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Resumo

O presente estudo visa investigar os elementos dionisiacos presentes nas origens da
tragédia grega, explorando o pressuposto de que tal género poético pode ter se desenvolvido de
uma antiga performance coral associada aos cultos de Dioniso. Orientando-se através dos
estudos referenciais dos autores Pickard-Cambridge (1927, 1953), Burkert (1966), Else (1957a;
1957b; 1967), Kerényi (2002), Lesky (1996a, 1996b, 1985), Sousa (2003), entre outros, a
pesquisa tem o intuito de compreender o contexto de formacado da arte tragica no século VIa.C.,
seguindo o pressuposto que considera Téspis o inventor do espetdculo trdgico e investigando
os ritos dionisfacos que eram praticados na Atica. Para cumprir tal propésito, realiza-se a
andlise das duas principais tradi¢des, correntes na Antiguidade, que forneceram informacgdes

sobre as provaveis origens do drama trigico.



Abstract

The present study aims to investigate the Dionysian elements in the origins of Greek
Tragedy, exploring the hypothesis that such poetic genre may have developed from an ancient
choral performance associated with Dionysian cults. The work is guided through the referential
studies of Pickard-Cambridge (1927, 1953), Burkert (1966), Else (1957a; 1957b; 1967),
Kerényi (2002), Lesky (1996a, 1996b, 1985), Sousa (2003), among others. The research has
the intention of understanding the formation context of the tragic art in the 6th century B.C.,
following the assumption that considers Thespis the inventor of the tragic spectacle, and of
investigating the Dionysian rites that were practiced in Attica. To fulfill this purpose, it is
carried out the analysis of the two main traditions, currents in the Antiquity, which provided

information on the probable origins of the tragic drama.
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Introducao

O principal objetivo deste trabalho € investigar os elementos dionisiacos presentes
nas origens da tragédia grega, explorando o pressuposto de que tal género poético pode ter se
desenvolvido de uma performance coral associada aos antigos desempenhos rituais da religido
dionisiaca. Para cumprir tal propdsito, € necessdrio analisar as principais tradi¢des, correntes
na Antiguidade, que forneceram informagdes sobre as provaveis origens do drama tragico.
Desse modo, o estudo se baseia fundamentalmente na andlise e interpretacao cuidadosa de duas
tradi¢des consistentes por meio das quais 0os gregos antigos procuraram explicar o surgimento
da tragédia. Ambas as tradi¢des indicam, a seu modo, a existéncia de elementos dionisiacos que
estariam presentes no processo de desenvolvimento e consolidacio da arte tragica em Atenas,
durante os séculos VIe V a.C.

A origem da tragédia ¢ um tema que instiga os interessados em literatura desde
sempre, ja que tal conhecimento proporcionaria uma melhor compreensiao do género poético
que tanto diz acerca da natureza humana. Essa tematica também se relaciona com a historia de
origem do teatro, que nao surgiu em outro lugar tdo cedo quanto na Grécia no século VI a.C. A
origem da tragédia, portanto, ¢ um assunto atual que atrai vivamente a curiosidade de helenistas,
historiadores, antropdlogos e todos aqueles que se interessam pela histéria do drama.

Logo, as evidéncias existentes sobre as origens da tragédia tém sido coletadas e
estudadas hd mais de um século por helenistas do mundo todo, que t€m produzido um vasto
material sobre o assunto. No entanto, no Brasil, as investigacOes acerca deste tema sdo ainda
incipientes, o que dificulta o acesso a este conhecimento e o desenvolvimento de pesquisas
nacionais que seriam muito relevantes ndo somente para o campo de Estudos Classicos, mas,
também, para os campos de Historia da Arte e Historia da Literatura. Sendo assim, torna-se
imperativa a necessidade de se estudar as origens da tragédia, partindo da andlise do
conhecimento produzido ao longo de, aproximadamente, cem anos de pesquisa internacional.

Assim, tem-se obras cldssicas sobre a histéria de origem e desenvolvimento da
tragédia grega, como o livro Dithyramb, Tragedy and Comedy de Pickard-Cambridge (1927),
e o promissor artigo de Walter Burkert (1966), Greek Tragedy and Sacrificial Ritual, que trata
da problematica das origens da tragédia a partir do campo da Histéria da Religido. Atualmente,
o estudo das origens da tragédia ainda encontra um frutifero debate com os estudos de Scott
Scullion, por exemplo, os artigos Tragedy and Religion: The Problem of Origins (2005) e
Nothing to do Dionysus: Tragedy Misconceived as Ritual (2002), e de Maria Broggiato, com o

artigo Eratosthenes, Icaria and the Origins of Tragedy (2014), que, além de proporem um
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importante didlogo com as obras dos helenistas cldssicos, fornecem novas interpretacdes para
as evidéncias antigas.

Nota-se, portanto, que essa tematica é ainda muito presente para os estudiosos da
area de Estudos Classicos. Mas, deve-se reconhecer, obviamente, que nao é possivel encontrar
uma resposta definitiva para o problema das origens da tragédia, visto a natureza incerta das
evidéncias que possuimos — fato que nos torna incapazes de completar as inimeras lacunas
existentes na tradi¢do antiga. No entanto, € justamente tal tarefa que os estudiosos modernos
tém se esforcado para cumprir ao longo dos anos, o que faz desta uma problemadtica atual.

Sendo assim, deve-se admitir que nenhum periodo da histéria do drama na Grécia
€ mais obscuro do que o periodo das origens da tragédia. Costumeiramente, diz-se que a
tragédia sempre se desenvolveu em relacdo ao culto dionisiaco, salientando-se o fato de que
Dioniso foi o deus patrono do teatro. Logo, deve-se enfatizar que a tragédia ndo somente se
desenvolveu associada ao culto dionisiaco, mas, também, junto com a cidade-estado, ao lado
do progresso politico e econdmico de Atenas. Nesse contexto histdrico-social, o culto
dionisiaco, assim como a tragédia, foi amplamente incentivado e valorizado pela politica
religiosa dos tiranos atenienses.

Com efeito, o drama, na Antiguidade grega, sempre foi desempenhado em festivais
religiosos e, no caso de Atenas, a tragédia, a comédia e o drama satirico foram representados
exclusivamente no contexto do maior festival de honra a Dioniso, no seu teatro sagradol. A
tragédia grega também foi uma performance religiosa na medida em que se baseava,
essencialmente, no mito. Por mais que os mitos que a compunham ndo fossem
predominantemente dionisiacos, alguns estudiosos? tém visto uma esséncia dionisfaca no foco
da tragédia na violéncia familiar, transgressdo da ordem e loucura destrutiva.

Pode-se notar, assim, a necessidade de se investigar as relacdes mais intimas entre
a tragédia e a religido e culto de Dioniso, analisando o que as tradi¢cOes antigas disseram a
respeito dessa proximidade com o deus. Logo, observa-se que qualquer estudo que pretenda
investigar as origens da tragédia deve comecar, obrigatoriamente, com a andlise e interpretacao
das duas tradi¢cOes antigas que trataram do assunto. Essas teorias sdo as unicas evidéncias
existentes, provenientes da Antiguidade, que indicaram possiveis causas e contextos que
levaram ao surgimento do drama tragico. Além da andlise dessas tradi¢des, serdo consideradas

passagens costumeiramente evocadas para sustentar a veracidade dessas teorias. Essas tradicoes

1 Cf. Csapo e Miller, 2009, p. 5.
2 Como Vernant e Vidal-Naquet (1999), Trabulsi (2004), Spineto (2005), e Goldhill (1990).
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e passagens apresentam diversas dificuldades, uma vez que transmitem informagdes muitas
vezes inseguras, de autoria e fontes incertas, além de serem, em sua maioria, tardias (datadas
muito depois dos séculos VIe V a.C.).

E importante ressaltar que nio serdo analisadas as teorias modernas sobre as origens
da tragédia. O presente estudo focard especificamente as duas principais tradi¢des antigas que
exprimiram os pressupostos dos antigos acerca das razdes e contextos que levaram a criacdo do
género tragico. A evidéncia textual que se refere ao processo de origem e desenvolvimento da
tragédia é escassa, mas ndo desprezivel. A evidéncia textual antiga mais importante que temos
€ a Poética de Aristételes, pertencente ao século IV a.C. Além desta, temos informacdes
provenientes sobretudo das enciclopédias bizantinas Suda e Etymologicum Magnum, algumas
passagens de Herddoto e de Plutarco e muitas outras de lexicografos, gramaticos e filélogos
antigos.

A primeira tradicdo que serd analisada, portanto, estd presente nas secdes Il e IV
da Poética de Aristételes. As informagdes presentes nessas se¢des do tratado constituem a tnica
tradicdo, acerca das origens da tragédia, diretamente baseada em um testemunho da
Antiguidade®. Logo, uma séria consideragio sobre a emergéncia da tragédia deve comegar com
a andlise dos testemunhos de Aristételes a respeito da génese do drama®.

A teorizacdo de Aristételes acerca das origens da tragédia, a primeira que se
conhece, exerceu grande influéncia sobre os estudos etimoldgicos do termo zpaywdio
(tragédia). Sabe-se, portanto, que a origem e o significado das palavras paywoor e tpaywoio
sdo temas de grande controvérsia entre os intelectuais modernos. Segundo Pickard-Cambridge
(1927, p. 149), consideram-se trés principais explicacdes etimolégicas para os termos>, sendo
que uma delas estd relacionada as informacgdes fornecidas por Aristételes na Poética, de que a
tragédia teve as suas origens nas performances improvisadas do ditirambo e que, no inicio, ela
era constituida por elementos satiricos (cf. 1449a 9 e segs.). A etimologia desenvolvida a partir

das informacdes de Aristételes é a de que “zpay@dor significaria um coro de sétiros caprinos”®

3 Cf. Else, 1967, p. 12.

4 Cf. Scullion, 2002, p. 102; e Seaford, 2009, p. 379.

> Segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 149), as trés principais etimologias atribuidas aos termos tpay@dof e
aydia sdo: (i) que tpaywoor designaria um coro de satiros caprinos, logo a zpay@dia significaria a “cangdo dos
(satiros) bodes™; (ii) que paywdor nomearia um coro, ndo representando satiros, mas vestidos com peles de bodes,
como se fosse uma vestimenta antiga com valor religioso, neste caso, a gpay@dia significaria a “cang@o dos bodes”;
(iii) que zpaywooi designaria um coro dangando pelo bode como prémio ou no sacrificio do bode, neste caso, a
oywoia significaria a “cangdo pelo bode como prémio” ou a “cangdo no sacrificio do bode”, ambas as etimologias
podem ser adequadamente conciliadas, se considerar-se que o bode ganhado como prémio foi, em seguida,
sacrificado em uma cerimdnia solene.

® Minha tradugfo a partir do inglés. A passagem da Poética costumeiramente utilizada para sustentar essa hipétese
etimoldgica € a 1449a 9 e segs., na qual Aristételes afirma que a tragédia surgiu dos solistas do ditirambo e que,
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(PICKARD-CAMBRIDGE, 1927, p. 149). Observa-se que tal etimologia interfere intimamente
no significado atribuido a zpaywodia, que passaria a significar a “‘cancdo dos (satiros) bodes”.

A segunda tradicdo antiga que serd analisada € paralela a tradi¢do aristotélica e
atribui as origens da tragédia a Atica. De acordo com tal tradi¢io, a tragédia teria se
desenvolvido de um costume 4tico rural segundo o qual a zpaywdio ndo era associada a uma
“cancdo dos (sétiros) bodes”. Conforme essa tradicao 4tica, a gpay@dia seria derivada de uma
festa campestre, onde as pessoas dangavam e cantavam para obter o bode como prémio do
ayav.

Segundo Sousa (2003, p. 64-65), essa tradicao € relacionada ao nome de Téspis e
tem certas afinidades com a teoria alexandrina, difundida sobretudo por Eratdstenes no século
IIT a.C., que procura explicar a etimologia de pay@dio e oferecer uma causa de surgimento
para a performance trigica. Logo, a tradicdo 4tica costuma ser conectada a um aitiov’
imaginado por Eratéstenes em sua Erigone. Higino (De astronomia, 11, 4) expde o mito: Dioniso
ensinou a Icério o cultivo da vinha, mas, quando ele plantou a videira, um bode despedagou a
planta e a comeu. Irado, Icdrio matou o animal e de sua pele fez um saco, cheio de vento, em
torno do qual os homens dangaram e cantaram®. Por essa razdo, Eratostenes disse: *“’Tiaptot
1601 TpdTO TEPTL TPAyoV Mpynoavto”. Existem duas traducdes possiveis para a declaragdo de
Eratdstenes, considerando as possibilidades de se interpretar wepi + acusativo: (i) “Icéaria, onde
primeiro dancaram em torno do bode” ou (ii) “Icaria, onde primeiro dangaram por um bode”.

Para Pickard-Cambridge (1927, p. 102), se a declaracido de Eratdstenes deve ser
associada com as origens da tragédia, este fato vai depender da interpretacdo das palavras “mepi
Tpdyov mpynoavto”. Ja Kerényi (2002, p. 278) afirma que os dois significados possiveis (“em
torno de” ou “por um” bode) ndo se anulam e podem querer dizer que o bode era o prémio da
vitdria, mas, também, que o desempenho por meio do qual essa vitdria era possivel consistia de

uma danca em volta do bode.

no inicio, era constituida por elementos satiricos. Os adeptos dessa hipdtese etimoldgica, de que a paywdia
significaria a “can¢@o dos (satiros) bodes”, acreditam na existéncia de uma espécie de “ditirambo satirico” que
teria dado origem a tragédia. Entretanto, consideracdes devem ser feitas em relacdo a tal etimologia, bem como as
informagdes fornecidas por Aristételes a respeito das origens da tragédia nas performances improvisadas do
ditirambo e na sua proximidade com o elemento satirico. A teoria etimoldgica e as informagdes de Aristoteles
devem ser analisadas cuidadosamente, pois sdo temas muito contestados pelos intelectuais modernos. Tais andlises
serdo realizadas no decorrer desse estudo.

7 “Causa ou razio histérica” (cf. Pickard-Cambridge, 1927, p. 195). Ver também Liddell e Scott (1996, p. 44), s.v.
oiTt-0G.

& O mito foi consultado em: http://www.theoi.com/Text/HyginusAstronomica.html. Acesso em 25 de janeiro de
2016, as 10h29min.
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Assim, baseando-se no procedimento descrito no mito transmitido por Higino, se
podem atribuir dois significados a palavra paywdia, sentidos que também explicariam as
causas dessa performance. A tradugdo do termo seria: “um coro dancando ou pelo bode como
prémio ou ao redor do bode como sacrificio”® (PICKARD-CAMBRIDGE, 1927, p. 149). A
primeira das duas interpretacdes é apoiada pela tradicdo do Mdrmore de Paros (ep. 43)'°,
segundo a qual Téspis ganhou um bode como prémio por sua vitéria no primeiro concurso
dramdtico; a segunda interpretacdo € sustentada pela declara¢do de Eratéstenes. Também para
Pickard-Cambridge (1927, p. 165), as duas traducOes possiveis podem ser conciliadas se
entender-se que o bode foi ganhado como prémio e depois sacrificado a Dioniso.

Observa-se, com Sousa (2003, p. 65), que os escritos de Eratdstenes, discipulo de
Calimaco, a quem teria sucedido na direcdo da biblioteca de Alexandria, exerceram grande
influéncia sobre a histéria do drama antigo. Mas € importante salientar que o nome de
Aristételes também aparece nos testemunhos acerca de Téspis. Sabe-se através de Temistio
(Orationes, XXVI1, p. 316 d) que o filésofo atribuiu a inven¢ao do prélogo e do didlogo a Téspis.
No entanto, como Pickard-Cambridge (1927, p. 109) assinala, na Poética, Aristoteles nio
mencionou Téspis: o filésofo somente atribuiu a invencdo do segundo ator a Esquilo. Mas a
auséncia de Téspis, na Poética, nao seria prova de que Aristételes ndo pensou no poeta como o
inventor do primeiro ator. Para Pickard-Cambridge, Temistio'! estava, possivelmente, se
referindo a alguma passagem perdida do tratado Sobre os poetas.

Tais sdo, portanto, as sinteses das duas tradi¢cOes antigas que serdo consideradas
para a investigacdo das origens da tragédia e da presenca de elementos dionisiacos em seu
contexto de formacgdo. Logo, o estudo estd dividido em dois capitulos que investigam
separadamente as duas tradi¢des antigas: o primeiro capitulo é destinado somente a andlise e a
interpretacdo da tradicdo aristotélica presente nas secdes III e IV da Poética. Nesse capitulo,
serd analisado o real valor das passagens que costumam ser evocadas para se comprovar a
veracidade da teoria aristotélica, e também serd investigada a hipdtese etimoldgica que
considera a pay@oio como a “cancao dos (satiros) bodes”.

O segundo capitulo € destinado a anélise e a interpretagdo da tradicdo atica e da

teoria alexandrina sobre as origens da tragédia. Nesse capitulo, serdo analisadas as diversas

® Minha tradugdo a partir do inglés.

10 Cf. FGrHist 239 A 43. O Mdrmore de Paros é uma importante inscrigdo cronolégica datada de aproximadamente
260 a.C. (ver Pickard-Cambridge, 1953, p. 69).

11 Temistio foi um ilustre filésofo € retérico pertencente ao século IV d.C. Dedicou-se, principalmente, 2 filosofia
de Aristételes, embora tenha estudado, também, os sistemas de Pitdgoras e Platdo. (Cf. Smith, vol. III, 1870, p.
1024).
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passagens concernentes a tradic@o 4tica, salientando-se o seu real valor para o conhecimento
acerca das origens da tragédia. Também serd feita uma cuidadosa investigacdo da teoria
alexandrina, relacionada ao nome de Eratéstenes, que é fundamentalmente baseada na tradicao
atica das origens da tragédia. Além disso, serd realizada a andlise da hipdtese etimoldgica que
considera a tpay@dio. como a “cangdo pelo bode como prémio e/ou pelo bode como sacrificio”.

As andlises e interpretagdes das tradi¢Oes antigas e das passagens mencionadas
serdo sustentadas, principalmente, pelos estudos criticos de Pickard-Cambridge (1927; 1946;
1953), Else (1957a; 1957b; 1967), Flickinger (1918; 1913), Lesky (1996a, 1996b, 1985),
Adrados (1983), Sousa (2003), Trabulsi (2004), Spineto (2005), Scullion (2002; 2005), entre
outros'?. A tradugdo da Poética, que serd utilizada neste estudo, é de Pinheiro (2015). Algumas
passagens gregas serdo traduzidas por mim e, nesses casos, ndo havera a meng¢ao ao tradutor.
Quando as passagens ndo forem traduzidas por mim, serd feita a meng¢ao ao tradutor, bem como

ao ano e a pagina da obra em que se encontra a respectiva tradugao.

12 Com relag@o ao critério de emprego das citagdes, relativas as diversas obras consultadas nesse estudo, utiliza-se
as normas estabelecidas pela ABNT NBR 10520.
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1. As origens da tragédia, segundo Aristoteles

Uma das principais tradicdes que devem ser consideradas para o estudo das origens
da tragédia e para a investigacdo de possiveis elementos dionisiacos, presentes em seu contexto
de formacao, é aquela exposta por Aristételes nas se¢des Il e IV de seu tratado I/epi montixig.
De acordo com Else (1967, p. 12), as informagdes expostas nessas secdes da Poética se
constituem na dnica tradi¢do diretamente baseada em um testemunho da Antiguidade. Scullion
(2002, p. 102), por sua vez, ressalta que as evidéncias mais importantes para as origens da
tragédia se encontram na Poética de Aristoteles.

Deste modo, observa-se a importincia de se considerar as informacoes fornecidas
por Aristételes para a investigagdo das origens da tragédia e de suas possiveis relacdes com o
universo dionisiaco. E importante salientar, com Pickard-Cambridge (1927, p. 89), que tudo o
que € atribuido ou conjecturado sobre as origens da tragédia é ou definitivamente baseado nas
declaracOes de Aristételes ou se trata de interpretacOes das suas declaragdes no tratado. Lesky
(19964, p. 29) também reconhece que as informacdes prestadas por Aristételes, na Poética, sao
as mais concretas que temos sobre as origens da tragédia.

De acordo com Halliwell (1987, p. 1), a Poética € parte de um trabalho que foi
compilado por Aristoteles, entre os anos de 360 a 320 a.C., para ser utilizado como notas de
leitura na educacdo de jovens fildsofos. Segundo Pinheiro (2015, p. 24), para a datagdo e a
posicdo da Poética na obra de Aristételes ainda ndo se tem um consenso determinado. Assim,
a maioria dos estudiosos considera a possibilidade de que o tratado tenha sido um projeto que
envolveu a obra de Aristételes como um todo; isto é, a Poética seria um tratado que se
disseminou por todos os periodos da vida intelectual do filésofo, sendo que, muito
provavelmente, recebeu um tratamento especial no ultimo periodo de sua vida, quando estava
em Atenas.

Halliwell (1986, p. 324) salienta que, no caso da Poética, ndo € fécil estabelecer
métodos comparativos que possam ser utilmente aplicados para a datagdo do tratado; mas ele
considera que a Poética recebeu a atencdo de Aristételes por mais de um periodo da sua vida
intelectual. Dessa maneira, o autor (1986, p. 330) acredita que a Poética tem as suas raizes no
pensamento inicial de Aristételes, no periodo de seu contato direto com Platao, e que alguma
parcela do tratado foi redigida antes de 347 a.C., mas, também, que recebeu a atencdo tardia do
filésofo. Assim, a Poética representa, provavelmente, o primeiro livro do tratado utilizado em

um curso oferecido no Liceu, durante a dltima década e meia da vida de Aristoteles.
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Segundo Pinheiro (2015, p. 25), a obra de Aristételes se compreende em trés
periodos. O primeiro corresponde a primeira estadia do filésofo em Atenas, na condi¢do de
discipulo de Platao, entre os anos de 367 e 347 a.C. Nesse periodo, Aristételes estaria sob a
influéncia de seu mestre, e € possivel que as reflexdes de Platdo sobre as artes tenham suscitado
o interesse de Aristoteles em desenvolver a sua propria teoria sobre a representacao artistica.
Entretanto, ndo € possivel determinar, nesse primeiro periodo, o quanto Aristételes ja se
interessava pelos temas abordados na Poética, uma vez que as obras produzidas por ele nesse
periodo ndo chegaram até nds. Pinheiro (2015, p. 25, nota 12) assinala que restam apenas
algumas linhas do didlogo I/epi moint@dv (Sobre os poetas), pertencente a primeira fase da obra
de Aristoteles.

Ainda de acordo com Pinheiro (2015, p. 25), o segundo periodo da vida intelectual
de Aristételes se daria na corte da Macedonia, como preceptor de Alexandre, entre os anos de
342 e 336 a.C. Nesse periodo, Aristételes desenvolveu grande interesse pela obra de Homero.
O terceiro e ultimo periodo ocorreria durante a segunda estadia do filésofo em Atenas, periodo
em que Aristoteles teria ensinado no Liceu, por volta de 335 a 323 a.C. A secao III da Poética
parece oferecer os indicios necessdrios para se considerar que a sua redacdo se deu nesse
periodo em Atenas. Segundo Magnien (apud Pinheiro, 2015, p. 25), na passagem 1448a 30,
Aristételes parece se posicionar geograficamente em Atenas'>.

