentora de uma larga e
bem assentada tradicdo no contexto
cultural grego, igualmente ndo mere-
ceu consideragdes mais extensas.

As afirmacdes verificaveis na
Politica, de qualquer modo, ajudam a
subsidiar e situar o horizonte de
referéncias do Estagirita quanto ao uso
da musica na polis, fazendo vislumbrar
onde estdo depositadas suas signi-
ficacbes subjacentes a Poética.
Comentando a rejeigdo da flauta por
Platdo (considerada, na Republica, um
instrumento perverso), Aristoteles sub-

linha:

na realidade, o modo frigio tem o
mesmo efeito entre as harmonias que
a flauta entre os instrumentos, pois
ambos sdo excitantes e emocionantes.
Isto é evidente na poesia, pois o delirio
baquico e todas as emogdes similares
sao acompanhadas principalmente
pela flauta entre os instrumento.
(Politica, 1342b, 33.)

A flauta aparece ligada, em seu
nascimento, a mascara de Gorgo.
Ensina J-P. Vernant que “a arte da
flauta - ao mesmo tempo o instrumento,
a maneira de toca-lo, a melodia que
dele se extrai - foi 'inventada’ por Atena
para 'simular' os sons penetrantes e
agudos que ouvira da boca das
Goérgonas e de suas serpentes. Assim é
que ela criou, para imita-las, o canto da
flauta, 'que reune todos os sons' ”
(VERNANT, 1988: 72).

Ao toca-la, porém, inflando as
bochechas nos esforgos de respiragao,
foi advertida de que poderia perder sua
placida beleza. Rejeitou a deusa o
instrumento, temendo ser uma vitima
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de seu monstruoso efeito. Contraposta
alira de seu irmao Apolo, que permite o
exercicio da fala enquanto é dedilhada,
enunciando belos e sonoros poemas, a
flauta foi tomada como o instrumento
da desrazdo, nao adequada para
acompanhar a inteligéncia. Rejeitada
por Atena e Platdo, também o sera por
Aristételes: a flauta € uma viatura para
os arroubos baquicos.

Instrumento associado ao tran-
se, insufladora do orgiasmo, do delirio,
dos ritos e dancas de desvario e
possessao, a flauta preterida pela
divindade foi recolhida por Marsias, o
principal satiro que integrava a parusia
de Dioniso. Mas nem sempre a flauta
estara, a partir desse episdédio, acom-
panhando exclusivamente a sonorida-
de das bacantes de Brémio. Seus
efeitos foram registrados, no Héracles
de Euripides, também entre as bacan-
tes do Hades: onde o herdi dos doze
trabalhos, presa das viboras de cem
cabegas que o ameagam nas profunde-
zas da terra, € tomado pela lyssa, o
Pavor. “Durante a crise frenética na
qual o Pavor, como poder sobrenatural,
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apodera-se de Héracles, a musica da
flauta e o rosto do herdi tomam igual-
mente a aparéncia medonha da mas-
cara de Gorgo: 'horrivel, horrivel, é a
musica desta flauta', canta o coro”
(VERNANT, 1988: 77).

Tais emanagdes sobrenaturais
estavam presentes no imaginario da
platéia quando o flautista, com seu
aulus, concentrado e solene, subia ao
altar para, com um sibilino acorde,
invocar as potestades miticas e dar
inicio atragédia.

Segundo um bem documentado
estudo, deduzido das tragédias rema-
nescentes e através de uma acurada
analise de suas estruturas poéticas,
versos, rimas e formas de composigao,
a evolugcdo musical conheceu, dentro
da tragédia, quatro periodos bem
configurados™':

1) em seu momento primitivo, o
coro tudo domina, ocupando-se nao
apenas do canto, da dancga e das partes
declamadas, ainda num estagio em-
brionario de agentes/personagens, bai-
lando em forma de circulo ritual em
torno do altar de Dioniso. Consistiam os



instrumentos musicais os timbales, os
tamborins e as flautas;

2) o segundo periodo € inau-
gurado com Téspis que, a0 assumir a
funcdo de um agente, da inicio propria-
mente ao dialogo com o coro, princi-
piando um envolvimento dramatico. O
dialogo, até entdo predominante-
mente lirico, alterna-se entre o protago-
nista, o corifeu e o coro, num embriao
de representacdo, mas o canto coral
permanece ainda o mais notorio ingre-
diente de todo o conjunto. Mesmo com
Esquilo, a se depreender da estrutura
de Prometeu e Suplicantes, os mais
antigos textos conservados, essa
situagcao nao se mostra muito alterada.
O uso de dois atores favorece, evi-
dentemente, um progresso dramatico,
mas tais textos nao deixam de eviden-
ciar certo peso e rigidez nas longas
recitacdes. Na Orestiada, porém,
notaveis desenvolvimentos drama-
ticos podem ser observados sem que,
nas partes corais, modificagbes muito
importantes sejam registradas. As
estrofes, a métrica geral, obedecem a
asseme-lhado molde orquéstico, pro-

fundamente lirico em seu espirito; ha
pouca movimentagao e a catastrofe é
bastante conhecida do publico;

3) sera com Soéfocles que a
tragédia conhecera uma grande muta-
¢ao: acriagaodo terceiro atore adimi-
nuicao da participagdo do coro. Ainda
que intervindo menos, o coro mostra-se
ainda umbilicalmente ligado a acao,
evidenciando, enquanto expressivi-
dade métrica, muitas semelhancgas
com 0s coros esquilianos, mas ense-
jando diferencas quantitativas. Sao
mais vivas as interlocugdes, havendo
oposi¢des entre um ou dois corifeus
com o restante do coro. Amonodia, nao
empregada em Esquilo sendo em raros
casos, torna-se mais explorada em
Sofocles, mas os cantos nos quais os
agentes/personagens tomam parte sao
ainda compostos nos moldes antigos. A
musica melddica, aquela destinada a
carrear emogdes, surge em passagens
muito discretas.