E importante assinalar, de acordo com Halliwell (1986, p. 328), que é usualmente
assumido que a secdo IV da Poética relaciona-se de algum modo com o trabalho de Aristoteles
sobre a tradi¢do teatral ateniense: as pesquisas didascalias'* que sdo, plausivelmente, atribuidas
ao ultimo periodo de vida do filésofo. Tal data recebe suporte pelo fato de que, em 320 a.C.,

Aristételes estava provavelmente engajado na sua pesquisa documentdria sobre os Jogos

13 Cf. Poétique, Aristote, tradugio de Michel Magnien, Paris: Librairie Générale Frangaise, 1990, p. 20.

14 Segundo Flickinger (1918, p. 318-19), os arcontes atenienses parecem ter mantido registros das competi¢des
dos festivais dionisfacos: o arconte epdnimo na Grande Dionisia e o rei arconte nas Leneias. Esses registros ndo
foram compilados para interesses de pesquisa literdria, tal como ocorreu nos tempos alexandrinos, mas meramente
para a conveniéncia privada dos oficiais e para propdsitos documentarios. Aparentemente, tais registros consistiam
de uma série de inscri¢cdes que determinava os coregos, tribos, poetas diddoxaloi, atores, pegas € 0s Vitoriosos nas
varias performances ditirambicas e dramaticas. No século IV a.C., esses arquivos foram publicados por Aristoteles,
em seu trabalho intitulado Didascdlias. O principal objetivo do fil6sofo, nessa obra, foi compilar os registros e
organizd-los em sequéncia cronoldgica, tornando-os disponiveis para um publico amplo. Sendo assim, conforme
Flickinger (1918, p. 322), aproximadamente em 278 a.C., duas inscri¢des foram compiladas a partir da publicagao
de Aristételes dos registros teatrais: a pedra Didascdlias, que fornecia o programa completo dos eventos
dramaticos, mas ndo ditirimbicos, dos festivais da Grande Dionisia e das Leneias, e a Lista de Vitoriosos que
registrava a quantidade de vitérias ganhas pelos poetas e atores nas performances tragicas e cOmicas
desempenhadas nos dois festivais dionisfacos. Ainda de acordo com Flickinger (1918, p. 330), as Didascdlias, de
Aristételes, foram também a fonte, direta ou indiretamente, de alguns tratados, colecdes de dados confidenciais,
catdlogos, que lidavam com vdrias fases da histdria teatral grega, e que foram compilados por Dicearco, Calimaco,
e Aristéfanes de Bizincio. Para ver as inscri¢cdes gravadas na pedra Didascdlias e na Lista de Vitoriosos, cf.
Pickard-Cambridge, 1953, p. 110-120.
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Piticos. No entanto, deve ser admitido que nada, na Poética, pressupde as Didascdlias, mas
algumas passagens sugerem um conhecimento detalhado de cronologia (cf. 1448a 33 e segs.;
1449a 14 e segs.; 1449a 28-31, 1449a 37-1449b 9).

Assim, como observa Pinheiro (2015, p. 20), a Poética é, de fato, uma obra tardia.
Ela é bem posterior ao periodo dureo da tragédia, em que Esquilo, Séfocles e Euripides
compuseram os grandes cldssicos do drama grego, mas, ainda assim, constitui a primeira
formulacdo abrangente e teoricamente fundamentada sobre a arte poética. De fato, pode-se
afirmar que “a Poética, primeira obra do género, inaugurou uma tradi¢ao” (PINHEIRO, 2015,
p. 26).

Dessa forma, ainda segundo Pinheiro (2015, p. 7-8), por mais que a Poética seja
considerada uma obra incompleta e lacunar, cujas partes conservadas parecem constituir uma
compilacdo de notas destinadas a auxiliar Aristoteles durante uma exposi¢do oral, nada disso
impediu que seu tratado se constituisse numa obra fundamental, tanto para o estudo de um
género especifico de producdo literdria quanto para a propria defini¢do de arte poética. Dessa
forma, a Poética, de Aristoteles, deve ser compreendida como uma discussao “sobre o modo
de composi¢do do poema” (wepi mowmTikijc), que visa ensinar a compor ou a criar um poema
mimético, segundo os critérios expostos pelo filésofo.

De acordo com Halliwell (1987, p. 3), a tragédia ja era representada ha mais de um
século e meio quando Aristételes veio pela primeira vez a Atenas para estudar na Academia de
Platdao, em 367 a.C. Nessa data, os atenienses ndo s6 produziam novas pegas para os festivais
dramdticos, como também eram encorajados a reencenar as pecas antigas'>. Assim, ainda
segundo Halliwell (1987, p. 2), Aristoteles pdde ver as pecas da tradicdo dramadtica ateniense
que foram produzidas no teatro cerca de meio século depois da morte de S6focles e Euripides,
e, também, teve acesso as perspectivas iniciais, tanto escritas quanto orais, sobre as tragédias
produzidas durante a vida desses dramaturgos.

Sendo assim, Halliwell (1987, p. 2) destaca que a Poética, de Aristételes, € o inico
documento substancial, proveniente do periodo cldssico ateniense, que devota uma positiva
consideragdo ao drama tragico. Assim, no final da se¢@o IV, pode-se encontrar a existéncia de
uma tradi¢ao detalhada, embora puramente oral, sobre os estdgios do desenvolvimento teatral
da tragédia. Entretanto, Halliwell (1987, p. 5) salienta que, em tal secao, Aristételes fornece seu
préprio esbogo da evolucdo da tragédia (e da poesia como um todo). Logo, a secdo IV apresenta

um esquema abstrato que reside sobre as proprias concepgdes filosoficas de Aristételes.

15> Segundo Flickinger (1918, p. 204), em 386 a.C. foi dado um lugar regular, no programa da Grande Dionisia,
para a repeticdo de uma tragédia antiga. Entretanto, tal peca estava fora da competi¢do tragica.
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Desse modo, para Halliwell (1987, p. 3), a maior preocupagdo de Aristoteles, na
Poética, é tedrica, pois o tratado é baseado, sistematicamente e prescritivamente, sobre a
natureza da poesia, e sobre os valores e concepcdes envolvidos na sua composi¢do e
experimentacdo. Seu ponto de vista tedrico € inevitavelmente condicionado por diversos
fatores, ndo somente concernentes a poesia e cultura grega em geral, mas também decorrentes
da perspectiva individual e da mentalidade filos6fica de Aristoteles.

Assim, torna-se tema de grande controvérsia, entre os intelectuais modernos, a
validade das declaragcdes de Aristoteles sobre as origens da tragédia: se se deve ser considerada
a validade histérica de tais declaragdes ou se se trata, apenas, de teorizacdes do proprio
Aristételes sobre os provdveis percursos percorridos pela tragédia ao longo de seu
desenvolvimento.

Desta forma, Flickinger (1918, p. 5) considera que o conhecimento moderno sobre
as origens da tragédia ndo € compardvel com o conhecimento de Aristételes. De fato, exceto
para as pecas existentes, toda a informacdo moderna sobre as origens do drama € derivada,
direta ou indiretamente, do filosofo. Sendo assim, Flickinger julga arriscado rejeitar as
conclusdes de Aristoteles e recorrer a puras conjecturas sobre o tema. Entretanto, o autor
assinala que é necessdria precaucdo para se recorrer as informacgdes fornecidas pelo filésofo:
deve-se estar certo de que nao o fazemos dizer mais ou menos do que ele de fato disse.

Wilamowitz-Moellendorf (1889, p. 48), na sua edicdo do Héracles, de Euripides,
considerou Aristoteles a nossa melhor testemunha para os fatos da histéria da composi¢ao atica.
Para o autor (1889, p. 49), Aristoteles € a maior autoridade que versou sobre a histdria de origem
e desenvolvimento do drama tragico, e, por isso, as suas declaracdes, na Poética, ndo devem
ser negligenciadas. Entretanto, Wilamowitz-Moellendorf reconhece que se deve contar,
também, com outros testemunhos antigos, que ddo possiveis informagdes sobre o tema. Para
Bywater (1909, p. 135), a confissdo de Aristdteles sobre a sua ignorancia em relacdo as origens
da comédia (1449a 36 a 1449b 8) torna claro que o filésofo sabia mais da histéria da tragédia
do que ele de fato relatou.

Depew (2009, p. 127), por sua vez, também concebe que Aristételes estava
transmitindo fatos histdricos a respeito das origens da tragédia. Para o autor, tal certeza vem do
fato de que o filésofo afirmou maior conhecimento acerca da genealogia da tragédia do que da
comédia. Assim, Aristételes demonstrou conhecer os autores dos aperfeicoamentos cruciais
para o desenvolvimento da tragédia: ele indica que Esquilo introduziu dois atores e aumentou
as partes dialogadas da peca, e que Sofocles introduziu trés atores e a cenografia (1448b 16-

19).
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Lesky (1985, p. 250) também considera positivamente as declaragdes “historicas”
de Aristoteles. Para o autor, é evidente que o filésofo estava mais préximo das origens da
tragédia do que nés, sendo muito provavel que Aristételes, ao compor a Poética, tenha realizado
estudos preliminares tdo cuidadosos quanto aqueles que ele fez para a sua Politica. Lesky
(19964, p. 31) ndo considera irrelevante a observacdo de que o filésofo viveu apenas dois
séculos apos a criagdo da tragédia, enquanto nos encontramos a uma distancia de mais de dois
milénios do evento em discussao.

Entretanto, Lesky (1996a, p. 30-31) reconhece que ndo € possivel ter certeza se
Aristételes estava apresentando fatos reais ou apenas hipdteses em suas declaracdes sobre as
origens da tragédia. Para o autor, afirmar que o filésofo apresenta apenas suposi¢oes
infundadas, em suas declaracdes, contradiz o que se sabe sobre os seus métodos de trabalho nas
areas de historia. Mas Lesky admite a impossibilidade de se saber a natureza das fontes de
Aristételes. Assim, o autor ressalta a necessidade de se verificar se as demais informacdes
conservadas acerca das origens da tragédia coincidem com aquelas expostas na Poética,
formando, em conjunto, um quadro convincente.

Ja Pickard-Cambridge (1927, p. 128) supde que Aristoteles estava apenas
teorizando, sendo perfeitamente possivel interpretar as suas declaracdes sob esse ponto de vista.
Entretanto, considerar as informagdes de Aristoteles como uma teoria retira todo o seu valor
histérico. Mas Pickard-Cambridge (1927, p. 128-29) considera dificil aceitar a autoridade do
filésofo sem questionamento, uma vez que, provavelmente, na secdo IV, ele estaria usando a
sua liberdade de teorizar sobre o provavel desenvolvimento da arte tragica.

Segundo Sousa (2003, p. 45), a maior parte dos testemunhos acerca da origem da
tragédia nas performances improvisadas do ditirambo e na fase satirica, pela qual o drama
primordial teria passado, depende da tradi¢do fornecida por Aristoteles na Poética. No entanto,
a principal dificuldade de se aceitar a validade histérica das declaragdes do fildésofo reside no
fato de ndo se compreender como teria se dado a passagem da fase satirica, em que predomina
a linguagem burlesca, para a elocugdo austera.

E evidente que a elocucio austera das tragédias existentes contradiz a veracidade
da declaragdo de Aristoteles, a respeito da fase satirica da tragédia. Assim, Sousa (2003, p. 45)
frisa a dificuldade de se conceber o encadeamento 16gico e a ligacdo necessdria, dentro do
sistema de Aristételes, entre o satirico (burlesco) inicial e a tragédia (austera) final. Desse modo,
a “discordancia resulta principalmente na dificuldade de coordenar o ‘satirico’ com o ‘tragico”

(SOUSA, 2003, p. 47).
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De qualquer maneira, Sousa (2003, p. 60-61) reconhece que o primeiro testemunho
que temos acerca dos primordios da tragédia € aquele proveniente de Aristételes, na se¢io IV
de sua Poética, segundo a qual a tragédia nasceu de um principio improvisado, o ditirambo,
passando por uma fase satirica, até que, tardiamente, adquiriu o seu alto estilo (1449a 9 e segs.).
Agregadas a estas informagdes estdo as reivindicagdes dos ddricos quanto a origem da tragédia
(II, 1448a 29 e segs.), que, unidas as declaracdes da secdo IV, compdem a sintese da teoria
aristotélica das origens.

Dessa maneira, na discussdo acima, foram feitas as consideracdes sobre a
importancia da Poética para os estudos das origens da tragédia, bem como o seu papel na
tradi¢do antiga, e a sua repercussao para os estudos modernos. Nas secdes subsequentes deste
capitulo, serdo realizadas as andlises das declaragdes de Aristoteles nas secoes III e IV da
Poética, bem como a andlise dos testemunhos que podem ser relacionados as informacoes

aristotélicas.

1.2. A reivindicacao dos doricos para as origens da tragédia

Na secao III, da Poética, Aristételes procura esbogar as origens etimoldgicas da
palavra dpoua e o desenvolvimento histérico da poesia, introduzindo uma discussio a respeito
das reivindicagdes doricas para as origens da poesia dramdtica, que teria sido uma invencao
dorica (nas Mégaras da metrépole e da Sicilia, no caso da comédia; e no Peloponeso,
provavelmente em Corinto e Sicione, no caso da tragédia). Assim, segundo Pickard-Cambridge
(1927, p. 142), os problemas em relagdo a existéncia de algum tipo de “tragédia” no Peloponeso
ndo podem ser separados das reivindicacdes ddricas para as origens da tragédia.

E importante salientar que, na andlise desta secdo, serdo abordados, apenas, 0s

argumentos concernentes as origens da tragédia. Entao, Aristoteles (1448a 25 e segs.) diz:

(...) Dai alguns terem declarado que tais composi¢cdes devem ser nomeadas
poemas “dramaticos” {drdmata}, pois nelas se mimetizam personagens em
acdo {drontas}. Eis por que também os doricos reivindicam para si a origem
da tragédia e da comédia (a comédia € reivindicada a uma sé vez pelos
megdricos daqui, que dizem que ela surgiu no momento em que estavam sob
o regime democratico; e pelos megaricos da Sicilia, pois é desse local que
advém o poeta Epicarmo, bem anterior a Quionidas e a Magnes; a tragédia é
requerida por alguns dos déricos que habitam o Peloponeso), tomando as
palavras como signo de evidéncia; pois declaram nomear as aldeias periféricas
de komas — enquanto os atenienses as nomeiam “demos” — e que o termo
“comediantes” {komoidous} ndo provém de “estar possuido” {komdzein}, tal
como é dito, mas porque vagavam entre as aldeias {komas} na condigio de
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degradados, expatriados de suas cidades; e também porque eles {os déricos}
atribuem a poiein {fazer} o termo drdn, enquanto os atenienses prdttein.

Como se pode observar, na passagem acima, tem-se esbocado trés argumentos
pertencentes as reivindicagOes ddricas: o primeiro e o ultimo sdo relacionados com questdes
etimoldgicas, e o segundo € relacionado com a histdria especifica de desenvolvimento da
comédia e da tragédia. Para Else (1967, p. 21), tais reivindica¢des surgem de uma tentativa, por
parte de alguns ddricos, no final do século IV a.C., de derivar as origens da tragédia e da
comédia de uma unica raiz de desenvolvimento.

Desse modo, Else (1967, p. 21-22) acredita que os argumentos da passagem citada
acima nao sao neutros em relagdo as reivindicacOes ddricas para as origens da comédia, sendo
que Aristoteles as favorece implicitamente. Assim, na sua discussdo, o filésofo tende a
direcionar maior eénfase para a comédia e para as alegacdes de que esta foi inventada pelos
megarenses. J4 a reivindicacdo para a tragédia ¢ mencionada de maneira breve: esta foi
inventada “por alguns dos ddricos que habitam o Peloponeso” (1448a 35). Aqui, Else acredita
que Aristoteles estava se referindo a Corinto e Sicione, ou seja, aos trabalhos de Arion (em
Corinto) e Epigenes (em Sicione).

Entretanto, Pickard-Cambridge (1927, p. 144) ressalta que Aristételes ndo cita
qualquer escritor dorico que tenha defendido tais reivindicacdes, e, também, ndo manifesta
direto acordo ou desacordo em relacao as reivindica¢Oes dos doricos para as origens do drama.
Pickard-Cambridge reconhece que os argumentos citados sdo amplamente ruins, mas tais
reivindicagdes podem ter alguma credibilidade se as declaragdes possuirem algum suporte
verdadeiro, e se existir evidéncias que as confirmem.

O primeiro argumento da reivindicagdo dodrica € aquele que se refere as origens
etimologicas de dpdvreg e dpduara, argumento que procura reivindicar as origens da poesia
dramética como um todo. Desse modo, os déricos argumentavam que as performances comicas
e tragicas eram chamadas de dpduazo porque elas imitavam homens em acdo (Jpdvreg).
Entretanto, Lord (1974, p. 223) assinala que as comédias ndo costumavam ser chamadas de
opauoza, € o termo nado foi usado para nomea-las até o periodo imperial romano.

Com efeito, segundo Else (1957a, p. 106-107), a maior dificuldade do argumento
encontra-se justamente no fato de que as comédias dticas nao eram chamadas de dpduazo nos
dias de Aristételes, ou mesmo depois; desse modo, tal etimologia estaria se referindo a algo que

ndo existia. No entanto, certamente as tragédias e as pecas satiricas poderiam ser assim
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denominadas, e muito provavelmente o termo Jdpduaza foi usado para comédias doricas, nao
somente no territorio dérico, mas também em Atenas.

De acordo com Lord (1974, p. 223), dpouo era um termo aplicado exclusivamente
para a tragédia e a peca satirica; e, segundo Else (1957a, p. 107), ndo existe evidéncia de dpaua
como um termo atribuido a comédia ética, ou comédia do tipo atico, antes do periodo imperial.
Nota-se, entdo, que esse € o ponto fraco do argumento etimoldgico dérico. De fato, como Else
assinala, o que os doricos tinham para mostrar na forma de “dramas” eram, sem duvida, de
natureza comica e ndo trigica, e a kwu@dia tica era precisamente o género ao qual o termo
opaua ndo foi aplicado.

Para Else (1957a, p. 107), ndo h4 grandes ddvidas de que Aristételes aceitou, com
algumas reservas, a etimologia e a reivindicacio ddrica; e o detalhe 1éxico, de que dpdua nao
foi usado para designar comédias aticas, parece ndo té-lo perturbado. Desse modo, podem-se
encontrar indicagdes de um positivo interesse de Aristoteles para as palavras dpav e dpauo: nao
somente o filésofo seleciona Jp@vrwv como a principal palavra em sua definicdo de tragédia'®,
como também ele € inclinado a usar dpdua onde o ponto a ser enfatizado € a concentragdo e a
economia da forma dramatica'’.

Else (1957a, p. 107) também salienta que Aristételes usa compostos de dpaua que
sd0 quase certamente novas palavras criadas por ele: dpouatikog (1448b 35; 1459a 19) e
opauororoiéw (1448b 37). Assim, observa-se que, nesses casos, tais palavras designam uma
caracteristica essencial do conceito de drama, sendo certo que Aristdteles tinha um interesse
especial por essa palavra.

Sobre as origens da tragédia no Peloponeso, salienta-se um testemunho de Temistio
(Orationes, XXVII, p. 337 b) segundo o qual os sicidonios teriam sido os inventores da tragédia,
e os poetas dticos os seus aperfeicoadores. Costuma-se considerar que Temistio retirou tal
alegacdo do tratado perdido Sobre os poetas, de Aristételes'®. Esse testemunho pode ser itil
para a compreensdo das informacdes de Aristételes sobre a origem e desenvolvimento da

tragédia nas terras do Peloponeso. O testemunho é o seguinte: “koil Tpay®diog vpetal PEV

16 <“Eotv obv tpaymdio pipmoig mpaéeme omovdaiog kai teksiog péyefoc &xovomng, Hdvouévm Adym xmpic EKAoTE
TV €0V €v TOlG popiolg, dpdVTMOV kol oV U dmayyehiog, o1’ EAéov Kal OOV mepaivovsa, TV TAV TOVT®V
TodnudTov kdbapo” (1449b 24-27). “E pois a tragédia a mimese de uma agio de caréter elevado, completa e de
certa extensdo, em linguagem ornamentada, com uma das espécies de ornamento distintamente distribuidas por
suas partes; mimese que se efetua por meio de a¢des dramatizadas e ndo por meio de uma narragio, e que, em
fungo da compaixdo e do pavor, realiza a catarse de tais emogdes”. Tradug@o de Pinheiro (2015, p. 72-73). Grifos
meus.

17Cf. 1453b 32, 1454b 3, 1455b 15, 1456a 15, 1459b 22-27 e 1460a 30.

18 Lord (1974, p. 221), Else (1957, p. 115) e Pickard-Cambridge (1927, p. 129) consideram que as declara¢des de
Temistio, nas Orationes, se referem ao didlogo Sobre os poetas de Aristételes.
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Tikvdviot, TeElestovpyol 8¢ Attikol momrai”!?. Partindo do pressuposto de que Aristételes pode
ter sido a fonte de tal informacao, Lord (1974, p. 222) considera a possibilidade de que o
filésofo aceitasse a tradicdo segundo a qual a tragédia teria sido uma inven¢do ddrica e
originada no Peloponeso, mais especificamente, nas regides de Sicione e Corinto. No entanto,
o autor reconhece que, na Poética, Aristételes mostra cautela no que se refere a reivindicacao
dorica para a origem da tragédia, uma vez que ele menciona tal reivindicacao de maneira breve
— “a tragédia € requerida por alguns dos déricos que habitam o Peloponeso” (1448a 35) — sem
maiores comentarios e justificativas.

Else (1957a, p. 117) assinala que os sicidnios ndo sdo mencionados explicitamente
na Poética, embora seja altamente provavel que, na passagem, Sicione esteja implicitamente
incluida, ao lado de Corinto e talvez Fleio. Além disso, Else salienta que se Aristoteles acreditou
que a tragédia tinha evoluido do ditirambo, ele deve ter aceitado a reivindicagdo “daqueles que
habitam o Peloponeso”. Desse modo, Pickard-Cambridge (1927, p. 145) assinala que a
reivindicagdo dodrica para as origens da tragédia pode ser sustentada pela tradi¢cao que se refere
a Arion, de Metimna, poeta proveniente de Lesbos, que instituiu as reformas no ditirambo em
Corinto, sob a tirania de Periandro; e pela tradi¢do sustentada pelos registros de Herddoto (V,
67) sobre “os coros tragicos” de Sicione.

Com relagdo ao dltimo argumento etimoldgico, Else (1957a, p. 121), se referindo
aos trabalhos de Richards (1900)*° e Snell (1928)!, considera que dpév ndo é uma palavra
exclusivamente dérica: dpav aparece na linguagem dtica em todos os periodos, embora tenha
se tornado incomum na prosa atica do quarto século, exceto em Platdo e Demostenes, razdo que
absolveria Aristételes por ter pensado que tal palavra nao fosse 4tica.

Ja Pickard-Cambridge (1927, p. 144), também considerando os estudos de Richards
(1900), acredita que dpav ndo € uma palavra originalmente 4tica, embora fosse usada livremente
na poesia atica e nos escritores de prosa que admitiam o uso de palavras e frases poéticas, como
Antifonte, Tucidides e Platdo. Apav era usada raramente em Demodstenes, € ndo era
frequentemente usada pela maioria dos oradores aticos. Portanto, para Pickard-Cambridge,
opov ndo é, quase certamente, uma palavra jonica, e a declaracdo de que esta é uma palavra
dorica pode ser verdadeira, embora nao seja provado.

Ainda de acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 144-45), em é&tico, dpav é,

principalmente, uma palavra com conotacdo religiosa e era usada, especialmente, em

19 “E, da tragédia, os sicidnios foram os descobridores; os poetas ticos, os aperfeigoadores”.
20 Cf. Richards, H. On the word Apdpa. Classical Review, 14 (1900), p. 388-93.
2L Cf. Snell, B. Aischylos und das Handel im Drama. Philologus Supplementband, 20.1 (1928), p. 1-7.
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performances sérias e solenes. 4pav era um termo raramente usado para a comédia cldssica
atica, e era regularmente aplicado para a tragédia e o drama satirico. Assim, os cultos de
mistérios eram chamados dpwuevo em El€usis, e a maioria dos usos de dpdv na prosa atica
(desconsiderando os escritores acima citados que usavam a palavra em expressdes poéticas)
pode ser explicada pelo sentido religioso do termo.

Pickard-Cambridge (1927, p. 147) ressalta que é comum considerar as
peculiaridades dialetais dos coros da tragédia dtica como evidéncias para a reivindicagdo ddrica.
Desse modo, a principal substincia da linguagem tragica € dtica, com uma infusdo de formas
épicas e jOnicas, e outras formas dialetais usadas na poesia lirica, existindo, também, um
considerdvel nimero de palavras e formas que sdo distintivamente ddricas, principalmente nas
por¢des liricas da tragédia. Portanto, € razoavelmente provavel que algumas caracteristicas da
linguagem da tragédia dtica sejam explicaveis pela influéncia dorica, fato que atribui algum
sentido a reivindicag¢do dérica. Contudo, isso explicaria somente as origens da porcao lirica da
tragédia. Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966, p. 112) também considera altamente
provavel a hipétese de que o estilo e a linguagem da tragédia primitiva foram influenciados pela
lirica coral do Peloponeso.

Portanto, considerando todo o argumento que expde a reivindicacdo ddrica para a
invencdo da tragédia, Else (1957a, p. 222) acredita que a passagem 1448a 29 da Poética
representa um gesto de aprovacdo, por parte de Aristételes, em relagdo as reivindicagdes
doricas. Isso significa que o filésofo, provavelmente, pensou nos antecedentes do drama (depois
de Homero) se estabelecendo em terras doricas. Assim, nota-se uma atitude pré-dorica de
Aristételes em relacdo as origens da tragédia: o ditirambo de Arion, em Corinto, € os “coros
tragicos” de Sicione talvez fossem elementos presentes na sua teoria de desenvolvimento da

tragédia.

1.2.1. As causas para o surgimento da arte poética

Na secdo IV, da Poética, Aristételes projeta a sua teoria sobre a origem e
desenvolvimento da arte poética, apds expor, na secao anterior, a reivindica¢ao dos ddricos para
ainvenc¢do da poesia dramatica, atribuindo a inven¢do da comédia aos megarenses, € a invencao
da tragédia aos ddricos que habitam o Peloponeso. Na secdo atual, Aristételes tentara
demonstrar as causas naturais que levaram ao surgimento da arte poética, bem como a histdria

de origem da poesia tragica e cOmica.



27

Duas causas, ambas naturais, parecem ter dado origem a arte poética como um
todo. De fato, a agdo de mimetizar se constitui nos homens desde a infancia,
e eles se distinguem das outras criaturas porque sdo 0s mais miméticos e

N

porque recorrem a mimese para efetuar suas primeiras formas de
aprendizagem, e todos se comprazem com as mimeses realizadas. (1448b 4 e

segs.).

No inicio da se¢do IV, Aristdteles apresenta duas causas naturais para o surgimento
da arte poética. A primeira diz respeito a acdo de mimetizar, que € comum a todos os homens,
pois eles se desenvolvem, desde a infincia, através da pratica da mimese; dessa maneira, os
homens sdo as criaturas mais miméticas, e recorrem a piunoig>? para aprender e, assim, obter
as suas primeiras formas de conhecimento. A segunda causa natural € a satisfacdo que os
homens adquirem por meio das praticas miméticas. Portanto, como assinala Else (1957a, p.
128), a causa para o surgimento da arte poética seria 0 amor, inato e universal, que os homens
possuem pela aprendizagem.

Segundo Halliwell (1987, p. 79), a teoria de Aristoteles para as origens da arte
poética ¢ ousada e essencialmente simples. Desse modo, as duas “causas naturais” da poesia
sao declaradas como o universal instinto do homem para se engajar na atividade mimética (fato
verificado no comportamento ficcional e imitativo das criangas) e a sua propensao para sentir
prazer com as priticas miméticas. Ambas as premissas sdo reduzidas a um fator comum: a
necessidade e o prazer humano pelos processos de aprender e compreender. Assim, Aristoteles
concebe a arte poética como um fendmeno cultural, derivada do impulso natural do homem em
compreender o mundo da acdo humana por meio de representacdes.

Dessa forma, segundo Else (1957a, p. 129), o surgimento da mimese deve-se a um
principio profundo e intelectual, que constitui a natureza humana em geral. Assim, o prazer em
aprender pertence a todos os homens porque este € um impulso humano fundamental, uma vez
que a mimese ¢ o modo inicial da aprendizagem humana, e todos os homens respondem

intelectualmente a tais imitagdes.

(...) Uma vez que a atividade mimética nos é natural, e também o uso da
melodia e do ritmo (pois é evidente que os metros fazem parte dos ritmos),

22 “Representagdo pelos meios da arte, especialmente da poesia dramatica” (Liddell e Scott, 1996, p. 1134, s.v.
p-noig). Halliwell (1987, p. 71) ressalta a dificuldade de se compreender o conceito de mimésis utilizado por
Aristételes, na Poética, uma vez que o filésofo ndo oferece uma defini¢cdo para tal conceito. Assim, o autor
favorece o termo “representacdo” para a traducdo, e, segundo a sua interpretacdo (1987, p. 147), Aristoteles
significa mimésis como uma “representacdo ficcional, idealmente na forma dramdtica, do comportamento
humano”. Para Else (1957a, p. 12), mimésis aparece, na Poética, em sentido verbal e ativo, ou seja, o termo nao
significa apenas “imitagdes” ou “modos de imitacdo”, mas “processos imitativos”. Nesse sentido, o processo
mimético € a atividade da arte poética, é o processo imitativo do homem em acdo.
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aqueles que, desde o inicio, eram naturalmente mais bem dotados para esse
fim conduziram e deram, pouco a pouco, origem a poesia a partir das
improvisagdes. A poesia se dividiu segundo caracterizagdes proprias: de um
lado, os mais elevados mimetizavam as belas a¢cdes e aquelas dos homens que
agem desse modo; de outro, os menos elevados mimetizavam as agdes
infames, compondo, em primeiro lugar, difamagdes {invectivas}; enquanto
aqueles outros, hinos e elogios. (1448b 20 e segs.).

Continuando o seu delineamento das causas que levaram ao surgimento da arte
poética, Aristételes diz que aqueles que eram naturalmente mais favorecidos a atividade
mimética conduziram o desenvolvimento da poesia a partir das improvisagdes. Desse modo,
Else (1957a, p. 134) observa que a “origem” da arte poética foi o trabalho de homens com
habilidades excelentes: ou seja, mesmo que todos nds sejamos capazes de nos satisfazer com
imitagdes artisticas, nem todos nés somos capazes de produzi-las.

Segundo Else (1957a, p. 135-36), na passagem acima, os fatores que geraram a
poesia estdo divididos. Esses fatores sdo as caracteristicas do objeto mimetizado, que,
consequentemente, produziram dois tipos de poesia, ao longo de seu desenvolvimento. Assim,
a dicotomia omovdoiot?*-padror** é um dado objetivo que faz da poesia uma representacio da
vida, uma vez que ela representa homens em acao, e tais homens sdo, necessariamente, de tipos
superiores ou inferiores.

Para Halliwell (1987, p. 80), a emocao, e seu necessario envolvimento na mimese,
estd, também, implicita nas duas correntes basicas que separam a poesia desde o seu estdgio
inicial: o género sério, que foi na origem encomidstico, e implicava sentimentos de admiragao,
direcionando elogios ao seu objeto; € o género humoristico ou satirico, que incorporava
sentimentos de hostilidade e desaprovagdo em relagdo ao seu objeto.

Halliwell (1987, p. 80-81) considera que tais emog¢des sdo apresentadas ndo tanto
como fontes primdrias da poesia, mas mais como consequéncias naturais de seu interesse pelos
aspectos éticos da acdo humana. E essencialmente em termos desse interesse ético que
Aristoteles interpreta esses dois grandes ramos da tradicdo poética. Assim, o esquema
evoluciondrio da poesia se conecta com as observacdes sobre o cardter humano, uma vez que
ela lida com personagens superiores e inferiores. Dessa maneira, a dicotomia entre a poesia
séria e a poesia humoristica (com implicagdes emocionais e éticas para os dois tipos) justifica

o esboco de Aristételes sobre a historia da poesia.

23 “Bons, excelentes” (Liddell e Scott, 1996, p. 1630, s.v. 6wovd-0d0¢).
24 “Pessoas de baixo nivel, isto ¢, comuns” (Liddell e Scott, 1996, p. 1919, s.v. @adA0C).
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De acordo com Else (1967, p. 22), a narrativa de Aristételes registra um
desenvolvimento, de natureza enteléquia®’, da arte poética em diregio a perfeicdo, comegando
com a divisdo da poesia entre o género sério e o género burlesco. Logo, a futura men¢ao ao
ditirambo (1449a 9) se relaciona com a alusdo ao periodo de improvisacdes (1448b 27), em que
Aristételes afirma que a poesia séria surgiu de hinos e elogios. Nesse caso, o antigo ditirambo
¢ uma especificagcdo de “hinos”, que era entoado a Dioniso e que foi transformado em um tipo
de encomio, quando Arion introduziu temas heroicos nas cang¢des ditirambicas.

Desse modo, Halliwell (1987, p. 81) observa que, nas consideragdes de Aristoteles
sobre a evolucdo da poesia, os dados factuais da histdria literdria (se € que o filésofo teve acesso
a eles) sdo subordinados a sua perspectiva tedrica sobre o desenvolvimento da histéria natural
da poesia. Assim, Aristételes, em seu esquema, deixa claro que as improvisagdes ditirambicas,
que deram origem a prototragédia, sdo de menor importincia em relacdo ao decisivo

descobrimento da forma tragica por Homero, na Iliada e na Odisseia.

(-..) Quanto a Homero, tal como foi o supremo poeta de temas elevados (pois
nio apenas compunha de modo excelente, como se dedicou as mimeses
dramaticas), foi também o primeiro a delinear as formas da comédia; dando
forma dramética néo a invectiva, mas ao cdmico. Com efeito, uma analogia se
impde: a Iliada e a Odisseia estdo para as tragédias assim como o Margites
estd para as comédias. (1448b 33 e segs.).

Segundo Halliwell (1987, p. 81-82), a poesia séria, isto €, épica, se desenvolveu do
impulso original para retratar e celebrar as acdes dos homens nobres e excelentes, mas a
esséncia da tragédia envolve tais personagens em grandes mudancas de fortuna, que causam
piedade e medo aqueles que as contemplam. Dessa forma, a evolugdo da poesia séria se move
de uma simples origem encomidstica para um estdgio no qual uma perspectiva tragica é
introduzida. E por essa inovagio, e por trazer novas qualidades dramdticas 2 poesia séria, que
Aristoteles considera Homero supremo entre os poetas de temas elevados. Portanto, Homero €

considerado o responsavel por descobrir um potencial que j4 existia naturalmente na arte

3 A évreléyera é um principio tedrico, desenvolvido por Aristételes, aplicdvel a véarios dominios do mundo natural
e cultural. De acordo com Pfeiffer (1998, p. 68), tal ideia é central para toda a filosofia de Aristételes e € importante
para a compreensao de sua teoria literaria. Segundo esse principio tedrico, todos 0s organismos vivos se movem e
mudam para alcancar a sua forma final (zélog) e, assim, atingir a sua propria natureza (pvoig). Logo, deve-se
ressaltar que, na teoria de Aristdteles, existe uma analogia entre os organismos vivos e a literatura, como se pode
observar na Poética (1458a 20). Entretanto, nota-se uma diferenca essencial: os organismos vivos t€m seu zélog
dentro deles desde o comego, mas as formagdes literarias sdo originadas de “fora”, por um zowtijg, €, por isso, o
seu desenvolvimento € supostamente andlogo aquele do ser vivo. Por esse motivo, Aristételes considera que foi
através do trabalho dos grandes poetas que as formagdes literdrias puderam alcancar a sua propria natureza, ou
seja, atingir o seu nivel de perfeicdo.
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poética, ou seja, o natural padrio das possibilidades miméticas (concepcdo enteléquia do
desenvolvimento da arte poética).

Como se pode notar na citagdo acima, para Aristételes, Homero realizou uma
mudancga fundamental na forma da poesia. Lord (1974, p. 204) observa que Homero foi
proeminente nos temas sérios porque, além de compor de maneira brilhante, ele compds
imitacdes dramadticas sobre tais temas; e, ndo obstante, também vislumbrou a forma da comédia,
ao dramatizar o risivel. Por isso, Homero foi o primeiro poeta a compor imitacdes draméticas,
e, mais precisamente, a vislumbrar a forma da poesia dramética como tal. Assim, Aristételes
sugere que, através do Margites, Homero delineou a forma cOmica, e, através da lliada e da
Odisseia, a forma tragica.

Assim, podem-se observar, nas secoes XXIII e XXIV da Poética, as razdes pelas
quais Aristoteles considerou a Iliada e a Odisseia superiores a todos os outros poemas €picos.
Pfeiffer (1998, p. 73) destaca que, para o filésofo, somente a lliada e a Odisseia correspondiam
a sua concepgdo de “poesia épica perfeita”. Desse modo, na passagem 1459a 17, Aristoteles
afirma que o enredo de uma mimese narrativa (isto é, um poema €pico) deveria ser composto a
maneira das tragédias: dramaticamente e em torno de uma unica a¢do, formando um todo
completo, com comego, meio e fim (cf. 1459a 20), para que tal mimese atingisse a sua perfeicao
e produzisse o prazer proprio de seu género. Mais adiante, na passagem 1459a 29, Aristételes
revela que Homero se destacou, dentre os poetas épicos, porque ele foi o primeiro que elaborou
os seus poemas de acordo com tal principio de composi¢ao: no caso da Illiada, Homero nao
pretendeu compor o poema tratando de toda guerra de Troia, abrangendo os seus dez anos, mas
abordou apenas uma fase, formando um todo completo e coerente — fato que possibilitou uma
visdo e apreciacdo de todo o conjunto da obra.

De acordo com Kitto (1980, p. 80), no caso da lliada, Homero nio pretendeu
escrever sobre a guerra, nem mesmo sobre as partes dela, mas sim acerca do tema esbocado
claramente nos primeiros cinco versos do poema, a saber, a ira de Aquiles. Para o autor, o que
da forma ao poema nao ¢é algo externo, como a guerra, mas justamente o conceito tragico de
que uma disputa entre dois homens traria o sofrimento, a morte e a desonra a tantos outros.
Kitto (1980, p. 92) ainda observa que toda a narragdo apresenta uma unidade: os acontecimentos
tém as suas causas e os seus efeitos que sdo julgados de acordo com certas leis morais. O
fundamento divino do poema significava, substancialmente, que as acdes particulares narradas
eram, a0 mesmo tempo, singulares e universais.

Por isso, segundo Else (1967, p. 76), a Illiada, com a sua visdo dupla acerca do

heroismo e dos limites tragicos do heroismo, € a raiz de toda a tragédia. Mas, serd mostrado,
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mais adiante, que foi o génio de Téspis que colocou a visdo homérica do heréi em foco por
meio do novo espetaculo dramatico, inventado por ele. A tragédia de Téspis traria, pela primeira
vez, o passado mitico para o presente, e possibilitaria que o grande homem (o heréi) estivesse
em contato direto com o homem comum. Através do ator, que representava o proprio herdi, e
o coro, que representava o cidaddo ordindrio, os atenienses puderam sentir o sofrimento do
herdi e simpatizar com ele, de um modo novo e completamente direto. Por meio do espetdculo
trdgico, todos os atenienses, nobres e camponeses, tiveram a oportunidade de encontrar, no
mesmo local, a comum identificagcdo emocional com o espirito heroico — herdado gracas a épica
homérica.

Sendo assim, segundo Pfeiffer (1998, p. 74), na compreensao de Aristételes, os dois
poemas de Homero possuiam unidade, completude e grandeza, como a tragédia atica. Tal
unidade ndo foi atingida por nenhum dos épicos além de Homero. Contudo, a tragédia ainda foi
considerada, por Aristételes, como a possuidora de um grau ainda mais elevado de unidade, por
isso foi concebida como superior ao género épico. Por Homero ter sido o primeiro poeta a lidar
adequadamente com os “temas elevados” (cf. 1448b 33), ele “antecipou” as imitag¢des
dramaticas, e, por isso, a lliada e a Odisseia foram consideradas andlogas a tragédia, assim
como o Margites andlogo a comédia.

Portanto, de acordo com Lord (1974, p. 207), por “temas elevados™ Aristoteles
significa precisamente “temas tragicos”, assim, dentre os poetas dignos (€picos), Homero foi o
unico poeta de “temas elevados”. Para Aristoteles, Homero ndo somente delineou a forma
dramatica da tragédia, como, também, criou o seu conteudo, ou seja, a alma ou a “ideia” da

tragédia.

Quando a tragédia e a comédia surgiram, cada poeta se atrelou, em funcéo de
sua propria natureza, a esta ou aquela modalidade de poesia: uns se tornaram
produtores de comédias, em vez de poemas idmbicos; outros de tragédias, em
vez de epopeias, pois estas formas sdo mais complexas e mais estimadas do
que aquelas outras. (...). (1449a e segs.).

Na passagem acima, Aristételes traca o desenvolvimento da tragédia apds a
descoberta da forma dramdtica por Homero. Assim, quando a tragédia e a comédia surgiram,
cada poeta se engajou no tipo de poesia que estava de acordo com a sua natureza individual:
uns se dedicaram a comédia, abandonando os poemas idmbicos, e outros se dedicaram a

tragédia, abandonando os poemas épicos. De acordo com o raciocinio de Aristételes, os poetas
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abandonaram as formas poéticas antigas, isto €, a poesia iambica e a heroica, porque 0s novos
géneros eram manifestadamente superiores.

Segundo Else (1957a, p. 146-47), o surgimento das formas poéticas da comédia e
da tragédia, que € aludido em 1449a, ocorreu primeiro em Homero, ou seja, as formas mais
complexas e estimadas, que suplantaram as formas antigas, eram aquelas que tinham sido
delineadas por ele. Assim, quando os primeiros rudimentos da tragédia e da comédia
comecaram a surgir, os poetas abandonaram as formas poéticas costumeiras, isto €, 0s versos
1ambicos e heroicos, e se dedicaram as formas novas porque eram “maiores ¢ melhores”. Else
(1957a, p. 146) observa que tal esboco de desenvolvimento deixa uma lacuna cronoldgica na
teoria de Aristételes, uma vez que os séculos que separam Homero das mudancgas realizadas
pelos poetas posteriores permanecem em branco, sem maiores explicagoes.

Lord (1974, p. 207) salienta que a narrativa de Aristoteles sobre o desenvolvimento
da tragédia é dominada por uma ideia enteléquia, sendo que a potencialidade natural da tragédia,
seu estagio de perfeicdo, € a tragédia sofocliana. Desse modo, a inovacdo de Homero foi
descobrir a potencialidade dramdtica da poesia e usar adequadamente a £idn*® que viria a
caracterizar o género tragico. Assim, depois de Homero, a arte poética sofreria muitas mudancgas
até alcancar a sua exceléncia definitiva na tragédia de Séfocles.

E importante salientar, de acordo com Kitto (1980, p. 98), que seria um erro
qualificar os poemas épicos de Homero como “tragédias”, pois tais poemas eram o que
pretendiam ser: poemas épicos com toda a “lentidao” e qualidades expansivas que caracterizam
o seu género. Nao obstante, eram intensamente tragicos, como no caso da lliada, que esbogou
toda a tragicidade da condi¢do humana nos conflitos de Aquiles e Agamémnon. Assim, as acdes
devem ter as suas consequéncias: as acdes mal pensadas tém maus resultados. Kitto (1980, p.
101) observa que a nota tragica que ressoa na [liada, e em muitas outras obras da literatura
grega, foi gerada pela tensdo entre duas for¢as: um gosto apaixonado pela vida e uma clara
apreensao de seu cendrio inalterdvel.

De acordo com Else (1957a, p. 153), a teoria das causas origindrias da poesia
dramética, presente nas passagens iniciais da secdo IV da Poética, permite reconhecer a
presenca de um padrao de desenvolvimento que Aristételes acreditou ser comum a todas as
artes: um comeco (apyr) muito modesto, mas pleno de possibilidades; depois, um longo e
gradual desenvolvimento; e, finalmente, a sua realizagao total. Assim a tragédia se desenvolveu

na concep¢do de Aristoteles: ela comegou como um principio improvisado, através de hinos e

% “Forma, natureza” (Liddell e Scott, 1996, p. 482, s.v. £id0¢). No caso da poesia, a idn trata dos elementos
constituintes de um dado tipo de poesia (cf. Lord, 1974, p. 208).
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encOmios, entdo, os poetas, gradualmente, a desenvolveram e expandiram até ela alcancar o seu
completo desenvolvimento.

Contudo, Else (1957a, p. 153) assinala que, na narrativa de Aristételes, o padrao
geral € usado para um propdsito particular, que é o de mostrar que a tragédia ¢ uma forma
perfeita, que se desenvolveu de um comeco improvisado até culminar na sua forma natural.
Nota-se que esse padrao parte de uma ideia enteléquia, aplicdvel a todo ser animado ou
inanimado, que resulta na realizagdo plena de todas as suas potencialidades.

Portanto, pode-se observar que as consideracOes de Aristételes, sobre o
desenvolvimento da poesia dramdtica, partem de suas concepgdes essencialmente tedricas a
respeito da natureza da arte poética, e ndo, necessariamente, de fontes histéricas. Desse modo,
como Else (1957a, p. 126) salientou, a “historia” de Aristoteles €, de fato, uma construcio a
priori que ja vinha sendo realizada ao longo das trés secdes introdutorias precedentes. Por isso,
as declaracdes da secdo IV, da Poética, nao devem ser consideradas como um documento
histérico, mas como um compéndio do pensamento de Aristételes sobre as possiveis causas que

geraram e desenvolveram a poesia dramatica como tal.

1.3. O ditirambo e as origens da tragédia

A préxima consideragdo de Aristoteles a respeito das origens da tragédia € a famosa
declaragiio de que esta surgiu “t@®v &Eapydviov tov S100pauPov?’, ou seja, dos iniciadores
desse hino cultual, entoado em honra a Dioniso, em contextos religiosos, como uma canc¢ao

ritual que visava a adoracdo do deus.

(...) Qualquer que seja seu estado atual, a prépria tragédia e a comédia
surgiram de um primeiro motivo improvisado: a primeira provém daqueles
que conduziam o ditirambo; a outra, dos que conduziam os cantos félicos,
composi¢des ainda hoje muito estimadas em nossas cidades. A tragédia se
desenvolveu pouco a pouco, a medida que progredia cada uma das partes que
nela se manifestavam. E apds muitas transformacdes ocorridas, ela se fixou
justo quando atingiu sua natureza prépria. (1449a 9-15).

Assim, como se pode observar na passagem acima, Aristételes afirma que tanto a
tragédia quanto a comédia “surgiram de um primeiro motivo improvisado”: a tragédia teve a
sua origem nos improvisos dos solistas do ditirambo, € a comédia nos iniciadores dos cantos

falicos, composi¢des que ainda eram muito valorizadas em seu tempo. Nota-se que a presente

27 “Daqueles que conduziam o ditirambo”. Tradugdo de Pinheiro (2015, p. 61).
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declaracdo, sobre as origens da tragédia nos improvisos do ditirambo, condiz com o relato
anterior de que a poesia séria surgiu dos hinos e elogios, que mimetizavam as acdes dos homens
nobres e superiores (1448b 20).

Desse modo, é importante salientar a observacdo de Else (1967, p. 13) de que a
passagem acima mostra claros paralelos com a passagem anterior (1448b 20 e segs.), na qual
Aristételes primeiro mencionou o surgimento da poesia nas improvisagdes, sendo que a matriz
da poesia séria foi identificada como os “hinos e encomios”. Possivelmente, entdo, o
“ditirambo”, na presente passagem, ¢ um equivalente especifico de “hino”. Else (1967, p. 22)
ainda ressalta que o antigo ditirambo foi certamente um tipo de hino, e a introducdo de
conteddos heroicos na cang¢do, reforma realizada por Arion, fez com que o ditirambo se
tornasse, de fato, um tipo de encomio.