O grande episédio de trans- (3’

formagdo da musica grega esta
associado a fundacdao do Odeon,
destinado especialmente a musica e
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aos ditirambos e que conhecera, apos
444, espetaculos musicais
mentais de citara e siringe (ou flauta de
Pa). Tal renovacgao rapidamente muda-
ra a face da musica grega, tornando-a
mais marcadamente “imitativa”/melo-
diosa, introduzindo um novo gosto en-
tre o publico. Séfocles ja estara muito
velho para absorver tais modificagoes,
preferindo referenciar-se pelos moldes
do passado.

4) o quarto periodo sera do-
minado por Euripides, franco reno-
vador da tragédia, em conformidade
com a fermentacgao cultural sofistica e
as decorréncias que a conquista
macedonica haviam produzido na vida
social de Atenas. Ainda que tenha
lancado mé&o dos mitos tradicionais,
Euripides flagrou mais extensivamente
os sentimentos que acometiam as
criaturas no interior das situacoes,
mas, com isso, houve quem o consi-
derasse “melodramatico”, pouco tra-
gico. Sera ele quem introduzira a nova
musica na tragédia, diminuindo as
intervengdes do coro nos dialogos e
aumentando suas evolugdes orqués-

instru-
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ticas. Tal dissipagcéo de dramaticidade
mostrar-se-a fortemente amparada
numa estrutura musical
diosa, imprimindo a sua produgao
certos arranjos internos que prefi-
guraram uma espécie de Opera re-
nascentista, intercalando partes fala-
das e outras cantadas, como se fossem
arias. Constitui-se tal expediente no
triunfo da monodia, a mais importante
renovagao da tragédia nova. Foi o que
teria levado Plutarco a declarar, no De
Musica, que “0s musicos antigos eram
amantes dos ritmos, enquanto os
modernos sdo amantes das melodias”
(ESTEVE,1902: 22).

mais melo-

O antigo espirito tragico ja ndo mais
existe; a tragédia tornou-se imitativa, e
tudo o que contrariou esta tendéncia,
contra a qual ninguém soube reagir, foi
destinada ao desaparecimento num
tempo menos ou mais longo. Os novos
cantos, ao contrario, afirmaram
brilhantemente a importancia do ator,
favorecendo a tendéncia a interpre-
tagéo; eles estavam em conformidade
com 0 novo espirito tragico, inspira-
vam-se diretamente na musica da
moda e as reproduziam em cena,



como visivel no gosto de um poeta
inovador como Euripides que ja nao
possuia, como seus predecessores,
razdes sérias para conservar as
formas antigas: ele n&o teria feito tanta
falta se nao tivesse sacrificado todo o
resto”,

Conclui sua argumentagdo o
musicologo J. Esteve, anunciando um
juizo musical sobre Euripides que, do
ponto de vista dramatico, costuma
exatamente ser expresso ao inverso.

Resta fixar uma derradeira
observacao referente a poesia, cons-
tituida, desde suas origens, de musica
e dancga, conformando um todo ex-
pressivo que qualquer separagao
inevitavelmente desfigura. Tal en-
troncamento entre poesia, danca e
musica é inteiramente subsumida na
Poética aristotélica (GRIMAL, 1986:
22). Desde a antiga epopéia e
passando por todos os demais
formatos da aulética, da citarodicae da
lirica, a poesia grega era sobretudo voz
e movimento (NESTLE, 1930: 15-95 e
FINSLER, 1947:9-22).

O termo pé, utilizado para

distinguir os diversos ritmos e acentos
melddicos, esta de modo intimo
associado a sua natureza essen-
cialmente corporea, ligado a dancga,
onde o pé - alto ou baixo - designa os
tempos e acentos atonos e fortes da
composigao.

A tragédia adotava preferen-
temente o trimetro iambico para as
partes faladas (katalogué) e diversos
metros liricos para os cantos corais;
sendo as langorosas intervengdes dos
agentes/personagens expressas em
tetr@metros trocaicos (parakatalogué).
As intervengdes do corifeu costuma-
vam observar a meétrica anapéstica
(UU_ ), quer para os cantos quer para
as dancas. Os cantos corais tanto
poderiam envolver sua totalidade
quanto solos, duetos ou tercetos
(NAVARRE, 1929:162). Espetaculo
essencialmente ritmico, a tragédia
pulsava, do inicio ao fim, sua respi-
ragcao organicamente apoiada sobre o
canto e adanca.
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