Sendo assim, costuma-se interpretar a declaragdo de Aristoteles dizendo-se que a
tragédia se desenvolveu das performances improvisadas dos hinos ditirambicos. Para Flickinger
(1918, p. 4-5), o fato mais bem autenticado na histdéria do drama grego, sendo expressamente
declarado nas antigas informacdes e completamente substanciado pelas pecas antigas, € o de
que a tragédia surgiu de uma performance coral e somente gradualmente atingiu suas
caracteristicas teatrais.

Desta maneira, segundo Lesky (1985, p. 250), Aristételes deriva toda a poesia
dramdtica da improvisagdo, e, no caso da tragédia, assinala como o principio do
desenvolvimento os éldpyovres do ditirambo. Assim, pode-se traduzir esse termo grego como

“iniciadores ou solistas”?®

, se entender-se que estes sdo os cantores que iniciam o canto, O
introduzem, e, assim, enfrentam o coro que responde. Para Lesky (1996b, p. 61), quando
Aristételes utilizou tal palavra, ele, provavelmente, pretendia acentuar a posi¢ao desse solista
frente ao coro que respondia.

Para Else (1967, p. 12-13), ndo pode haver divida de que a declaragdo “t@dv
E€apyovtav Tov SibvpapPov” se refere a uma performance coral, mas Aristételes sugere que
ele ndo estd pensando no coro em si, mas em certo individuo que ficava defronte ao coro e que
dava a ele um tema para ser cantado. Assim, parece que a relacdo entre o &apywv € o coro
ditirambico deve ter prefigurado, na mente de Aristoteles, a tardia relag@o entre o ator e o coro
no desempenho tragico.

Pickard-Cambridge (1927, p. 123) também acredita que Aristételes pensou no

éCapywv do ditirambo, que estava em uma posi¢ao independente do coro, como o primeiro ator.

28 Na versdo espanhola utilizada, a palavra é¢dpyovreg foi traduzida como “entonadores™. No texto acima, utilizei
“iniciadores/solistas” do canto como tradugdes possiveis para o portugués.
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Sendo assim, o £lapywv ndo era, simplesmente, o lider do coro (kopvpaiog), mas sim o lider de
toda a performance, que, apesar de estar conectado com o coro e iniciar uma can¢do com ele,
ndo era, necessariamente, da mesma natureza ou do mesmo sexo. Assim, algumas passagens da
Iliada® ilustram o significado do termo, sendo que a maioria dessas passagens se refere as
lamentacdes fiinebres. Por exemplo, o trecho citado abaixo descreve a lamentacdo pela morte
de Heitor, no tdltimo livro da lliada (XXIV, v. 720-23), quando as mulheres se juntam para
iniciar o Gpijvog:
mapd 8 gloav Go1dodg
Oprivav EEdpyovg, of te oTovoEGGAV AOLOTV
oi pgv Gp’ é0prveov, émi 68 oteviyovto yovaikeg
Na passagem acima, pode-se observar que os &capyovres sdo 0s cantores que
entoam/iniciam a lamentacdo flnebre, e as mulheres, que sdo as integrantes do coro, os
acompanham, respondendo ao fpijvog entoado por eles. Nota-se, também, que os éapyovres e
o coro dessa lamentag@o ndo eram do mesmo sexo € nem da mesma natureza. Logo, presume-
se que o &apywv era independente do coro e responsdvel por iniciar ou conduzir uma cangao,
estabelecendo o seu tema ou o seu objeto de adoragdo/lamentacdo, que deveria ser
acompanhada pelo coro.
Conforme Sousa (2003, p. 53), seguindo a declaracdo de Aristételes, ndao se pode
afirmar, pura e simplesmente, que o ditirambo foi a célula primordial da tragédia; mas que o
principio do drama tragico reside, principalmente, em uma inovag¢do fecunda: certa atividade
peculiar dos “solistas” do ditirambo. Sendo assim, seria no “entoar o ditirambo”, atividade ja
ndo puramente lirica, nem ainda perfeitamente dramdtica, que se deveriam procurar as origens
da tragédia. Desse modo, o significado de éldpyerv, “entoar/iniciar”, designa claramente certa
atividade de um solista perante um coro: o solista “entoa/inicia” uma frase, € o coro responde.
Este procedimento era sempre o mesmo em diversas ocasides festivas, quer se tratasse de
lamentacdo funebre ou de uma alegre marcha guerreira. Assim, o élapywv, que era o solista a
quem o coro respondia, poderia vir a ser a mesma personagem que respondia ao coro tragico,
ou seja, 0 VTOKPITHG.
Sendo assim, Lord (1974, p. 212-13) também salienta que Aristételes nao derivou
a tragédia diretamente do ditirambo, mas sim, mais precisamente, “daqueles que conduziam o

ditirambo”, ou seja, dos éCapyovreg. Assim, ndo era a substancia ou a “ideia” do ditirambo que

29 Cf. as passagens: I1. XVIIL, v. 49, 316, e 603.
30“E ao lado [do leito] colocaram cantores como iniciadores (é¢dpyovg) dos trenos, e enquanto eles lhe treneavam
a lamentosa cangdo, as mulheres lamentavam em seguida [i.e. respondiam]”.
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interessava a Aristételes, mas sim, o modo como o £Zdpywv conduzia tal performance. Portanto,
os solistas do ditirambo forneceram o modelo para aquela colaboracdo “responsiva” entre o
individuo e o coro, atividade que se tornaria uma importante caracteristica, e, de fato, a “forma”
fundamental, do drama tragico. No entanto, a performance ditirambica, embora adaptdvel as
exigéncias da poesia dramdtica, ndo foi em si mesma “dramatica”, nem continha a
potencialidade para se tornar dramatica®!. Dessa forma, Aristételes indicou, nas passagens
1448b 33, que o aspecto propriamente dramético da tragédia derivava somente de Homero.

Para Pickard-Cambridge (1927, p. 124), o édpywv se transformou em um ator
quando ele recebeu um discurso (ndo uma cancdo) do qual o coro ndo participava (tal mudanca
¢ atribuida a Téspis®?), e quando ele se tornou a personificacio de um personagem heroico ou
divino (ja ndo sendo meramente o lider de um corpo ndo dramatico de adoradores, como eram
os executantes do ditirambo). Entretanto, o éZdpywv que se tornou um ator era, de acordo com
Aristételes, o éldpywv do ditirambo, e, embora o ditirambo circular do quinto século a.C.
tivesse um corifeu, € ndo um &capywv, o ditirambo em sua forma inicial tinha, certamente, um
élapywv, tal como foi Arquiloco.

No papel deste solista, que iniciava o canto, Lesky (1985, p. 250) também acredita
que se deve considerar Arquiloco (ao redor de 640 a.C.*) que, nos versos de um fragmento
atribuido a ele (fr. 120 West), afirma saber “entoar” (é¢Capcar) o belo canto de Dioniso, quando
o vinho domina os seus sentidos. Nesse enfrentamento, entre o é6dpywv e o coro, Aristételes
viu a origem e o desenvolvimento posterior do elemento dialogal e dramatico da tragédia.

Assim, Adrados (1983, p. 41) assinala que o ditirambo cantado nas Grandes
Dionisias e nas Leneias era um canto entoado por um coro circular, relacionado de algum modo
com Dioniso, mas que continha um tema épico e um carater “sério”, entretanto nao mimeético.
Em tal ditirambo, ndo havia um éldpywv, e o Unico dado que menciona um &éapywv, no
contexto do ditirambo, € o fragmento de Arquiloco citado acima. Mas o autor (1983, p. 42)
ressalta que em diversos tipos da lirica dionisiaca, que invocavam a presenca de Dioniso, mas
ndo recebiam o nome de “ditirambo”, existia o éapywv, que, portanto, era um tipo de cantor
familiar para Aristoteles. Entdo, Adrados acredita que, possivelmente no tempo de Aristoteles,

foram conservados ditirambos deste tipo (que continham a presenca do £ldpywv), mesmo que

31 Conforme Platdo (Repuiblica, 111, 394 b-c) indicou, o ditirambo era um género coral eminentemente narrativo no
qual as aventuras do her6i eram narradas pelo préprio poeta, que nao imitava o herdi, mas, apenas, contava as suas
facanhas em terceira pessoa. Desse modo, o ditirambo ndo era um género dramdtico, mas, sim, um género
narrativo.

32 Aristételes ndo menciona Téspis na Poética, embora Temistio (Orationes, XXVI, 316 d) declare que o filésofo
atribuiu ao poeta as invengdes da fala dos atores e do prélogo.

33 Cf. Csapo e Miller, 2009, p. 10.
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os ditirambos literdrios, representados nas grandes festas, ndo fossem constituidos pelos
élapyovreg. Para o autor, ndo existe nada de estranho na hipétese de que ambos os ditirambos
possam ter existido em conjunto: um ditirambo literdrio, com conteddo épico, e outro ditirambo
ritual, com a presenga de um £Zapywv.

Desse modo, Tierney (1944, p. 334) considera mais razodvel interpretar a
declaracdo de Aristételes, quando ele afirma que a tragédia surgiu dos improvisos, como se
referindo ao ditirambo primitivo, anterior a Arion. Para fundamentar tal hipétese, entdo, utiliza-
se o famoso fragmento de Arquiloco, no qual se encontra uma mencdo desse primitivo
ditirambo em sua forma improvisada.

Sendo assim, segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 5), a mais antiga mencdo ao
ditirambo € encontrada no fragmento de Arquiloco de Paros (fr. 120 West), que viveu na
primeira metade do século VII a.C (aproximadamente em 680-640 a.C.>%): “®©¢ Awwvdcor’
dvoxtog kaAOv dEapEar uéhog / oida Si@dpauPov, otve cuykepavvmBeic ppévac™®. Em tal
fragmento, o ditirambo ¢ chamado de “o belo cantico do soberano Dioniso”, e a sua especial
conexdo com o deus € atestada.

Para Pickard-Cambridge (1927, p. 18-19), os versos de Arquiloco parecem implicar
uma cang¢do conduzida por um integrante de um grupo de cantores, e ndo sugerem se tratar de
uma composi¢ao literdria para um coro, mas mais o cantar improvisado do £Zdpywv, com o qual
o grupo de adoradores se une, cantando um refrdo tradicional. Flickinger (1918, p. 7), por sua
vez, ressalta que se deve observar que Arquiloco ndo afirma que sabe escrever um ditirambo,
mas sim que sabe participar de um como um &Capywv bé€bado. Portanto, tal performance seria,
como Aristételes disse, altamente improvisada, sendo, talvez, ligada a algum canto ritual.

Tierney (1944, p. 335) observa que &aplou, “entoar”, & cognato de & apyovrwv,
“iniciadores/solistas”, citado na passagem 1449a 9 da Poética. Para o autor, Arquiloco estava
falando, plenamente, de uma performance dionisiaca na qual o &ldpywv improvisava uma
can¢do em honra a Dioniso, estando inspirado pela bebida (o vinho) do deus. Assim, pode-se
pressupor que, de fato, tenha existido uma performance dionisiaca que era constituida por uma
cancdo coral, talvez improvisada para a ocasido, e por algum tipo de recitativo em tetrametros
trocaicos. Assim, Tierney acredita que existe pouca razao para se duvidar que o fragmento de

Arquiloco se refira a tal performance.

34 Cf. Flickinger, 1918, p. 7.
35 “Como entoar o ditirambo, o belo cantico do soberano Dioniso, eu sei, de animo ferido pela fulminante centelha
do vinho”. Tradu¢@o de Eudoro de Sousa (2003, p. 196).
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Para Else (1957a, p. 157-58), é muito provével que Aristételes tivesse os versos de
Arquiloco em mente quando afirmou que a tragédia se originou dos “solistas do ditirambo”,
pois o improviso de Arquiloco, o seu ditirambo embriagado, é a evidéncia que fornece o
paralelo mais préximo da declaracdo de Aristoteles. Desse modo, uma coincidéncia merece
atencao especial: o filésofo, em 1449a 22, diz que o metro da tragédia inicial era o tetrametro
trocaico, e o fragmento de Arquiloco também foi escrito em tetrametro trocaico. Assim, € muito
provdvel que a afirmacdo de Aristételes, sobre o metro inicial da tragédia, aponte para esse
estdgio ditirambico.

Entretanto, Else (1967, p. 13) ressalta que é dificil determinar de qual tipo de
performance Aristételes estava realmente falando. Assim, por mais que o fragmento de
Arquiloco seja persuasivo, o filésofo ndo menciona Dioniso ou a esfera dionisiaca do ditirambo.
O autor ainda recorda o fato de que o ditirambo, nos dias de Aristoteles, ja tinha perdido o seu
carater exclusivamente dionisiaco e se tornado, simplesmente, um poema narrativo de temas
heroicos; sendo também provavel que Aristételes tivesse esse desempenho em mente, quando
ele nomeou o ditirambo como o ancestral da tragédia. Além disso, ja se notou que a passagem
1449a 9 tem paralelos com a passagem 1448b 22-27, que atribui as improvisagdes o surgimento
da poesia, e aos “hinos e encomios”, que mimetizavam homens superiores, as origens da poesia
séria. Se tal consideracdo da declaracdo “t@v &Eapyovimv Tov S10vpapfov” estiver correta,
Aristételes poderia ter em mente, simplesmente, uma apresentacao lirica de temas heroicos, e
ndo uma performance especificamente dionisiaca.

Ademais, j4 foi assinalado anteriormente, inclusive com Else (1957a, p. 156), que
as declaragdes de Aristételes, sobre a pré-historia da tragédia, sdo, muito provavelmente, apenas
hipéteses, e ndo precisam ser consideradas como revelacdes baseadas em fatos que realmente
aconteceram. Também Lesky (19964, p. 30), que tende a aceitar autoridade de Aristételes sobre
as origens da tragédia, reconhece que nao se pode ter uma certeza, isenta de duvidas, que nos
permita saber se o fildsofo estava apresentando os fatos como realmente aconteceram ou,

apenas, as suas préprias hipdteses.

1.3.1. As relacoes do ditirambo com o universo dionisiaco

Como se observou na declaragdo de Aristoteles (1449a 9), em sua Poética, o

filésofo indicou o ditirambo como uma das fontes origindrias da tragédia. O ditirambo era o
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canto ritual de Dioniso*®

, €, segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 5), a especial conexdo desse
canto com o deus foi suficientemente atestada ao longo de sua histdria. Assim sendo, observa-
se que o termo “ditirambo”, em seu contexto original e primitivo, sugeria uma ligagdao intima
com Dioniso, uma vez que o termo poderia ser utilizado tanto como um epiteto do deus quanto
como o nome de seu hino cultual.

Segundo Trabulsi (2004, p. 21), as caracteristicas de Dioniso e de seu culto
pertencem a uma vasta corrente religiosa da qual ndo se pode estabelecer o marco inicial.
Dioniso era um deus ligado a fecundidade, a natureza, as forcas da terra, e sua historia remonta
a época neolitica ou, talvez, a um periodo mais remoto. Desse modo, o nome de Dioniso foi
decifrado em duas tabuletas da Linear B de Pilos (PY Xa 102 e PY Xb 1419), fato que indica
que as origens do seu culto s3o muito remotas, e se referem a praticas rituais milenares®’ (a
escrita micénica Linear B corresponde ao século XIV a.C.%®). Portanto, sabe-se que Dioniso foi
uma divindade micénica, e Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966, p. 9) reconhece que o
nome do deus e a sua cang¢do cultual, o ditirambo, sdo muito antigos. Por isso, para nossos
propositos, torna-se mais adequado comecar o delineamento das relacdes entre Dioniso e o
ditirambo com Arquiloco, por volta do século VII a.C., e, portanto, muito mais tarde do que as
mencdes milenares da Linear B de Pilos.

Deste modo, a mais antiga mencao ao ditirambo, em grego antigo, foi encontrada
no fragmento de Arquiloco (fr. 120 West), comentado na se¢do anterior: “Como entoar o
ditirambo, o belo céntico do soberano Dioniso, eu sei, de animo ferido pela fulminante centelha
do vinho” ¥. Nesses versos, o ditirambo é declarado ser a cangio de Dioniso, e Lesky (1996a,
p. 32) salienta que essa cancdo ndo podia ser separada do culto dionisiaco: assim, Arquiloco se
orgulhou de saber cantar a bela cancdo do senhor Dioniso, depois de estar embriagado pelo
vinho do deus.

Os versos de Arquiloco se encontram citados em Ateneu*’ (Deipnosophistae, X1V,
628 a) juntamente com um verso do Filoctetes, de Epicarmo: “o0k &1t 5100papfog 6xy’ Homp
ning”*!. Tal passagem mostra, segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 19), que a associagio do
ditirambo com o vinho (elemento dionisiaco) persistiu por mais de um século e meio depois de

Arquiloco. Desta maneira, o autor (1927, p. 6) ressalta que o ditirambo primitivo era uma

3 Cf. Lesky, 1985, p. 251; e Burkert, 1993, p. 319-20.

37 Cf. Trabulsi, 2004, p. 22-29; e Seaford, 2001, p. 44.

38 Cf. Burkert, 1993, p. 50.

39 Ver nota 35.

40 Ateneu foi um gramdtico que viveu, provavelmente, durante o império de Marco Aurélio, sendo pertencente ao
século II d.C. (cf. Smith, vol. I, 1870, p. 400).

41 “Ditirambo ndo pode haver, quando bebas dgua”. Tradugdo de Eudoro de Sousa (2003, p. 196).
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cancdo dionisiaca que requeria o vinho como elemento fundamental, um componente que
fornecia as condi¢gdes necessdrias para que o ditirambo pudesse ser cantado.

Assim, o ditirambo também foi ligado ao dom de Dioniso, quando Epicarmo
declarou que ndo podia haver tal cancido quando se bebia d4gua. Aqui, Pickard-Cambridge (1927,
p- 19) e Flickinger (1918, p. 8) reconhecem que o mais primitivo significado do termo
“ditirambo”, a cancdo de Dioniso, entoada na embriaguez do vinho, ndo foi preterido por
desenvolvimentos tardios.

E interessante notar, tanto nas declaragdes de Arquiloco quanto na de Epicarmo,
que para se cantar o ditirambo era necessdrio estar introduzido no dominio de Dioniso, ou seja,
no seu éxtase embriagante. Desse modo, segundo Burkert (1993, p. 318), Dioniso costumava
ser descrito como o deus do vinho e do €xtase, e a embriaguez provocada pelo vinho era tida
como uma alteracdo do estado de consciéncia, sendo interpretada, nos ritos dionisiacos, como
a intervencgdo de algo divino*?. Sendo assim, o éxtase dionisiaco ndo era algo alcangado por um
unico individuo, mas era um fenomeno coletivo que se propagava como algo “contagioso”: dai
verificar-se que o ditirambo inspirado de Arquiloco era entoado por ele e acompanhado por um
coro de adoradores.

E relevante apontar, de acordo com Burkert (1993, p. 553), que Arquiloco costuma
ser relacionado, pela lenda, com a introducdo da falologia** em honra a Dioniso. Aqui, torna-
se interessante mencionar a interpretacdo de Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966) para
uma evidéncia que pode relacionar Arquiloco com a introdu¢do de um culto dionisiaco em
Paros.

Para Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966, p. 10), as inscri¢des contidas nos

blocos de marmore do Archilocheion de Paros, erigidos por Mnesiepes*!, provavelmente na

42 £ pertinente, também, destacar a experiéncia religiosa denominada &vfsoc, que podia ser associada ao vinho nos
ritos dionisfacos. De acordo com Dodds (1986, p. XIII), esse termo grego, que significa “cheio de deus, inspirado
por deus ou possuido” pelo préprio divino (Liddell e Scott, 1996, p. 566, s.v. £&vBeoc), nomeava um ato religioso
que transformava o adorador em bacante. Para este experimentar dionisiaco, os gregos acreditavam que o vinho
tinha um valor religioso, pois quem o bebia se tornava évfsog, ou seja, “bebia” a propria divindade e se tornava
“cheio de/inspirado por deus”. Assim, observa-se que o vinho era um elemento fundamental nos cultos e ritos
dionisfacos, pois a bebida alcodlica se constituia em um estimulo essencial para a experiéncia dionisiaca (cf.
Burkert, 1993, p. 557).

4 Segundo Kraemer (1979, p. 57), Dioniso era frequentemente relacionado com representagdes falicas, incluindo
uma procissdo chamada pailnedpia, na qual os adoradores desfilavam pelas ruas carregando imagens em forma
de falos. Tais festivais dionisfacos compartilhavam de uma licenca temporiria para a embriaguez e para a
expressao sexual. Dioniso também era considerado uma das divindades responsdveis pela fertilidade dos homens,
dos campos e rebanhos de animais. Essas Dionisias rurais envolviam a participa¢do de toda a comunidade na
invocacao da prote¢@o do deus, ocasido na qual pediam béngaos e agradeciam a abundéancia nas colheitas.

4 Cf. a inscri¢do completa do Bloco E1, coluna III, em D. Clay, The scandal of Dionysus on Paros (The Mnesiepes
Inscription III), Prometheus, 21 (2001), p. 100-101.
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segunda metade do século III a.C.*>, trazem informacdes que podem ser conectadas com o
ditirambo do poeta. A inscri¢do estd muito mutilada, mas, no texto, € clara a informacao de que
Arquiloco tentou introduzir um culto da fertilidade para Dioniso, em Paros, e encontrou
resisténcia na cidade para o estabelecimento do rito. Entdo, foi dito que os homens de Paros se
tornaram estéreis, e o ordculo de Delfos os aconselhou a honrar Arquiloco, o que significa,
presumivelmente, que foi permitido ao poeta introduzir o novo culto a Dioniso na cidade. A
histdria termina com um poema, muito fragmentado, de Arquiloco (fr. 251 West), que menciona
Dioniso, uvas imaturas, doces figos (referéncias que, talvez, carreguem uma conotacgdo sexual),
e o epiteto Oipélioc que pode ser o nome de uma divindade da fertilidade*®. Webster acredita
que Arquiloco pode ter composto ditirambos para serem cantados nesse novo culto dionisiaco,
estabelecido em Paros. Entretanto, é importante salientar que tal inferéncia €, apenas, uma
hipotese.

Para Flickinger (1918, p. 6), a real natureza do ditirambo primitivo e sua relacio
com Dioniso podem dificilmente ser matéria de divida. Assim, pode-se citar a declaracdo de
Platdo (Leis, 11, 700 b) na qual o filésofo definiu o ditirambo como uma can¢do em celebracao
a0 nascimento de Dioniso: “(...) kai §AAo, Atovicov yéveoic, oipat, S100pappog Aeyduevoc™.
Flickinger (1918, p. 7) acredita que a definicdo de Platdao deve se aplicar ao significado original
do termo “ditirambo”.

Ja Pickard-Cambridge (1927, p. 7) considera que a declaracdo de Platao faz uma
alusdo a sugestiva derivagdo do nome ditirambo com o “duplo” nascimento de Dioniso.
Segundo o autor (1927, p. 14), na antiguidade, era popular uma derivagdo que fazia do
ditirambo a can¢do do deus que, tendo nascido uma segunda vez, veio ao mundo através de
“duas portas™®. Entretanto, tal explicacdo filolégica é impossivel, embora a declaracio de
Platao seja evidéncia da associacdo do nome ditirambo com Dioniso. Assim, para Pickard-
Cambridge (1927, p. 7-8), a passagem de Platdo nio fornece suporte para se pensar que o Unico
tema proprio do ditirambo fosse a narrativa do nascimento de Dioniso, embora esta tenha sido,
sem duvida, um dos seus temas comuns.

O nome “ditirambo”, além de designar o hino cultual de Dioniso, também

costumava ser utilizado como um dos vérios epitetos do deus. Pratinas (apud Ateneu,

4 Ibidem, p. 98.

46 Tal histéria é semelhante aquela da introdugdo do culto de Dioniso Eleutereu em Atenas: nesse caso, Dioniso
puniu os atenienses com a satiriase devido a sua recusa em aceitar a introduc¢do do culto dionisfaco na cidade (cf.
Scholia in Aristophanem, Acharnenses, 243 a).

47 “outro [género de musica] se chamava ditirambo, creio que descrevendo o nascimento de Dioniso”. Tradugdo
de Eudoro de Sousa (2003, p. 197).

4 Cf. Proclo, Chrestomatheia, § 42, (Severyns); e Etymologicum Magnum, p. 274, 44, s.v. “dithyrambos”.
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Deipnosophistae, XIV, 617 B-C), em seu hiporquema, se referiu a Dioniso como o “Triambo-
ditirambo™: “(...) OpropPodiOvpaupPe Kiocoyait’ dval: drxove Tov Epdy Adprov yopeiav” 4.
Também, Euripides, nas Bacantes, fez Zeus atribuir o nome “ditirambo” ao filho Dioniso: “’101,
ABOpaup’, Euav dposva tavde PadL vndvv- dvapoive e 108, & Baucyie, OnPag dvopdlery
(v. 526-29). O historiador atico Fanodemos (FGrHist, 325 F, 12), ao descrever o inicio do
festival dionisiaco da Antestéria, afirmou que a populacdo costumava celebrar Dioniso

99, ¢

invocando-o como “o ditirambo: “(...) 160&vtec 0OV Tfj kpdoet v dSaic Eueimov TOV AlOvocov
yopevoves Kai dvarxalodvieg Ebav te kai AdpapBov kai Boiygvtay kai Bpouov™ L.

Dessa forma, segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 10-11), quando se examina o
uso do termo “ditirambo” como um nome proprio, se obtém uma forte confirmagao do primario
carater dionisiaco desta cangdo. O nome “ditirambo” também ocorre para nomear um sileno,
que estd tocando uma lira, representado em um vaso atico de figura-vermelha, datado de
aproximadamente 450 a.C.>2. Para Lesky (1996a, p. 33), esta representacdo é a conexdo mais
profunda do ditirambo com Dioniso. Pickard-Cambridge (1927, p. 11) observa que o sileno esta
conduzindo um x@uog, e, sem duvida, o nome “ditirambo” ¢ atribuido a ele por causa da canc¢ao
orgiastica dionisiaca.

Duas outras passagens podem ser citadas para comprovar a associacao do ditirambo
com Dioniso. Pindaro, em uma ode em honra a Xenofonte, de Corinto, a Olimpica XIII, v. 18,
indaga: “tai Atwvicov o0ev dEépavey OV Bonhdta yaptteg S10vpapfw; 3. Em seguida, o
escoliasta de Pindaro explica que as palavras do poeta se referem as reformas de Arion, que foi
o responsavel por transformar o ditirambo em uma composicio literdria>*. Entretanto, segundo
Pickard-Cambridge (1927, p. 21-22), em outros lugares, Pindaro refere-se a Naxos (fr. 115
Maehler) e Tebas (fr. 71 Maehler) como os ber¢os originarios do ditirambo. Sabe-se que, em

suas odes, Pindaro tinha o compromisso de celebrar e louvar a terra natal dos patronos que o

49 «() Triambo-ditirambo, Senhor dos cabelos-de-hera: escuta, pois, a minha dérica can¢io!”. Tradugdo de Eudoro
de Sousa (2003, p. 205).

50 “YVem, Ditirambo, entra em meu seio viril! Que por este nome eu te clamo, 6 Baquio, e mando que doravante
em Tebas assim te chamem”. Tradug@o de Eudoro de Sousa (2011).

51 “[Os atenienses] Tendo sido deleitados, portanto, pela mistura [i.e. 0 vinho novo misturado com a 4dgual,
celebravam Dioniso nas cangdes, dangando ¢ invocando o Evoé, o Ditirambo, o Delirante, o Ressonante”. Cf. a
passagem completa em Ateneu, Deipnosophistae, X1, 465 a.

52 Sileno ou satiro nomeado “AI®OYPAM®OY”, em um vaso de figura-vermelha (Copenhague, Museu Thorvaldsen
97). Cf. imagem do vaso em Pickard-Cambridge, 1927, fig. 3; 1966, fig. 1.

53 “De onde as gragas de Dioniso vieram a luz, com o ditirambo que conduz o boi [para o sacrificio ou para ser
dado como prémio?]?”.

54 «“Schol. ad locum: ou entenda-se assim: as gragas dos ditirambos de Dioniso apareceram em Corinto, quer dizer,
foi em Corinto que surgiu, antes, o mais perfeito de todos os ditirambos de Dioniso. Efetivamente, nesta cidade,
foi visto o coro dangando. O primeiro que o instituiu foi Arion de Metimna; depois, Laso de Hermione”. Tradugéo
de Eudoro de Sousa (2003, p. 197).
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contratavam, mas tais lugares podem ter sido, de fato, as terras origindrias do ditirambo, talvez
em sua forma pré-literdria.

Pickard-Cambridge (1927, p. 17) assinala que o modo musical empregado no
ditirambo era o modo frigio. Assim, existe uma tradi¢do que atesta que a harmonia frigia e lidia
do ditirambo veio para a Grécia da Asia Menor, com Pélops. Ateneu (Deipnosophistae, XIV,
626 A), ao citar uma passagem de Telestes de Selinus, se refere a tal lenda: “mpdtol mapd
kpotiipag EALGvov &v advAioig cuvortadoi [Téomog Matpog opeiag Opoylov deicav vopov toi

”55 Entretanto, as bases histéricas da

0’ 0EvP@Volg TNKTId®V YoApolG Kpékov Avdtov duvov
lenda de Pélops, que costuma ser considerado um frigio ou um lidio nos mitos, ndo sdo
suficientemente certas para admitir conjecturas seguras a respeito do valor de tal tradi¢do. De
todo modo, o que pode ser dito € que o ditirambo era um tipo de hino originalmente frigio, fato
que torna facil entender as declaracdes de que o ditirambo veio de Paros e Naxos, e que Dioniso,
a quem esse hino cultual foi cantando, era um deus das tribos tracio-frigias.

Para Lesky (19964, p. 32), a declarag@o de Pindaro “o ditirambo que conduz o boi”
parece indicar que o ditirambo foi realizado como uma can¢do de adoracao em sacrificios de
animais. Kerényi (2002, p. 272) aceita tal significado para o termo fonliarng, e, para ele, o
ditirambo se constituia na can¢do de acompanhamento ao sacrificio do touro, sendo que, de
forma correlata, o touro também era o prémio dado ao regente de um coro ditirambico vitorioso.
Assim, Pickard-Cambridge (1927, p. 7) ressalta uma passagem do escoliasta de Platdo
(Republica, 111, 394 c), que declara que o vencedor da primeira competicdo do ditirambo
recebeu um boi como prémio. Para o autor, o termo fonidns parece ser mais apropriado para
designar a condugdo do boi ao altar ou a sua condu¢ao como um prémio.

Desse modo, Burkert (1993, p. 213) assinala que o hino era um tipo de canc¢do que
costumava ser associada ao cortejo que conduzia a vitima sacrifical ao altar: assim Pindaro
mencionou o hino ditirambico que conduzia o touro ao sacrificio. Dodds (1986, p. XVI-XVII)
também ressalta que a vitima habitual do sacrificio ritual dionisiaco era um touro.

E interessante mencionar que os helenos acreditavam que Dioniso, em suas
aparicOes bestiais, poderia se apresentar como um touro, sendo que tal animal continha uma
grande carga de simbolismo na religido dionisiaca. Kerényi (2002, p. 47) ressalta que, para os
gregos, Dioniso era principalmente um deus do vinho, um deus touro e um deus das mulheres.

Assim, segundo o autor (2002, p. 49), a identificacdo de Dioniso com o bezerro e o touro

55 “Ao lado das crateras de vinho dos helenos, os primeiros acompanhantes de Pélops cantaram a melodia frigia
entre as flautas da mae das montanhas, e eles tocavam o hino lidio com os agudos sons dos instrumentos de cordas
[i.e. das liras]”.
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costumava ser atestada por epitetos como Soovyevyg, o “filho da vaca”, e ‘alie tadpe, “o touro
digno” — o deus que se esperava que viesse as ménades com os “pés bovinos™,

A segunda passagem a ser mencionada é o fragmento 355 N de Esquilo. Segundo
Pickard-Cambridge (1927, p. 7), Plutarco (De E apud Delphos, IX, 389 a (Aeschylus, fr. 355
Nauck)) cita tal passagem para ilustrar a particular adequagdo do ditirambo com o ritual de
Dioniso. Nesse fragmento, a especial associagdo do ditirambo com Dioniso € claramente
atestada: “uoPodv mpémet S1VpapPov OAPTEV GUYKmUOV Alovicsm™’.

Portanto, nota-se que tais passagens e consideracdes sao suficientes para atestar que
o ditirambo, desde a sua primeira apari¢do em Arquiloco, foi intimamente relacionado com
Dioniso, e, no comeco, pertenceu exclusivamente a ele. Assim, o ditirambo foi concebido como

a cancdo dionisiaca por exceléncia que, inclusive, era tida como um dos epitetos do deus que

celebrava.

1.3.2. O ditirambo de Arion

O ditirambo somente se tornou uma composicdo literaria no final do século VII
a.C., a partir das reformas realizadas por Arion, de Metimna, que viveu em Corinto durante a
tirania de Periandro®®. Assim, tem-se a informacio de que Aristételes reconheceu Arion como
o primeiro poeta que introduziu um coro circular no ditirambo, e, portanto, foi o responsavel
por transformar o ditirambo improvisado em uma composi¢do poética: “copebijvor o0& TOV
dvpappov IMivoapog v Kopivlp Ayst tov 8¢ dp&auevov Thig mOfg AplototéAng Apiova
onow eival, O¢ mpdTOC TOV KOKMOV Hyaye xopov™> (Proclo, Chrestomatheia, XII, § 43
(Severyns)).

Segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 133), a passagem de Proclo (século V d.C.)

mostra que o coro circular foi tradicionalmente atribuido a Arion, mas nao ha registros de que

56 Cf. Plutarco (Quaestiones Graecae, 299 b): “Vem, Dioniso Herdi, ao sagrado templo marinho. Vem, com as
gragas, ao templo acorrendo, com teu pé bovino, digno touro, 6 digno touro (’&&ie tadpe)! ”. Traducido de Eudoro
de Sousa (2003, p. 198).

57 “Misturado de gritos, o ditirambo é préprio para acompanhar Dioniso no impetuoso tropel”. Tradugio de Eudoro
de Sousa (2003, p. 198).

%8 Cf. Pickard-Cambridge, 1927, p. 19.

59 “Pindaro diz que o ditirambo foi inventado em Corinto, e Aristoteles assevera que o iniciador deste [género de]
cantico foi Arion, o primeiro que introduziu um coro ciclico”. Tradu¢do de Eudoro de Sousa (2003, p. 198).
Proclo Addoyog (o sucessor) foi assim nomeado por ser considerado como o genuino sucessor de Platdo em sua
doutrina. Foi um dos mais célebres professores da escola neoplatdnica. E pertencente ao século V d.C. (cf. Smith,
1870 p. 533).
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tal formacdo coral tenha sido associada a um coro satirico (ou seja, nao ha testemunhos de que
o ditirambo de Arion fosse cantado por sétiros).
Outra fonte importante a respeito de Arion € Herddoto (I, 23), que viveu um século
e meio depois do poeta (século V a.C.):
grophvveve 8¢ 0 Ilepiovdpoc KopivBov: 1@ o6m Aéyovot Kopivbiot
(oporoyéovot 6¢ ot Aéofior) v d Piw Bdpa péyioTov Tapaotijval, Apiova
Tov MnBupvaiov €mi dehpivog £€everyBévta émt Taivapov, £6via KiBopmOOV
TV TOTE EOVIMV 00OEVOG devTEPOV, Kai d10Vpapfov npdTov dvlpmTmV TdV
Muelc WBpev momoavtd e kol dvopdoovto kai S1daavta v KopivOp®.
Na passagem acima, desconsiderando a histéria ficticia do golfinho que transportou
Arion até Ténaro, Herédoto diz que o poeta foi o primeiro a compor e a executar um ditirambo,
em Corinto, € a atribuir-lhe um nome. Segundo a interpretacdo de Pickard-Cambridge (1927,
p- 20-21) para a passagem, pode-se inferir que Arion, ao instituir as inovagdes no ditirambo,
primeiro, organizou o coro para que ele se mantivesse em um lugar fixo (i.e., em um circulo ao
redor de um altar); e, depois, comp0s a sua cancao ditirambica como um poema regular, com
um tema definido do qual ele derivou o titulo. Portanto, as declaracdes de Herddoto ndo
significariam que Arion foi o primeiro a dar o nome “ditirambo” para essa performance, fato
que seria obviamente falso, uma vez que Arquiloco fez isso antes, e Herédoto, provavelmente,
sabia disso, ja que Arquiloco era um poeta bem conhecido pelos atenienses do quinto século®’.
Lesky (1996b, p. 64-65) também considera que Herédoto ndo exprime que Arion
tenha sido o criador do ditirambo, pois tal cancdo ja existia hd muito tempo como um canto
cultual dionisiaco. Dessa forma, deve-se compreender as palavras de Her6doto no sentido de
que Arion elevou a forma artistica o antigo canto cultual, atribuindo-lhe um nome de acordo
com o seu conteudo. Para Else (1967, p. 15-16), a atribui¢cdo de um titulo ao ditirambo quase
certamente pontua um contedido heroico, fazendo de Arion o responsdvel pelo desenvolvimento
que despojou o ditirambo de seu cardter especificamente dionisiaco, transformando tal cancao
em um poema narrativo heroico. Pickard-Cambridge (1927, p. 29) também acredita que os
ditirambos de Arion lidavam com temas divinos ou heroicos®?.
Para Lesky (1985, p. 252), a informacao de que Arion implementou reformas no
ditirambo, sob a tirania de Periandro, concorda perfeitamente com o fato histérico de que os

tiranos gregos implantaram politicas de apoio ao culto dionisiaco, transformando-o em grandes

60 “Reinava Periandro em Corinto. Conta-se em Corinto (e os de Lesbo concordam com a narrativa) que em vida
do tirano aconteceu grande maravilha: transportado por um delfim, Arion de Metimna abordou a Ténaro — citaredo
como entdo ndo houve segundo, foi ele, que o saibamos, o primeiro que compds e fez executar, em Corinto, o
ditirambo, canto que ele assim denominou”. Tradugdo de Eudoro de Sousa (2003, p. 198).

®1 Flickinger (1918, p. 9-10) compartilha da mesma interpretagao.

62 Cf. também Jeanmaire, 1991, p. 237.
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festividades civicas. Assim, segundo Trabulsi (2004, p. 83), o ditirambo, canto e danca cultual
que acompanhava o culto de Dioniso no momento dos sacrificios rituais, e que era destinado a
produzir o éxtase coletivo, estava, nesse momento preciso da tirania corintia, em pleno processo
de integracdo na estrutura da polis. Tal desempenho, com Arion, tinha se transformado de um
ritual em um género literdrio integrado nas festas civicas. Assim, os temas heroicos e poliades
ocuparam cada vez mais o espaco de Dioniso no ditirambo, que por vezes conservava, apenas,
a sua invocacdo no inicio da cancdo. Com as reformas de Arion, e com a introdu¢do do
ditirambo nas festas civicas, esse canto foi desprovido de sua for¢ca selvagem inicial e foi
utilizado para cantar temas que lhe eram estrangeiros.

A passagem da Suda (s.v. Apiwv) a respeito de Arion, segundo Pickard-Cambridge
(1927, p. 132-33), contém algumas dificuldades de interpretagao relativas a questao de se saber
se as suas declaracdes se referem a um mesmo tipo de performance, como € geralmente

assumido, ou a trés desempenhos diferentes. A passagem € a seguinte:

Apiov- Mnbovpvaiog, Aopikog, KukAémg viog, yéyove katd v k1] Olvpmiddo
Tiveg 6¢ pabntrv AAkudvog iotopnoav avtov. Eypaye 08 JoUaTe: TPOOiUL
eig &nn P'. Aéyetan kol Tporykod TpOTOL EVPETNG YevEGHL, Kol TpADTOG YOPOV
otfoot koi S10VpapPov doat kai dvoudcar T GS6pHEVOV VIO Tod Yopod, Kod
Zatvpovug eiceveykelv Eupetpo Adyovtag. (...).%

De acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 132-33), Kvkietg, o pai de Arion
indicado na Suda, é, provavelmente, um nome inventado com referéncia ao xvxiiog yopdg,
ordenacio coral que foi instituida no ditirambo pelo poeta®. Sendo assim, pode-se observar que
a declaracdo especificamente relacionada com o ditirambo (“primeiro que instituiu um coro,
cantou o ditirambo e deu este nome ao canto do coro”) é, evidentemente, uma parafrase da
passagem de Herdédoto que atribuiu a mesma inovacdo a Arion; ja as outras declaragdes, com
relagdo ao “estilo tragico” e aos “satiros que falam em versos”, provavelmente sdo oriundas de
outras fontes.

Para Pickard-Cambridge (1927, p. 133), se toda a sentenca pertence a0 mesmo tipo
de performance, tais declaracdes podem ser uma inferéncia, mal expressada pela Suda, da se¢ao
IV (1449a 9-21) da Poética, na qual Aristételes diz que a tragédia surgiu do ditirambo e

continha um “elemento satirico” (1449a 19). Seguindo tal raciocinio, se foi Arion que inventou

8 “Arion de Metimna, lirico, filho de Kykleus, nasceu na 38* Olimpiada (628/25). Dizem alguns que ele foi
discipulo de Aleman. Compds canticos, [designadamente] dois livros de “Proémios” [a poemas épicos], que foi
ele o inventor do estilo trdgico (tpdyixov tpdmov), € o0 primeiro que instituiu um coro, cantou o ditirambo e deu
este nome ao canto do coro, e introduziu satiros falando em verso (éuuetpa Ayovrag)”. Tradugdo de Eudoro de
Sousa (2003, p. 198).

64 Ver Pickard-Cambridge, 1927, p. 132, nota 2.
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o ditirambo (cf. a passagem de Proclo citada acima), pode ter sido inferido, também, que ele
inventou a tragédia e introduziu os satiros “falando em versos” na performance.

Entretanto, Pickard-Cambridge (1927, p. 133) ndo considera natural interpretar as
trés declaragdes como uma Unica sentenca. Desse modo, jd foi assinalado que a passagem de
Proclo mostra que o coro circular foi, de fato, atribuido a Arion por Aristételes, mas tal coro
em nenhum registro foi associado com um coro satirico. Assim, também € estranho verificar
que as declaragdes sobre o “estilo tragico” e os satiros estdo separadas, na sentenga, pelas
observacdes concernentes ao ditirambo. Além disso, ndo ha razdo para se interpretar as
declaracdes como referentes a uma suposta vestimenta tragica (uma fantasia de bodes ou de
satiros). Para Pickard-Cambridge, parece muito mais provavel que a Suda tenha encontrado
tradicoes atribuindo trés coisas diferentes a Arion: 1° que ele inventou o0 modo musical que foi
adotado pela tragédia, possivelmente em conexdo com algum tipo de coro tragico presente em
Sicione; 2° que ele estabeleceu uma ordem no ditirambo, e fez seus poemas ditirambicos com
temas e titulos definidos; 3° que ele modificou as dangas satiricas, que provavelmente ja
existiam, ao fazer os satiros falarem em versos.

Ja para Lesky (1996a, p. 55), as fontes a respeito de Arion na passagem da Suda
podem se conectar com o inicio da tragédia, com o desenvolvimento do ditirambo, e com a
introducdo dos satiros — processos que aludiriam a uma mesma performance. Sendo assim,
Lesky acredita que as declaracdes da Suda se referem a uma tinica realizacao de Arion, fato que
poderia ser comprovado pela Poética que cita o ditirambo e o “satirico” como elementos
presentes no processo de formacdo da arte tragica. Para o autor, as informacoes da Suda e as
declaracdes da Poética se apoiam mutuamente.

Desse modo, Lesky (19964, p. 55) considera que a passagem da Suda significa que
Arion fez seu coro cantar o ditirambo, destinado a Dioniso, em uma formacao circular, com os
sétiros, que pertenciam ao séquito do deus, como coreutas. Aqui, se teria, entdo, a mencao ao
“ditirambo satirico” de Arion, que se ligaria as duas declaracdes de Aristoteles sobre as origens
da tragédia no ditirambo e a presenca do “elemento satirico”. Para o autor, a razdo de muitos
intelectuais manifestarem dividas sobre a existéncia do “ditirambo satirico” deve-se a natureza
de suas fontes (tanto a passagem da Suda quanto a de Jodo Didcono sao de dificil interpretagao).

Para Flickinger (1918, p. 10), a declaracio da Suda de que Arion “introduziu sitiros
falando em verso” apresenta nada de surpreendente. O autor ressalta que no Peloponeso havia

satiros caprinos que compunham o séquito de Dioniso®, e, consequentemente, os coreutas

8 Flickinger se refere aos dangarinos grotescos e burlescos que sdo representados em uma grande quantidade de
vasos corintios muito antigos.
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ditirambicos poderiam ter sido pensados como sétiros. Assim, a hipétese de Flickinger para a
passagem € que as improvisa¢des dos coreutas “satiricos” poderiam abranger tanto a fala quanto
0 canto, mas as suas performances ndo envolveriam representacdo, uma vez que eles ndo
interpretavam satiros, mas somente participavam do desempenho ditirambico enquanto
adoradores dionisiacos. Para o autor, o termo &uuetpa € importante, pois o uso do metro
indicava a vinda do componente artistico, e o passar de uma fase grandemente improvisada.
Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966, p. 100) € inclinado a considerar que as
diferentes declaracOes da Suda, a respeito das inovacdes atribuidas a Arion, sdo provenientes
de fontes distintas, mas ndo evitam a inferéncia de que elas se referem a um tunico tipo de
performance: um ditirambo dancado por sdtiros. Aqui, Webster cita como evidéncia um
conjunto de vasos corintios, datados do final do século VII até o segundo ter¢o do século VI

a.C., que representam coros de dangarinos “gordos”®

. Assim, trés desses vasos representam o
retorno de Hefesto®’ para o Olimpo, e sdo, certamente, conectados com a esfera dionisiaca; em
outros vasos, alguns desses dancarinos sio nomeados como espiritos da fertilidade®®; e, em
alguns vasos, entre os dancarinos, aparecem homens vestidos com tiinicas peludas® (para
Webster se trata de representagdes de sétiros peludos). Para Webster (apud Pickard-Cambridge,
1966, p. 101), a julgar pela quantidade de vasos que representam tais dangarinos, esses coros
devem ter sito extremamente populares em Corinto, sendo provavel que Arion tenha escrito
composi¢cdes para eles. Desse modo, o autor acredita que esses vasos corintios primitivos sao
evidéncias para a existéncia de coros que representavam espiritos da fertilidade e sétiros, em
Corinto, no tempo de Arion.

Sendo assim, segundo Carpenter (2009, p. 42), tais dancarinos “gordos” aparecem
em mais de 400 vasos corintios ao longo de um periodo de cerca de um século, iniciando-se ao
redor de 630 a.C. Figuras similares a esses dancarinos aparecem em vasos de outras partes da

Grécia, incluindo a Atica, Bedcia, Esparta, Quios, Mileto, sul da Itdlia, e Etrtria. De acordo

com Isler-Kerényi (2009, p. 84), as representacdes desses dangarinos seguem caracteristicas

66 Cf. “Lista de Monumentos”, n. 32-48, em Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966, p. 305-07). E importante
salientar, segundo Smith (2009, p. 51), que para tais criaturas sdo utilizadas designacdes como dangarinos de
“grandes/gordas nadegas” ou de “grandes/gordas barrigas”, devido as suas exageradas, e mesmo grotescas,
caracteristicas anatomicas. A designacdo ‘“dangarinos almofadados” ¢, também, comumente utilizada para
descrever esses seres, mas ndo ha clara evidéncia de que eles sejam normalmente ou mesmo realmente
“almofadados” (no sentido de usarem uma veste com preenchimentos nas regidoes das nadegas e barriga). Por isso,
em tal estudo prefiro utilizar os termos “dancarinos gordos e/ou grotescos” para denominar tais figuras presentes
nesses vasos arcaicos. Cf. as imagens 5-10, em Smith, 2009, p. 50-53.

87 Ibidem, n. 38, 39 e 47.

88 Ibidem, n. 40, 41, 48.

8 Ibidem, n. 32, 33, 36, 38, 42-45.
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tipicas: eles sd@o gordos, desproporcionais, € as vezes coxos; eles aparecem em grupos, usam
roupas, e executam movimentos deselegantes e padronizados — fatos que comprovam que eles
desempenham um tipo de performance vinculada a danga.

Smith (2009, p. 66-68) ressalta que € comum a noc¢do de que esses dancgarinos
grotescos formam uma parte integral da comitiva dionisiaca: eles sdo, as vezes, identificados
como protossatiros, como homens fantasiados de sitiros ou como humanos seguidores do deus
do vinho e do drama. Entretanto, para a autora, uma conexao direta com Dioniso € dificil de ser
estabelecida sobre a base da iconografia disponivel. Tal conex@o costuma ser sustentada por
associacOes gerais (por exemplo, com os sdtiros) mais do que por uma firme observacao
arqueoldgica ou historica.

Smith (2009, p. 66-68) ainda salienta que nem os satiros nem Dioniso sdo exibidos
ao lado dos dancarinos “gordos” com regularidade nos vasos de qualquer regido da Grécia.
Existem, de fato, muito poucos exemplos claros de sitiros e dangarinos grotescos juntos’®.
Algumas vezes, os sitiros e os dangarinos aparecem na mesma zona pictorial, mas nio sao
claramente associados: seus estilos de danca sdo, em regra, distinguiveis. A mais clara relacao
entre os dancarinos grotescos e Dioniso, nas pinturas em vasos, aparece nas cenas do retorno
de Hefesto para o Olimpo’!. Para a autora (2009, p. 69), deve-se pontuar que os adoradores
nessas cenas parecem ser ordindrios homens mortais na companhia dos deuses, e sua
identificacdo com os dangarinos “gordos” € assegurada pelo pequeno, mas significante nimero
de figuras que dancam com seus pés coxos — fato evidente nos vasos de Corinto, Atenas e
Bedcia.

Lesky (1985, p. 253) assinala que se deve renunciar a hip6tese que qualifica como
“satiros” os dangarinos demoniacos de ventre generoso e grandes nadegas, que aparecem
representados em numerosos vasos arcaicos, especialmente naqueles vasos corintios citados
acima. Assim, ainda de acordo com Lesky (1996a, p. 49), ndo se tem a confirmag¢do, por
denominacdo direta, de que tais criaturas fossem de fato sétiros; o que é certo é que tais seres
pertenciam a um grupo de demdnios muito semelhantes aos satiros, tanto no comportamento
quanto em sua estreita relacdo com a fertilidade, mas ndo ha evidéncias de que esses seres
fossem denominados “satiros” na Antiguidade. Desse modo, ¢ muito mais provavel que tais
dancarinos estejam relacionados com a histdria primitiva da comédia, como assinalou Herter

(apud Lesky, 19964, p. 49), do que da tragédia. Também Burkert (1993, p. 553) reconhece que,

70 Cf. as imagens 18, 28-29 e 30, em Smith, 2009, p. 61, 69-70.
"1 Cf. a imagem 3, em Carpenter, 2009, p. 44; e as imagens 68-72, em Steinhart, 2009, p. 200-01.
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nessas pinturas dos vasos corintios, os “dangarinos gordos” representam cenas burlescas, em
uma atmosfera dionisiaca: eles, mostrando uma nudez grotesca, sdo apresentados dancando,
bebendo vinho e pregando todo o género de pecas.

Dessa forma, Pickard-Cambridge (1927, p. 261) ressalta a hipdtese, nio
perfeitamente conclusiva, mas grandemente provével, de que esses dancarinos doéricos tiveram
influéncia nas origens da comédia 4tica. Assim, se assinala uma comparacao da vestimenta do
ator comico atico com aquela usada pelos dangarinos “gordos” que aparecem nos vasos
peloponésios. Existe, entdo, pouca divida de que os atores dticos garantiam o seu efeito comico
através de extravagantes preenchimentos das suas vestes (nas regides da barriga e das nadegas,
semelhantes as representacdes dos dancgarinos déricos). Os atores também vestiam uma tinica
curta que deixava mostrar o falo que eles portavam.

Pickard-Cambridge (1927, p. 262) ainda salienta que ndo existe trago desse tipo de
preenchimento, na barriga e nas naddegas, nas figuras dionisiacas representadas em vasos dticos
iniciais: os seguidores de Dioniso, nesses vasos, sdo todos sitiros ou silenos; também nao se
devem igualar as criaturas corintias com os humanos kwuaotai representados em vasos aticos,
ao redor de 600 a.C.”%. Mas, como as criaturas “almofadadas” e burlescas sdo encontradas em
um considerdvel nimero de vasos peloponésios, isso sugere que o palco dtico derivou a sua
fantasia do ator comico dessa fonte dorica.

Também segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 263-64), ndo ha grandes dividas
de que essas criaturas, de fato, fossem associadas com Dioniso, sendo imaginadas pelos artistas
corintios como demodnios dionisiacos. Assim, em uma anfora corintia (Louvre E 632), datada
de aproximadamente 600/575 a.C.”%, esses dancarinos sdo denominados Etvovg, Opélavipog
e Oupixog — nomes que parecem ser designacdes de demonios dionisiacos: Opélavipog, um
dador da fertilidade, Edvovg, uma encarnacio da boa vontade, e Oupixdg, provavelmente um
epiteto de Dioniso, como era a forma Oufpixog.

Desse modo, Pickard-Cambridge (1927, p. 266) assinala que esses demonios
tiveram a sua origem em um periodo muito anterior a introducdo do culto a Dioniso no

Peloponeso, mas eles, naturalmente, foram ligados ao culto do deus, como mostram as

2 Cf. as imagens dos xwuaotai, nos vasos aticos pertencentes ao final do século VII a.C., em Isler-Kerényi (2007,
fig. 18, 19 e 20). O estilo decorativo desses vasos, com sua temdtica de dangarinos dionisiacos e seu padrao de
decoracdo, foi influenciado pela cerdmica corintia (cf. Isler-Kerényi, 2007, p. 30-34). De acordo com Carpenter
(2009, p. 42), pintores aticos explicitamente copiaram o estilo corintio de dancarinos em uma série de vasos de
bebidas e crateras, no inicio do século VI a.C., mas logo eles abandonaram o costume corintio em favor dos
dancarinos nus que, com o tempo, tornaram-se mais esguios. O termo xwuaotyc € utilizado para designar os
dancarinos nus com fisico excepcional, que aparecem em vasos dticos depois da metade do século VI a.C.

3 Cf. “Lista de Monumentos”, n. 41, em Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966, p. 306).
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representacOes em alguns vasos corintios. Para o autor (1927, p. 270), hé tracos suficientes de
que essas cenas doricas burlescas (que representam episodios mitoldgicos e dangas dionisiacas
grotescas) sejam uma conexao entre as performances ddricas e a comédia tica, uma vez que as
caracteristicas dos dangarinos déricos foram associadas com a vestimenta usada pelos atores
cOmicos aticos.

Isler-Kerényi (2007, p. 18) também ressalta que essas estranhas criaturas tém sido
o tema de uma grande discuss@o sobre as origens do drama 4tico — um debate que tem durado
décadas e ainda ndo foi resolvido. De fato, deseja-se ver tais dancarinos como atores:
personagens grotescos disfarcados, em roupas almofadadas, que dao volume as regides da
barriga e nddegas. Mas, ao analisar principalmente a cerdmica corintia, que representa tais
dancgarinos, a arquedloga (2007, p. 14) concluiu que essas dangas grotescas podem acompanhar
rituais do vinho: frequentemente os dangarinos sdo retratados em uma performance coletiva, se
movendo ao redor de um grande vaso que provavelmente contém vinho — fato indicado pelos
odres de vinho e chifres de bebida que a maioria dos dancarinos portam nas mios’*. Assim, a
presenca do vinho, no contexto da performance, é um forte elemento que indica a associacao
desses dangarinos grotescos com a esfera dionisiaca. Para a autora (2007, p. 59), a primaria
conotacdo dessas representagdes é claramente ritual, e ndo necessariamente teatral: os ritos
também incluem performance, e os dancarinos também representam algo no contexto
ritualistico.

Smith (2009, p. 62), por sua vez, considera tentador associar tais dancarinos
grotescos com o ritual e com o drama, e dar aos vasos um especial lugar na histéria das origens
do drama grego. Entretanto, para a autora, creditar a essas representacdes tal importancia
envolve certa quantidade de imaginacdo. Smith observa que os dangarinos nesses vasos
interagem surpreendentemente pouco. A maioria dos dangarinos parece estar extasiada pela
danc¢a e ndo muito preocupada com as outras figuras que compartilham a cena; e quando ha
interacdo visivel e compreensivel entre as figuras, esta € normalmente de natureza sexual,
envolvendo, com frequéncia, mulheres.

Lesky (1996a, p. 55-56) tende a considerar outras evidéncias para relacionar os
satiros com o ditirambo. Desse modo, ele cita o fragmento de um vaso dtico em figuras

vermelhas’>, datado de aproximadamente 450 a.C., que retrata um sétiro tocando a lira, em uma

74 Cf. as representagdes dos dangarinos corintios grotescos em Isler-Kerényi (2007), fig. 1-12; cf. também as
representacdes de dancarinos semelhantes na cerdmica bedcia, fig. 21, 23, 24, 26; e na ceramica dtica fig. 29, 30,
31, 33, 34. A cerimica corintia citada é pertencente ao século VII a.C., e as cerdmicas bedcias e 4ticas sao
pertencentes ao século VI a.C.

75 Cf. nota 52.
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procissdo dionisiaca, denominado AIO@YPAM®POL. Também hd um vaso atico em figuras
vermelhas, datado de aproximadamente 425 a.C., que representa trés sdtiros peludos que
abordam, com a lira, um tocador de flauta’®. Nessa representacdo, hd a inscricio OIAO0I
TIANAO®ENAIA que identifica os sitiros como musicos nas Panateneias — tal informagao é
importante porque o dnico &yav coral realizado nas Panateneias era aquele do ditirambo’’. Um
otauvog de figuras vermelhas, datado de aproximadamente 480 a.C., representa sitiros que
batem em um timulo com martelos, e, no lado oposto, o sacrificio de um touro € representado;
ha, também, as imagens de um bode e uma anfora de vinho8.

De acordo com Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966, p. 34), a performance
representada no orduvog citado acima se trata de um ritual para despertar a vegetacdo ou uma
divindade relacionada com o inverno. Para o autor, se considerarem-se todos os elementos
presentes na imagem (o boi, a anfora de vinho e o bode), conclui-se que eles se constituem nos
trés prémios’ que eram concedidos aos vencedores dos dy@vec ditirAmbicos, sendo que 0s
satiros fariam parte do coro ditirambico. Webster, entdo, acredita na possibilidade de que o
ditirambo, no século V a.C., poderia ser dancado por satiros.

Entretanto, € importante observar que tais representacdes de sitiros sao relativas ao
século V a.C., ndo sendo evidéncias, provenientes dos séculos VII e VI a.C., que relacionam o
ditirambo de Arion com os coros satiricos. Portanto, tais imagens de sitiros nio comprovam,
de fato, a existéncia do “ditirambo satirico”, nem justificam as declaracdes de Aristételes a
respeito das origens da tragédia no ditirambo e a presenca do “elemento satirico”.

Para Else (1967, p. 16), a hipdtese sobre a existéncia de um “ditirambo satirico” é
o resultado de uma leitura equivocada da Poética, que € reforcada pelo uso acritico da passagem
da Suda, que declara que Arion “introduziu sétiros falando em verso”. Assim, Else assinala que
o problema da passagem ¢ que ndo se pode identificar o que significa, realmente, o “estilo
tradgico”, nem mesmo dizer o que os satiros, de fato, faziam na performance; pois o termo

Agyovrag € fatalmente inexato, dado que se os sétiros de Arion tinham algo para fazer com o

76 Cf. Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966), Plate 1, fig. 1a.

77 Entretanto, para Lissarrague (1990, p. 230), a representa¢do no vaso, que identifica os sitiros como OIA0]
ITANAOENAIA, ndo permite a inferéncia de que tenha existido um ditirambo satirico ou uma pega satirica na
Panateneia, como tem sido frequentemente assumido.

8 Cf. Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966, p. 301), “Lista de Monumentos”, n. 3.

79 Uma epigrama (fr. 145 Bergk = Anthologia Palatina, V1, 213 (= 28 FGE; Simonides 79 (Diehl) (pdg. 62))
informa que Simonides obteve a vitdria cinquenta e seis vezes nas competi¢des ditirAimbicas, obtendo como prémio
touros e tripodes. Entretanto, Pickard-Cambridge (1927, p. 25) observa que tal epigrama ndo declara que todas
essas vitdrias foram ganhas em Atenas. O esc6lio em Platdo (Repiiblica, 394 c) indica que o poeta vencedor do
ayov ditirambico recebia um touro como prémio, que deveria ser sacrificado apds a competicdo, o segundo
colocado recebia uma anfora de vinho e o terceiro recebia um bode. Mas, para Pickard-Cambridge (1927, p. 52),
¢ incerto se tal informac@o se refere a Atenas.
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ditirambo, eles certamente cantariam e ndo falariam. Desse modo, segundo Else (1967, p. 17),
na passagem da Suda ndo € nem mesmo claro que os sétiros estivessem relacionados com uma
performance ditirambica, sendo mais provavel que tal declaragao se referisse a um desempenho
totalmente diferente do ditirambo. Sendo assim, o testemunho da Suda permanece incerto.

Com relagdo as imagens de satiros em vasos, Else (1967, p. 18-19) salienta o fato
de que existem sérias dificuldades para esse material ser utilizado como provas da existéncia
de um “ditirambo satirico” ou at¢ mesmo da existéncia de um “elemento satirico” presente na
tragédia inicial. Assim, embora os satiros aparecam em um numero considerdvel de vasos
(datados a partir de 520 a.C.), e a maioria deles seja associada com o drama (o drama satirico,
instituido por Pratinas, em Atenas, aproximadamente em 515 a.C.39), eles sio regularmente
retratados, inclusive ao longo do século V a.C., como “homens-cavalos”, com orelhas e rabos
de cavalo, e ndo como “homens-bodes”.

Desse modo, ainda segundo Else (1967, p. 19), as representacdes do drama satirico
sdo relevantes para a questdao somente se for possivel mostrar que a tragédia se desenvolveu de
um primitivo carvpixov, anterior ao drama satirico de Pratinas, que tinha “bodes” como
coreutas. Também, ao se recorrer as representacdes de sitiros em vasos, € necessdrio ter a
certeza de que eles sdo representados no contexto do drama, e, especificamente, do drama
satirico primitivo (e ndo, por exemplo, na comédia ou nas dancas puramente satiricas). Assim,
as evidéncias dos “dangarinos gordos” e possiveis “satiros peludos”, encontradas em vasos
corintios dos séculos VII e VI a.C., citadas por Webster, ndo sao identificaveis com o contexto
de representacao de um primitivo drama satirico; e ndo hé provas de que tais dancas fossem, de
fato, consideradas como “dangas dos bodes™.

Outra fonte que relaciona Arion com os inicios da tragédia € Jodo Didcono, em seu
comentirio sobre Hermégenes®!. Tal passagem é um testemunho medieval, datado do século
XII d.C.%2%: “tfic 8¢ tpaywdiog mpdTov Spdpa Apiov 6 MnBvpvaiog sioryayev, domep ooV
&v 1aic Emypagopévorlg Eleyelong £5ida&e. Apaxkmv d& 0 Aapyaknvog dpduo eNnoi tpdTovV
ABvnot Sidoydfvan mowjcoavtoc Oéomdoc”s?.

De acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 134), a passagem de Jodo Didcono

confirma a crenca de que Arion, ao criar uma performance distinta do ditirambo, deu algum

80 Cf. Flickinger, 1918, p. 24.

8 Ver em H. Rabe, 1908, p. 150.

82 Cf. Else, 1967, p. 17.

8 “Primeiro drama da tragédia (tfig tpay®diag mpdtov dpaua) foi Arion de Metimna quem o apresentou [em
publico], como ensina Sélon em suas [poesias] intituladas “Elegias”. Draconte de Lampsaco afirma que o primeiro
drama foi exibido em Atenas e que seu autor foi Téspis”. Tradugdo de Eudoro de Sousa (2003, p. 199).
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passo em direcdo a tragédia. O escritor, entdo, diz que Sélon declarou em suas elegias que a
primeira performance tragica foi desempenhada por Arion, de Metimna, embora Draconte de
Lampsaco tenha afirmado que o primeiro drama tragico tenha sido produzido por Téspis, em
Atenas. Para Pickard-Cambridge, Jodo Didcono nio deve ser considerado como uma autoridade
sobre o assunto, mas ele mostra um consideravel conhecimento a respeito da poesia cldssica,
ndo havendo razdo para se duvidar de que o escritor estivesse citando um poema de Sélon que
era conhecido por ele ou por sua fonte.

Sendo assim, Pickard-Cambridge (1927, p. 134) ressalta que as palavras “tfig
Tpoy®diog dopapo” sdo, com certeza, de Jodo Didcono, e ndo de Sélon, pois o termo paywdio
ndo poderia ser utilizado nas elegias, uma vez que se trata de uma palavra formada tardiamente,
sendo derivada de tpayq@odoi. Assim, sabe-se que tpaywdor era o termo primério, e que foi usado
em inscri¢des oficiais e na fala coloquial até meados do século IV a.C.%*. Portanto, a palavra
mais provavel que Sélon poderia ter utilizado, nesse contexto, é tpay@doi.

Nesse ponto, Pickard-Cambridge (1927, p. 134) aceita a conjectura de Flickinger
(1918, p. 8) que acredita que Solon, na realidade, utilizou a palavra dpoua, e que “7jg
poyodiag” pode ser uma explicagdo de Jodo Didcono que complementa o sentido de dpdua na
passagem. Desse modo, Flickinger considera que Arion denominou as suas performances (nao
ditirambicas) como “dramas”, sendo o primeiro a utilizar tal palavra nesse sentido — fato que
faria justica a veracidade da reivindicacdo ddrica citada por Aristételes (1448a 29). Para o autor,
ndo ha razdo para se pensar que as performances de Arion fossem chamadas de “dramas
satiricos”.

Para Pickard-Cambridge (1927, p. 135), se a passagem de Jodo Diidcono estd
correta, tem-se uma tradi¢do, préxima dos dias de Arion, que revela que o poeta, de fato,
produziu alguma performance semelhante aos coros tragicos tardios, sendo também provével
que o uso da palavra dpdua, que é nunca aplicada ao ditirambo, date dos tempos de Arion. De
qualquer forma, a passagem de Jodo Didcono permite inferir que essa tradicdo conhecia dois
experimentos: um mais anterior com Arion, em Corinto; e outro mais tardio com Téspis, na
Atica — dois poetas que teriam dado “passos” fundamentais em direcio & tragédia. Mas ndo
existe razdo para supor que a criagdo de Arion foi dramética, no sentido de que incluia atores
interpretando deuses ou herdis: provavelmente sua performance foi puramente lirica.

Lesky (1996a, p. 54) considera que a passagem de Jodo Didcono, que atribui as

elegias de Sélon a afirmagdo de que Arion apresentou o primeiro drama tragico, confirma a

8 Cf. Burkert, 1966, p. 92.
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ligacdo do poeta de Metimna com um momento decisivo da pré-histéria da tragédia. Assim,
Lesky (1996b, p. 65) acredita que tal passagem oferece uma valiosa justificativa as informacdes
da Suda, pois Jodo Didcono traz Sélon, estadista e poeta contemporaneo de Arion, como
testemunha da declara¢do que afirma que Arion “foi o inventor do estilo trigico” (Suda, s.v.
Apiwv).

Para Lesky (1996b, p. 65), tais declaracdes mostram que ndo se pode tampouco
duvidar do fato de que Arion compds ditirambos para serem cantados por coreutas disfarcados
de satiros. Portanto, o autor considera que as passagens de Jodo Didcono e da Suda
proporcionam a ponte necessdria, entre o ditirambo e o carvpixkdv, para qualificar como
verdadeiras as declaragcdes de Aristételes. No entanto, o autor reconhece que muitos detalhes
ainda permanecem obscuros, uma vez que nao ¢ dada nenhuma informacao sobre a forma e o
conteudo desses ditirambos “tragicos”.

Ja Else (1967, p. 17), na sua interpretacdo da passagem de Jodo Didcono, salienta
que o testemunho ndo menciona sétiros (e nem mesmo o ditirambo); e é altamente improvédvel
que um anotador sobre Hermdgenes, no século XII d.C., tenha tido algum conhecimento
confidvel a respeito dos trabalhos de Sélon. Para o autor, a passagem ndo tem valor. Assim,
para se aceitar a hipdtese de que a tragédia surgiu de um ditirambo que continha elementos
satiricos, Else (1967, p. 20) ressalta que € necessario assumir a existéncia de um “ditirambo
satirico”, ou algum tipo de performance protodramética que envolvia “satiros-bodes”, que tenha
existido no norte do Peloponeso no tempo de Arion; mas sabe-se que ndo existe evidéncia firme

e direta para tais performances naquele tempo, e nem traco delas mesmo depois.

1.3.3. As performances ditirambicas em Atenas

Ao longo da secdo anterior, além da andlise das declaracdes de Aristételes que
derivam o surgimento da tragédia dos élapyovreg do ditirambo, foi, também, explorada a
historia do ditirambo e as suas possiveis relacdes com o universo dionisiaco. Assim, observou-
se que o ditirambo era um hino cultual muito antigo, que, provavelmente, se relacionava com
praticas rituais milenares de adoracdo a Dioniso. A primeira men¢do ao ditirambo que se
conhece é aquela de Arquiloco de Paros, que canta o ditirambo como um &Zapywv embebido
pelo vinho do deus. O ditirambo enquanto uma composi¢ao literdria, que deveria ser cantada
por um coro, foi a criagdo de Arion de Metimna, que inventou o coro circular, e atribuiu temas

e titulos definidos a sua cang¢do ditirambica.
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Desse modo, Pickard-Cambridge (1927, p. 47) assinala que o ditirambo parece ter
sido especialmente cultivado em terras ddricas, com origens provaveis em Naxos (Sicilia) e
Tebas, mas alcangou o seu completo desenvolvimento literdrio em conexdo com os festivais
dionisiacos em Atenas — primeiro, sob o dominio dos tiranos e, depois, sob a democracia.
Assim, a primeira vitdria ditirambica em um festival democrético foi de Hipddico de Calcis,
aproximadamente em 509 a.C. (cf. Mdrmore de Paros, ep. 46).

Ainda de acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 47-48), a composi¢do dos
poetas ditirambicos continha elementos ddricos, e a musica era frigia, sendo a flauta o
instrumento de acompanhamento principal. Aqui, € interessante mencionar, segundo Lesky
(1985, p. 134), que a aguda musica da flauta pertencia aos cultos orgidsticos, que eram
inspirados pela exaltacdo dionisiaca. Assim, o modo frigio e a musica da flauta foram descritos
por Aristételes (Politica, VIII, 1342 b) como “Opyactikd kol mafdntikd”. Sendo assim, com o
passar do tempo, o rito baquico, ao qual o ditirambo primeiro pertenceu, se tornou parte da
celebracdo de um ordenado festival civico, onde a selvageria inicial da musica foi abandonada.
Entdo, os temas cessaram de ser exclusivamente dionisiacos, e as performances ditirambicas
passaram a ser introduzidas, também, em conexao com a adoracdo de Apolo, que forneceu certa
sobriedade a can¢do dionisiaca, embora as diferencas entre o ditirambo e o pea fossem ainda
evidentes até um periodo tardio®.

Assim, o antagonismo entre Apolo e Dioniso era muito perceptivel através da
musica. De acordo com Burkert (1993, p. 434-35), os hinos cultuais desses deuses, o ditirambo
de Dioniso e o ped de Apolo, eram considerados incompativeis, tanto na harmonia € no ritmo
quanto no £0og. Dessa maneira, a claridade opunha-se a embriaguez, e o contraste entre a
musica da corda (lira) e a flauta era evidente. Tal divergéncia € nitida no mito do satiro Mérsias,
o tocador de flauta: Apolo o venceu tocando um instrumento de corda e cantando o ped; apds a
vitéria, o deus esfolou Marsias vivo®.

Segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 9), no periodo cléssico, os festivais nao
dionisiacos mais importantes, nos quais se desempenhava o ditirambo, eram aqueles de Apolo,
em Delfos e em Delos. No caso de Delfos, as performances regulares ditirambicas, realizadas
no inverno, eram conectadas com o fato de que os trés meses de inverno eram sagrados para

Dioniso?’. Desse modo, de acordo com Burkert (1993, p. 436), o local mais importante de

8 Sobre a apropriagdo do ditirambo para a adoragio dionisfaca, e a adequacdo do ped para o culto apolineo, cf.
Plutarco (De E apud Delphos, 389 a-c) e Proclo (Chrestomatheia, § 48 ss. (Severyns)).

8 Sobre o mito, cf. Lindsay, 1965, p. 277.

87 Cf. Plutarco (De E apud Delphos, 389 c).
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encontro e equiparagdo entre Apolo e Dioniso era em Delfos, onde se costumava relaciond-los
devido a uma acdo dos sacerdotes de Delfos que, nos tempos arcaicos, aceitaram e legalizaram
a religido dionisfaca na Grécia, mantendo o culto dionisiaco dentro de limites estabelecidos.

Burkert (1993, p. 435-36) assinala que Febo assumia o cargo de soberano do
santudrio no més primaveril de Bisio e, inicialmente, era somente neste periodo que o deus
concedia ordculos. Ja o grupo feminino das fviades celebrava de dois em dois anos, no Parnaso,
durante os meses de inverno, as festas trietéricas em honra a Dioniso; e, simultaneamente, no
mesmo periodo, os doro1, uma sociedade de homens a servigo de Apolo, faziam sacrificios no
santudrio de Delfos em honra deste deus. Acreditava-se, no século IV a.C., que Dioniso havia
sido enterrado em Delfos, no templo de Apolo, junto da tripode sagrada e do Ougalog : aqui,
Dioniso parecia se tornar o polo oposto, sombrio e ctonico de Apolo.

De acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 9), as principais performances
ditirambicas, desempenhadas a parte dos festivais dionisfacos, eram aquelas realizadas nas
Targélias, em Atenas. Segundo a Suda (s.v. @apynha), a Targélia era um dos principais
festivais atenienses realizados em honra a Apolo e Artemis; tal festival era celebrado no més
de Targelido (relativo ao periodo de 15 de maio a 15 de junho®®). Pickard-Cambridge (1927, p.
9-10) assinala que as tripodes ganhas pelos poetas ditirdambicos na Targélia eram colocadas no
templo de Apolo Pitio, erigido por Pisistrato, a quem o desenvolvimento da Targélia como um
festival popular pode, possivelmente, ser devido.

Segundo Harrison (1908, p. 77), o més de Targelido era dedicado a colheita dos
graos, e era marcado pela realizacdo de trés festivais: a Qapyijiia, que dd seu nome ao mes, a
Koidvvtypio e a [Ilvovtgpia. A Targélia durava apenas dois dias, e se constituia no principal
festival de consagracdo das primicias da colheita a Apolo: no primeiro dia da festa eram
realizados ritos de purificagdes, e no segundo dia eram oferecidos os primeiros rendimentos da
colheita a Apolo, através de ritos de sacrifico especificos (cf. Harrison, 1908, p. 78-82).

Desse modo, de acordo com Burkert (1993, p. 146-47), uma forma arquetipica de
oferenda sacrifical era o sacrificio primacial, a dddiva das “primicias” da alimenta¢ao, fossem
elas provenientes da caga, da pesca, da colheita de frutos ou da agricultura. Em tais cerimOnias
sacrificais, as oferendas eram concedidas aos deuses por eles serem considerados as fontes da
abundancia nas colheitas. Assim, os sacrificios de primicias eram tipicos da esfera camponesa:
o devoto dedicava ao deus um pouco de tudo aquilo que as estacdes do ano lhe proporcionavam,

ou seja, as “dadivas anuais” (@paia): espigas de cereais, paes, figos, azeitonas, uvas, vinho e

8 Cf. 0 “Calenddrio Atico”, em Harrison, 1908, p. 29.
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leite. Essas dddivas eram consagradas nos santudrios dos deuses que ndo eram esquecidos nas
festividades que comemoravam e agradeciam a prosperidade nas colheitas.

Para Pickard-Cambridge (1927, p. 10), as performances ditirimbicas realizadas nos
festivais apolineos podem, talvez, ser devidas a préxima associa¢ao de Dioniso com Apolo, em
Delfos, e ao interesse mostrado pelo ordculo délfico em propagar o culto de Dioniso na Grécia®’.
Assim, uma vez estabelecido em Delfos, o ditirambo seria naturalmente adotado no ritual de
Apolo nas demais regides gregas. A adogdo do ditirambo em outros festivais pode ter sido,
também, o resultado do desejo de se aumentar a atratividade dos festivais populares, ao adotar-
se performances que apelavam mais ao povo, mesmo que elas, originalmente, fossem
adequadas a outras celebragdes: assim pode ter ocorrido com outros festivais como as Pequenas
Panateneias, as Prometeias e as Hefesteias.

Flickinger (1918, p. 11) ressalta que antes do final do século VI a.C. o ditirambo
se tornou uma forma regular de literatura, com um coro composto por cinquenta integrantes
que dangcavam e cantavam composi¢oes formais. Assim, segundo Tierney (1944, p. 334), no
século V a.C. o ditirambo era uma longa e elaborada performance, realizada por um coro de
cinquenta homens, que consistia em uma cancio cantada para o acompanhamento de uma
danca. Originalmente associado ao culto dionisiaco, e em particular com uma representacao
narrativa de seu nascimento milagroso, no século V a.C. o ditirambo havia perdido o seu
conteddo especificamente dionisiaco.

Desse modo, em 508 a.C., a competicao de coros ditirambicos, compostos por
homens ou garotos, foi integrada ao programa da Grande Dionisia, em Atenas. De acordo com
Pickard-Cambridge (1927, p. 48-49), nesse festival, o ditirambo era dancado e cantado pelo
“coro circular” (tradicionalmente composto por cinquenta coreutas) — termo que foi utilizado,
inclusive, como sindnimo de “ditirambo”, provavelmente devido ao fato de os dancgarinos
serem organizados em circulo, em vez da formacao retangular que era caracteristica dos coros
draméticos. Pickard-Cambridge acredita que o circulo pode ter sido formado ao redor do altar
de Dioniso na orquestra, sendo que ndo existe razdo para se duvidar de que tais performances,
na Grande Dionisia, fossem realizadas no teatro (entretanto, € importante salientar que tal fato
ndo é expressamente declarado).

Para Pickard-Cambridge (1927, p. 33), € evidente que o ditirambo ateniense era
uma performance realizada na primavera, diferente do ditirambo de inverno que era

desempenhado em Delfos. Em Atenas, Sémele, a mde de Dioniso, era possivelmente um de

8 Cf. Pausanias (Descrigdo da Grécia, 1, 2, 5).
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seus temas principais. De acordo com Adrados (1983, p. 45), o ditirambo se constituia em um
hino de “chamado” e de encomio de Dioniso, o deus da fecundidade agraria e animal, que fazia
a sua apari¢ao na primavera.

Segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 49), a twopfacio era a danca especialmente
associada ao ditirambo, e seu significado é desconhecido, embora haja grande possibilidade de
conectd-la com palavras como rwpfalw (agitar, excitar), topfo (desordem, tumulto), e outros
termos que parecem implicar os sentidos de confusdo, tumulto ou folia. Em Atenas, os
dancarinos ditirambicos eram coroados com hera, mas ndo existe sugestdo de que eles usassem
madscaras.

A competi¢do entre os coros ditirambicos, em Atenas, era tribal. De acordo com
Pickard-Cambridge (1927, p. 51-52), na Grande Dionisia, cada coro era elaborado a partir de
uma das dez tribos, e, assim, cinco coros de homens e cinco coros de garotos competiam. Os
coregos eram nomeados pelos oficiais das tribos e apontados pelo arconte. A vitdria,
primariamente, era atribuida somente a tribo, mas a grande inscricao didascédlia mostra que, ao
longo dos séculos V e IV a.C., o nome do corego era também mencionado nos registros oficiais
das vitdrias ditirambicas na Dionisia; mas os nomes do poeta e do flautista (somente a partir do
século IV a.C.) eram registrados, apenas, nos monumentos corégicos, € ndo nos registros
oficiais. O prémio ganho pela tribo vitoriosa era uma tripode que era dedicada a Dioniso; ndo
existe divida de que o primeiro poeta a ser premiado recebeu um touro como prémio, que foi

provavelmente sacrificado a Dioniso”.

1.4. A passagem pela fase satirica e a hipotese de um “ditirambo satirico”

Na passagem 1449a 9, Aristoteles declarou que a tragédia “surgiu de um primeiro
motivo improvisado”, através daqueles solistas que conduziam os hinos ditirambicos que eram
acompanhados por um coro de adoradores. No entanto, a consideracdo de que a tragédia se
desenvolveu a partir das improvisacdes ditirambicas apresenta algumas dificuldades, e até
mesmo algumas contradicdes, se a compararmos com as outras declaracdes que também versam
sobre as origens do drama tragico, presentes na secao IV da Poética.

Desse modo, algumas linhas apds a afirmagcdo de que a tragédia surgiu das
improvisagdes ditirimbicas, Aristételes indica as contribuicdes de Esquilo e Séfocles para o

aperfeicoamento da forma trdgica. Depois dessas declaracdes, hd a consideracdo de que a

% Cf. Simonides (fr. 145 Bergk) e o escélio em Platdo (Repiiblica, 394 ¢). Ver nota 79.
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tragédia s6 atingiu o seu alto estilo (sua grandeza) tardiamente, quando ela abandonou os

enredos breves e a elocugdo grotesca — caracteristicas pertencentes ao “elemento satirico”:

Esquilo foi o primeiro a elevar o nimero de atores de um para dois; ele
diminuiu as partes relativas ao uso do coro e tornou o didlogo {ldgos} apto a
desempenhar o papel de protagonista. Séfocles elevou para trés o nimero de
atores e introduziu a cenografia. Em seguida, quanto a extensao, deixando de
lado as histérias breves e a elocug@o comica provinda do elemento satirico, a
tragédia se transformou, atingindo, com o tempo, uma forma mais elaborada,
e a métrica passou do tetrdmetro ao idmbico. De fato, a principio faziam uso
do tetrametro porque a forma da composicdo era, como a satirica, mais
associada a danga, mas, quando o didlogo foi introduzido, a prépria natureza
da tragédia revelou qual era a métrica apropriada; pois de todas as métricas,
mais apropriada a fala é a iambica. (1449a 15-25).

Segundo Flickinger (1913, p. 263), a passagem acima costuma ser interpretada
como significando que a tragédia se desenvolveu de um drama satirico, mas tal interpretacao
envolve algumas dificuldades, sendo até mesmo inconsistente com as outras declaragcdes do
proprio Aristételes sobre as origens da tragédia.

De acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 90), durante o século V a.C., as
apresentacdes tragicas, na Grande Dionisia, obedeciam a um sistema®' conforme o qual cada
poeta deveria produzir trés tragédias e uma peca satirica. A ultima peca de cada grupo, o drama
satirico, era semelhante a tragédia na sua forma geral, e se constituia de uma performance
conjunta entre o coro € os atores que usavam madscaras. O coro, invariavelmente, representava
os satiros: criaturas metade homem, metade animal, que eram lideradas pelo Sileno, e
associadas especialmente com Dioniso. No drama, as apresentagdes satiricas envolviam dangas
vigorosas; a linguagem e os gestos dos sdtiros eram, com frequéncia, obscenos, sendo que seus
trajes eram igualmente indecentes. O enredo das pecas satiricas representava aquelas partes do
mito que eram grotescas ou que poderiam ser abordadas como tal. A peca satirica era, portanto,
uma parte integral do trabalho do poeta nas competi¢cdes da Grande Dionisia.

Dessa forma, Else (1939, p. 139) ressalta que interpretar a declaracao de Aristételes

como se ela indicasse uma origem satirica para a tragédia implica um embaragoso problema: a

91 Segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 93-94), nédo é possivel dizer em qual data o sistema referido passou a ser
usado. Pode ter sido quando o Estado regulamentou a coregia. J4 as competi¢des parecem ter sido instituidas ao
redor de 534 a.C., e possivelmente houve alguma reorganizacido do festival depois da expulsdo dos tiranos. A
grande inscri¢do C.LA. II, 971; IV, 971, também denominada Fasti (“calendario” ou “registro”), que registra as
vitdrias na Grande Dionisia, parece conter as vitdrias anuais das competi¢des a partir de 502/1 a.C., ano no qual
os xapot foram introduzidos no programa do festival. Acredita-se que o registro das vitérias comecou ao redor de
502/1 a.C., quando o Estado teria feito novas regulamentacdes para o festival, e teria introduzido o sistema da
coregia. Para maiores informagdes sobre a reconstrucao das partes perdidas ou ilegiveis dos Fasti, e imagens dos
fragmentos da inscri¢do, cf. Flickinger (1918, p. 319-23) e também Pickard-Cambridge (1953, p. 106-109).
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dificuldade de se encontrar alguma evidéncia sdlida para atestar a existéncia de um drama
satirico pré-tragico, e, a partir dai, explicar como a tragédia pode ter se desenvolvido desse tipo
de performance. Nota-se, também, que a afirmacgao de Aristételes entra em contradi¢do com a
teoria apresentada anteriormente: de que a tragédia foi derivada das improvisa¢des do
ditirambo.

Assim, observa-se que Aristételes ndo forneceu maiores explicagdes sobre o que
seria exatamente esse “‘elemento satirico”, presente na tragédia inicial, nem estabeleceu uma
relacdo direta entre as improvisacdes do ditirambo e a passagem pela fase satirica. Também €
importante relembrar que, na passagem 1448b 33, Aristoteles atribuiu a Homero a criagdo da
forma dramadtica da tragédia, sendo que foi apds essa invencdo que os poetas épicos se
transformaram em poetas tragicos, ou seja, sob a influéncia da criacao de Homero. Portanto, o
proprio Aristoteles reconheceu que Homero “foi o supremo poeta de temas elevados” (1448b
33), sendo dificil compreender, a partir dessa consideracdo, como um género que tratava sobre
temas sérios e elevados, desde os primérdios com Homero, continha também caracteristicas
satiricas.

Desse modo, Adrados (1983, p. 26) ressalta que a teoria de Aristételes, sobre o
surgimento da arte poética, baseada na oposi¢ao da tragédia e da comédia como reflexo de dois
tipos de homens essencialmente diferentes (a dicotomia omwovdaioi-padior), se choca com a sua
afirmacdo de que a tragédia se originou do garvpixov — termo que em sua época designava, pura
e simplesmente, o drama satirico: uma espécie de “tragédia burlesca” com um coro de satiros,
que constituia a ultima peca representada nas tetralogias.

Ainda segundo Adrados (1983, p. 26-27), mesmo que se suponha que Aristételes
tenha empregado o termo carvpikév em um sentido mais geral e menos definido, se deduz
claramente que o carvpikoy diferia da tragédia cldssica pelos mesmos motivos que esta ultima
se diferia da tragédia arcaica: assim, Aristoteles afirmou que a tragédia cldssica tinha uma
magnitude superior, posto que a tragédia arcaica lidava com “histérias breves”, tinha “elocucdo
comica”, e fazia uso do tetrdmetro trocaico (mais adequado a danca) em vez do trimetro
iambico. Entretanto, aqui, se manifesta a dificuldade de associar tais caracteristicas satiricas
com as declaracdes anteriores do filésofo de que a tragédia, desde o principio (a partir da criacao
da arte poética, e, depois com Homero), foi um género eminentemente sério. A outra dificuldade
¢ compreender como um coro festivo de satiros-bodes passou a se revestir de madscara e
indumentdria heroicas, e, depois, comecou a lamentar o destino dos herdis tragicos. Observa-

se, entdo, uma contradi¢do flagrante na Poética.
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De acordo com Else (1957a, p. 165), na passagem citada acima, Aristételes
especifica quais foram os processos de desenvolvimento que levaram a tragédia a atingir a sua
forma perfeita: primeiro o filésofo indicou as contribuicdes de Esquilo que elevou o nimero de
atores de um para dois, diminuiu a parte coral, e fez do didlogo protagonista; e, depois da vitéria
da fala sobre as partes cantadas do coro, Aristételes assinalou a ado¢do do metro adequado para
o didlogo, quando o tetrametro foi substituido pelo iAmbico, que se constituia na métrica
apropriada para o ritmo da fala.

Assim, a tragédia se submeteu a varias mudancas até que alcancasse a sua natureza
propria, ou seja, a sua forma perfeita, que foi atingida através dos aprimoramentos realizados
por Esquilo. Dessa forma, Else (1939, p. 152) considera que as reformas de Esquilo foram
essenciais, do ponto de vista de Aristételes, para que a tragédia alcancasse a sua verdadeira
@boig, pois o drama é o género mimético por exceléncia, e o didlogo se constitui na parte
mimética da imitacdo tragica.

Desse modo, de acordo com Else (1957a, p. 179), em 1449a 15-25, o propdsito de
Aristoteles era pontuar o tempo e o lugar em que o elemento mimético da tragédia (o didlogo)
definitivamente ganhou da musica e da danga, que constituiam o elemento coral. Essa vitoria
foi ganha por Esquilo, e fez com que a tragédia atingisse a sua verdadeira natureza, ou seja, se
tornasse dramadtica. Assim, a ascensdo do didlogo foi correlativa com a mudanga do metro da
tragédia (a substituicdo do metro trocaico pelo idmbico).

Mas € importante assinalar, com Else (1957a, p. 179-80), que a pessoa que
introduziu a fala do ator (o discurso) ndo pode ser a mesma que deu ao didlogo o “papel
principal”, ou seja, ndo pode ser Esquilo. Assim, é muito provavel que a introdugio da fala do
ator tenha se dado em um periodo anterior a Esquilo, no tempo de Téspis. Portanto, pode-se
considerar que o processo indicado na passagem “quando o didlogo foi introduzido, a prépria
natureza da tragédia revelou qual era a métrica apropriada” comecou com Téspis e foi finalizado
por Esquilo.

Aqui, € interessante citar uma passagem de Temistio (Orationes, XXVI, p. 316 d)
na qual o filésofo atribui a Aristételes a informacdo de que Téspis introduziu o primeiro ator na
performance trdgica, a quem foram atribuidos o prélogo e um discurso especifico:“kai ov
TPOGEYOUEY APIGTOTEREL HTL TO PV TpdTOV O Y0pdC siciov Ndev i Tove Beobg, Oéomic 8¢

TpOLOYOV T Kai pfioty EEedpev (...)"?%. Essa declaraciio nio é proveniente da Poética, e Téspis

92 “E nfo sabemos de Aristoteles que no principio o coro, entrando em cena, celebrava os deuses e que Téspis
inventou o prélogo e as falas [dos atores]?”.
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ndo é¢ mencionado nesse tratado, mas, como j4 foi assinalado anteriormente, costuma-se atribuir
tal alegacdo de Aristételes ao seu didlogo perdido Sobre os poetas.

Portanto, de acordo Else (1939, p. 153), a tragédia s6 atingiu a sua condi¢cdo de
verdadeiro drama quando o didlogo foi introduzido: nivel que s6 pdde ser alcangado mediante
a atuacdo de dois atores. Assim, o verdadeiro didlogo € impossivel entre o ator e o coro devido
a natureza coletiva do dltimo”?, e o mondlogo, tal como a fala do ator deve ter sido na tragédia
anterior a Esquilo, pode até mostrar o cardter e o pensamento do heréi, mas ainda é incompleto
para os propositos da verdadeira tragédia, que ndo € meramente a imitacdo de cardter, mas
principalmente a imitagdo de acdo e de vida. Desse modo, sem dois atores ndo ha debate,
conflito, tensdo, e, consequentemente, ndo ha drama. Desse ponto de vista, entdo, o primeiro
ator € indispensdvel para o verdadeiro drama, mas este s6 adquire a sua completude com a
introducao do segundo ator.

Sendo assim, de acordo com Else (1939, p. 154), Esquilo atingiu a verdadeira gpdoic
da tragédia ao introduzir o segundo ator, e ao privilegiar o didlogo sobre as partes corais; quando
isso foi feito, o verdadeiro didlogo veio a luz, e o metro mudou do tetrametro trocaico para o
trimetro iAmbico — aqui, Aristoteles indica que a prépria natureza foi a responsdvel pela
mudanca do metro, uma vez que o idmbico € o metro mais apropriado para a fala e a
conversagdo. Mas € evidente que a natureza trabalhou através de um agente, e esse agente foi
Esquilo que, ao introduzir o segundo ator, ajustou o metro mais adequado 2 tragédia.

Desse modo, Else (1957a, p. 166) assinala que tais processos do desenvolvimento
da tragédia sdo as manifestacOes diretas da realizacdo final da forma dramdtica: assim, a
tragédia emergiu de um género lirico, o ditirambo, e, depois, se distanciando desse elemento
lirico (a can¢do), alcangou a sua caracteristica puramente dramética, através do prolongamento
das partes faladas. Portanto, a inovagio de Esquilo, que aumentou o nimero de atores de um
para dois, forneceu o meio necessdrio para a atuacdo dramdtica, aperfeicoamento que tornou
possivel a supremacia do didlogo sobre as partes corais. Sendo assim, o Adyog foi
especificamente o meio pelo qual a parte mimética da tragédia se realizou, sendo que a vitéria
do Adyog significou, portanto, a completa realizacio da uiunoig.

O ultimo poeta mencionado, que aperfeicoou a forma dramatica da tragédia, €
Soéfocles, que introduziu o terceiro ator e a cenografia — ambos os eventos datados de
aproximadamente 460 a.C. Entdo, segundo Else (1957a, p. 169), espera-se que as declaracdes

seguintes a esta passagem, que versam sobre a existéncia de um “elemento satirico” presente

93 Cf. Else, 1939, p. 153, nota 49.
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na tragédia inicial, sejam relativas ao periodo das inovacdes de S6focles ou, pelo menos, a um
tempo depois. Entretanto, as duas possibilidades sdo impossiveis, uma vez que € muito dificil
imaginar que Aristételes tenha considerado indigna a maioria das pegas de Esquilo (que elas
fossem ridiculas em tom e estilo), sendo pertencentes ao garvpixov. Também € dificil supor que
Aristételes tenha considerado que a substitui¢do do tetrametro para o iambico s6 tenha ocorrido
em um periodo tdo tardio como em 460 a.C., ou depois.

Assim, Pickard-Cambridge (1927, p. 129) assinala que ndo se pode dizer em qual
momento Aristételes pensou que a linguagem da tragédia deixou de ser grotesca. Para o autor,
o filésofo ndo pode ter pensado que a linguagem das pecas de Esquilo era grotesca, e nio se
sabe o que ele pensou sobre as tragédias de Téspis. Entao, como € provavel, se Aristételes
considerou a mudancga de estilo como conectada com a introducdo do metro idmbico, ele deve
ter pensado que tais mudangas foram realizadas antes do século V a.C.

Dessa forma, Else (1957a, p. 170) salienta que ndo hd uma forma satisfatéria de
arranjar e datar os eventos referidos acima como pertencentes a mesma sequéncia de
desenvolvimento. Além disso, para o autor, a impressdo dada pela passagem € que o verso
trdgico mudou do tetrimetro para o idmbico porque a tragédia havia atingido o seu estilo
elevado, sendo claro que o idmbico sé foi adotado porque ele era o metro mais adequado a fala.
Aqui, € importante relembrar que quem introduziu os meios necessdrios para a atuacdo
dramdtica (quantidade de atores e aumento das partes dialogadas) foi Esquilo.

Nesse ponto, Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966, p. 96) também reconhece
que Aristételes fez, de fato, duas consideracdes completamente distintas: a primeira, que a
tragédia foi um ramo do ditirambo; e a segunda, que ela s6 tardiamente abandonou o elemento
satirico para estabelecer o seu estilo elevado. Aqui, Webster reconhece que ndo ha justificativa
que equalize as duas declaracdes. No entanto, Else (1967, p. 16) assinala que as duas
observacdes sao normalmente conectadas pela crencga na existéncia de uma origem “satirica”
da tragédia, sendo que o produto dessa conjectura seria o “ditirambo satirico”.

Sendo assim, segundo Lord (1974, p. 212), as principais dificuldades que rondam
a derivacgdo da tragédia de um ditirambo associado com um elemento satirico sdo as seguintes:
Aristoteles, algumas linhas apds a consideracio sobre o ditirambo, parece indicar que a tragédia
também se desenvolveu de um “elemento satirico” (éx oarvpixod), mas praticamente nao existe
outra evidéncia que relacione o ditirambo com o satirico, € que sugira a existéncia de um
“ditirambo satirico”. Também Pickard-Cambridge (1927, p. 126) assinala que ndo existe
absolutamente suporte algum, baseado nas evidéncias antigas, para um “ditirambo satirico: as

evidéncias que sustentam tal hipdtese sdo tardias e se referem a Arion.
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Desse modo, Pickard-Cambridge (1927, p. 124-25) reconhece a dificuldade de se
saber de qual tipo ou estdgio do ditirambo Aristételes estava realmente falando, uma vez que
ndo é possivel dizer se o filésofo indicou que a tragédia se desenvolveu de um ditirambo
dancado por sdtiros ou, somente, que ela surgiu de um ditirambo que tinha uma linguagem
grotesca e era conduzido por um £lapywv. No entanto, Pickard-Cambridge (1927, p. 126-27)
ressalta que € extremamente dificil supor que a nobre seriedade da tragédia pdde ter se
desenvolvido tao rapidamente daquele irreverente elemento satirico, sendo que ndo ha qualquer
paralelo para tal desenvolvimento.

Ainda assim, uma das interpretacdes mais correntes para as declaragdes de
Aristoteles € considerar que um possivel “drama satirico” tenha sido o estagio intermediario
entre o ditirambo e a tragédia. A sequéncia de desenvolvimento, entdo, seria essa: ditirambo —
“drama satirico” — tragédia. Entretanto, Pickard-Cambridge (1927, p. 126) assinala que aceitar
tal hipdtese envolve a rejeicao da evidéncia de que foi Pratinas “o primeiro que escreveu dramas
satiricos (catvpikd) 4. Segundo Else (1957a, p. 176), a peca satirica foi introduzida na Grande
Dionisia, em Atenas, somente ao redor de 500 a.C., e foi uma criagdo inteiramente independente
da tragédia, que j4 era um desempenho bem estabelecido no festival, quando Pratinas instituiu
a apresentacdo dos dramas satiricos.

De acordo com Flickinger (1918, p. 2), o argumento para tal hip6tese € o seguinte:
o ditirambo seria uma canc¢do e dang¢a de improvisacdo em honra a Dioniso, que era
desempenhado por um grupo de homens caracterizados com chifres, orelhas, rabos, e vestidos
com peles de bode, em imitagcdo aos sdtiros, criaturas que compunham o séquito de Dioniso.
Por causa de sua fantasia, os coreutas eram chamados, algumas vezes, de “bodes”, e, em certas
localidades, como o ditirambo se tornou quase literdrio e obteve um elemento dramético, seu
nome mudou para “drama satirico”. Ainda mais tarde, com a adigdo do ator, o “drama satirico”
veio a ser chamado de zpayqdia, “cancdo do bode”, por causa do apelido atribuido aos coreutas
“caprinos”. Nesse periodo, o coro ainda consistia de satiros e, uma vez que eles eram criaturas
sem-vergonhas e bestiais, a performance ainda era “crua” e indigna.

Segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 131), essa interpretacdo, para as declaracoes
de Aristoteles, costuma ser supostamente confirmada, primeiro, pela tradicdo em relacdo a
Arion, que € considerado o criador desse tipo de “ditirambo satirico”; segundo, pela etimologia
da palavra tpaywdio que significaria a “can¢ao do bode” (ou seja, a can¢ao dos satiros-bodes);

e, por ultimo, pelas interpretacdes oferecidas para o provérbio “o0d&v mpdg TOv Atdvvcov ™.

9 Cf. Suda (s.v. Ipativag). Tradugdo de Eudoro de Sousa (2003, p. 205).
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Para Else (1957a, p. 172), a teoria do “ditirambo satirico” foi problematica desde o
inicio, e se tal conjectura ndo fosse baseada nas declaracdes de Aristételes, ela, certamente, teria
sido desconsiderada hd muito tempo. Assim, o autor (1957b, p. 18) salienta que o “ditirambo
satirico” € o fruto da unido entre as duas declaragdes de Aristételes sobre as origens da tragédia
a partir do ditirambo e a presenga do “elemento satirico” — declara¢cdes que nem mesmo estao
juntas na Poética, e, de fato, ndo se referem ao mesmo periodo ou contexto.

No entanto, Lesky (1996a, 1996b, 1985) tende a considerar verossimil tal teoria, e
a interpretar as palavras de Aristételes como provas da existéncia de um ditirambo cantado por
satiros. Lesky (1996b, p. 64) reconhece que a primeira vista parece estranho que Aristételes
ndo tenha estabelecido uma relacdo direta entre as duas afirmag¢des, mas, também, salienta que
€ costumeiro se aproveitar dessa contradi¢ao aparente para condenar o valor de tais declaracdes.

Desse modo, Lesky (1996b, p. 64) ressalta que se € certo o que Aristoteles afirma
sobre as origens da tragédia, deve-se admitir que houve ditirambos cantados por sétiros, sendo
preciso encontrar testemunhos, independentes de Aristételes, que confirmem tais declaracoes.
Aqui, Lesky cita alguns testemunhos que relacionam Arion a tragédia e a existéncia de um
“ditirambo satirico”: a Suda (s.v. Apiov) e Jodo Didcono, em seu comentdrio sobre
Hermoégenes. Entretanto, ja se apontou, na sec¢do anterior, as dificuldades de se considerar
literalmente as informacdes dessas fontes, que sdo, inclusive, de dificil interpretacdo. Também
ja foi assinalado que tais testemunhos sdo tardios: a Suda foi composto no século X d.C.*
(periodo bizantino), e o comentdrio de Jodo Didcono sobre Hermégenes pertence ao século XII
d.C.”% (era medieval) — sendo ambos os testemunhos nio provenientes da Antiguidade.

Para Adrados (1983, p. 32-33), o fundo da questdo é que os satiros, tal como os
conhecemos, seja pelo mito, pela ceramica, ou pelo préprio drama satirico, sdo incompativeis
com um tema heroico tratado de forma séria e tragica. Assim, Aristoteles declarou que o
ootvpikov era burlesco, e o ditirambo se constituia em uma espécie de hino de louvor (encémio)
“sério”. A essa declaragdo se pode associar o fato de que nao ha dado que comprove a existéncia
de um ditirambo burlesco, e também nao ha testemunhos de um ditirambo constituido por
Satiros.

Adrados (1983, p. 33) assinala que, para afirmar que a tragédia surgiu de um
oatvpixov ou de um ditirambo dangado por sétiros, € necessario considerar que em um dado

momento foram incorporados as dancas dos satiros temas heroicos, tratados burlescamente; e

% Cf. Sousa, 2003, p. 257.
% Cf. Else, 1967, p. 17.
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que, em seguida, os coreutas abandonaram os trajes satiricos e colocaram a indumentdria
associada ao cortejo dos personagens heroicos; e que, depois, foram adicionados a nova
performance os rituais e temas tomados do culto heroico e da épica, mudando totalmente a
forma e o espirito da performance inicialmente burlesca. Para Adrados, tal hipdtese é
inverossimil: “€ derivar a histéria da Tragédia de uma etapa, ademais ndo documentada,
estranha e inassimildvel””’ (ADRADOS, 1983, p- 33).

Para Adrados (1983, p. 33), o mais adequado € aceitar simplesmente que Aristételes
forneceu, de fato, duas versdes diferentes para a historia da tragédia: uma que a deriva do
ditirambo, que era sério na esséncia, e outra, de um drama satirico que pouco a pouco adquiriu
um caréter tradgico. Portanto, Adrados (1983, p. 34) assinala que a crenga nos coros de satiros-
bodes, que celebravam os herois, continua sendo uma hipétese “no ar”, inverossimil, inclusive,
com a caracterizacio do carvpikdv dada pelo proprio Aristételes. Assim, para o autor (1983, p.
36), a existéncia de um ditirambo dangado por satiros segue sendo hipotética, e a sua associacao
com a tragédia constitui uma teoria essencialmente inexplicavel.

Ja Else (1957a, p. 180) considera que Aristételes ndo pensou que a tragédia havia
sido representada por satiros, ou que o coro foi composto por eles. Para o autor, Aristoteles
indica que, no periodo anterior a Téspis, a composicdo poética era exclusivamente lirica
(musical) e ndo composta por didlogo. Assim, quando Aristételes diz que a composicao poética
era satirica e mais associada a dancga, ele nao afirma que o coro era constituido por satiros, ou
que a tragédia se originou do drama satirico, mas que antes de Téspis a composi¢dao (musical)
era como a satirica, isto €, viva, cheia de movimento, e, em grande parte, vinculada a danca.

Desse modo, o proprio Aristételes (1460a 1), na Poética, considerou o tetrimetro
trocaico como o metro mais apto a danca. Assim, segundo Else (1957a, p. 181), Aristételes, ao
indicar o oarvpikdv na fase inicial da tragédia, queria, apenas, sugerir a vivacidade de carater
da “tragédia” inicial que, para ele, era um desempenho associado a danga, e o paralelo mais
préximo para uma performance desse tipo era o drama satirico de seu tempo, que se constituia,
principalmente, de danca. Portanto, para Else, Aristételes ndo quis dizer que a tragédia inicial
era um drama satirico, mas, somente, que ela tinha uma vivacidade e era grandemente vinculada
a danga, como a performance satirica.

Ja Pickard-Cambridge (1927, p. 128) € mais inclinado a acreditar que Aristételes
estava apenas teorizando em suas declaracdes sobre as origens da tragédia. Assim, no século

IV a.C., Aristételes encontrou a existéncia de um drama satirico que era muito parecido com a

7 Minha tradug@o (espanhol-portugués).
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tragédia na forma, mas mais primitivo e “incivilizado” no tom; e também encontrou um
ditirambo que tinha se tornado quase-dramatico ou mimético, que incluia solos e can¢do coral;
e, provavelmente, ele deve ter ouvido algo sobre o ditirambo de Arquiloco com seu éldpywv.
Entdo, nada seria mais natural do que Aristételes supor que a tragédia tenha se desenvolvido de
um ditirambo, através da transformacdo do élapywv em um ator; e, uma vez que O mais
primitivo pode naturalmente preceder o mais artistico, o filésofo pode ter considerado o drama
satirico como um estdgio inicial da tragédia, que sobreviveu mesmo depois desta ter se
desenvolvido. Se assim foi, os enredos da tragédia inicial poderiam ter sido breves, como

aqueles do drama satirico, e a linguagem poderia ter sido grotesca (cf. 1449a 19-23).

1.4.1. Os “coros tragicos” de Sicione e o0 provérbio “ovdsv mpog 10V Alovucov”

Existem outros testemunhos que costumam ser utilizados para se comprovar que a
tragédia, de fato, surgiu do drama satirico. Para Else (1967, p. 17), tal tradi¢do se conecta com
o desejo de encontrar “homens-bodes”, em performances corais no Peloponeso, cedo o
suficiente para fornecer um prot6tipo “trdgico” para os desempenhos de Atenas. Para atestar a
existéncia desses “coros de bodes” no Peloponeso, costuma-se utilizar como evidéncia uma
passagem de Herddoto (V, 67) sobre as reformas realizadas pelo tirano Clistenes, em Sicione;

e as passagens da Suda (s.v. “000&v wpOC TOV AlOVVGOV utarco (Quaestiones Conviviales,
p g da Suda ( “o00d pOC A ””), Plut (0 t C l

I, 1,615 b) e Zendbio (V, 40) — todas a respeito do provérbio “ovdev mpdg tovV Atdvocov™?e,

Desse modo, a passagem de Herddoto registra como o tirano Clistenes, que
governou Sicione no comego do sexto século a.C. (ao redor de 595-560 a.C.)*?, em guerra contra
Argos, expulsou da cidade o culto do her6i argivo Adrasto, atribuindo as performances corais

que o reverenciavam a Dioniso:

(...) este (Clistenes de Sicione), achando-se em guerra com o0s Argios, aboliu
os torneios em que os rapsodos disputavam o prémio cantando versos de
Homero, porque, nas suas poesias, a cidade de Argos e os Argios eram
celebrados acima de todos os outros gregos, a0 mesmo tempo que procurava
banir dos seus Estados Adrasto, filho de Tanau, por ele ser argio. Adrasto
possuia, na praga de Sicion, uma capela que ainda hoje subsiste. Tendo
Clistenes ido a Delfos perguntar ao deus se devia expulsar o rei Adrasto, a
pitonisa respondeu-lhe que Adrasto era soberano dos Sicidnios, e ele,
Clistenes, um homem com poucas qualidades. Nao lhe permitindo o deus
realizar o seu desejo, ao regressar, Clistenes procurou um meio de
desembaracar-se de Adrasto; e, quando julgou té-lo encontrado, mandou

98 “Nada a ver com Dioniso”.
9 Cf. Flickinger, 1918, p. 14.
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buscar em Tebas, na Bedcia, Melanipo, filho de Astaco, solicitando, para isso,
a permissdo dos Tebanos. Estes atenderam ao pedido, e ele o trouxe para o
pais, consagrando-lhe uma capela no préprio Pritaneu e colocando-o em lugar
destacado. Procedeu dessa forma (pois ndo devo deixar ignorado o motivo de
seu gesto) porque Melanipo fora grande inimigo de Adrasto e de Tideu, seu
genro. Depois de haver dedicado a capela a Melanipo, pds-se a oferecer-lhe
as festas e os sacrificios que se faziam em honra de Adrasto, festas essas
celebradas com grande pompa pelos Sicidnios, cujas terras haviam pertencido
a Polibio, avo de Adrasto. O soberano, ndo possuindo filhos ao morrer, havia
legado seus Estados aos netos. Entre outras honras prestadas a Adrasto,
celebravam também seus infortnios, com coros tragicos (ki 61 TpoOg Ta
mabea avTod TPAyIKoict Xopoiot yépaipov), e tributavam-lhe louvores sem
referéncia a Baco. Clistenes restabeleceu (dnédmke) nos coros essa referéncia
a Baco e ordenou que o resto se fizesse em honra de Melanipo. ' (Herédoto,
v, 67).

Na passagem acima, entdo, Her6doto informa que os sicidonios tinham o costume de
honrar o seu primeiro rei Adrasto, celebrando os seus sofrimentos com “coros tragicos’’; mas
Clistenes, tirano de Sicione, atribuiu esses coros a Dioniso, por estar em guerra contra Argos, e
concedeu os sacrificios e ritos do culto a Adrasto para Melanipo, principal inimigo do heroéi

argivo!'%!,

Segundo Flickinger (1918, p. 12), nesse relato, sdo mencionadas a imposi¢ao do
ritual de Dioniso sobre o culto do herdi local e a referéncia a atribuicao de “coros tragicos” ao
culto dionisiaco.

Assim, a parte coral da celebracdo de Adrasto foi transferida ao culto dionisiaco.
Segundo Lesky (1996a, p. 61), essa reforma de Clistenes se situa de acordo com a politica
religiosa dos tiranos, que desenvolveram fortemente o culto do grande deus agririo nao
aristocratico (Dioniso). Logo, ainda de acordo com Lesky (1996a, p. 59), a ligacdo entre o culto
de Dioniso e a tragédia se exprimiu no forte apoio que os tiranos gregos deram ao culto
dionisiaco e a popularizagdo dos espetdculos tragicos. Pickard-Cambridge (1927, p. 136)
considera praticamente certa a hipétese de que Clistenes, ao introduzir o culto de Dioniso nos
festivais poliades populares, implementou a mesma politica religiosa de Periandro, em Corinto,
e de Pisistrato, em Atenas.

Segundo Trabulsi (2004, p. 63), a reforma realizada por Clistenes, em Sicione, é
um dos exemplos mais importantes das modalidades de difusdo do dionisismo na época arcaica.

Trabulsi (2004, p. 72) assinala que as mudangas religiosas instituidas por Clistenes foram

realizadas devido aos seus propdsitos antiargivos, € em detrimento do heréi argivo Adrasto;

100 Tradugio de J. Brito Broca (2001, p. 600-01).
101Adrasto foi um rei mitico vindo de Argos a Sicione (cf. Iliada, 11, v. 572; Pausinias, I, 30). Para maiores

informacdes sobre as interdi¢des de Clistenes aos concursos dos rapsodos e ao culto a Adrasto, cf. Trabulsi (2004,
p. 70-73).
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desse modo, ndo se pode duvidar de que essas reformas fossem uma agdo politica. Assim, a
maneira como o tirano fez a partilha dos elementos do culto a Adrasto, atribuindo
“automaticamente” os coros a Dioniso, permite supor que o culto dionisiaco ja era
tradicionalmente ligado as performances corais, possibilitando a inferéncia de que as formacoes
corais ja pertenciam de algum modo ao deus.

Portanto, de acordo com Trabulsi (2004, p. 72-73), o relato de Herddoto descreve a
reforma de Clistenes, que ocorreu durante o periodo da “difusdao” ou “revalorizagao” do
dionisismo na época arcaica. Dessa forma, a ado¢ao do dionisismo aparece aqui em seus limites:
associado a um herdi e ligado as festas civicas, organizadas pelo tirano, se trata de um Dioniso
domesticado e controlado, em vias de integracdo no equilibrio poliade.

A passagem de Herddoto tem sido o centro de controvérsias entre os intelectuais
modernos, uma vez que as palavras “tpayikoict yopoict” t€ém provocado grande discussdo sobre
o significado que Herddoto atribuiu a elas. Assim, Pickard-Cambridge (1927, p. 137) assinala
que aqueles que pensam que Arion instituiu um ditirambo dangado por sitiros caprinos (0
“rparyucod tpdmov” (Suda, s.v. Apiwv)), e que a tragédia, portanto, ¢ a performance dos “satiros-
bodes”, tendem a considerar que o “coro tragico”, mencionado por Herddoto, significa um coro
“satirico”, isto €, composto por satiros vestidos como bodes.

Para Pickard-Cambridge (1927, p. 137), é praticamente inconcebivel que esses
“coros tragicos”, que cantavam os sofrimentos do her6i Adrasto, desempenhassem as
performances vestidos como demonios itifdlicos; sendo também muito improvavel que
Herddoto, o amigo de Sofocles, que viveu no periodo dureo da tragédia grega, possa ter usado
as palavras “rpayikoict yopoict” com outro sentido além de “coros como aqueles da tragédia”,
ou seja, a tragédia que era desempenhada em seu tempo. Assim, ndo € provavel que Herddoto
tenha utilizado o sentido etimologico de “Tpayucog” (“como bode” ou “relativo ao bode™).

Flickinger (1918, p. 12) também considera que Herddoto usou “tpayikdc” no
sentido corrente de seus dias, ou seja, “tragico”, mas nao acredita que ele parou para pensar se
essas dancas sicidnias eram suficientemente semelhantes aos coros tragicos da tragédia de sua
época. Para Flickinger, Her6doto empregou esse adjetivo simplesmente porque “tpayikoict
yopoiol” foi a propria designacdo dos sicidnios para as suas performances. Se assim foi,
“Tpayikds” nessa frase poderia significar “bode”, e tais coros poderiam ter sido, originalmente,
“coros de bodes”.

Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966, p. 103) observa que Herédoto deriva seu

conhecimento sobre Clistenes de uma fonte, sendo que ha a possibilidade dessa fonte ter
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preservado o termo “Tpayikoiot yopoict” em seu sentido original, corrente no século VI a.C. Se
essa hipotese for correta, entdo “tpayikog” poderia significar “relativo ao bode”.

No entanto, Pickard-Cambridge (1927, p. 137) considera que ndo hd nenhum
motivo para supor que esses coros siciénios fossem chamados de “tpayikoi” no século VI a.C.
Para o autor (1927, p. 138), a expressao de Her6doto provavelmente significa que ele encontrou
evidéncia de coros em Sicione que eram relacionados com os sofrimentos de Adrasto, e
observou que suas can¢des eram mais ou menos semelhantes as odes corais da tragédia de seus
proprios dias: foi por essa razdo que Herddoto, naturalmente, chamou tais performances de
“coros tragicos”.

Segundo Lesky (19964, p. 63), ndo se pode dar uma solucdo segura ao problema do
significado real de “tpaywoict yopoict”, assim ndo hd um acordo se se deve tomar o sentido
como relativo aos coros tragicos do tempo de Herddoto ou no sentido de “coros de bodes”.
Lesky (1996a, p. 64) reconhece que considerar a presenca do bode nesse termo € um esforco
sedutor, pois permite estabelecer uma relacdo com os satiros de Arion, mas a probabilidade esta
mais de acordo com a outra interpretagdo: Herddoto era contemporaneo da tragédia cléssica, e,
assim, € mais provavel que ele tenha usado “tpaywds” como referéncia ao desempenho que ele
conhecia.

Desse modo, Pickard-Cambridge (1927, p. 135) considera que a passagem de
Herddoto fornece algumas pistas para a interpretacdo daquele testemunho da Suda a respeito
de Arion, ja& comentado na secdo anterior. Para o autor, o relato de Herddoto ajuda a
compreender que os satiros de Arion, que falavam em versos, ndo podem ser concebidos como
os precursores dos atores tragicos, uma vez que a tpayoic. composta por Arion era
provavelmente lirica. Esse fato ¢ comprovado por Herddoto, quando ele fala sobre os “coros
tragicos” de Sicione, ndo muito tempo depois de Arion, que desempenhavam performances
puramente corais (Her6doto ndo menciona algum tipo de representacdo dramdtica).

Portanto, Pickard-Cambridge (1927, p. 139-40) assinala que ndo existe evidéncia
de que em Sicione havia alguma representacdo dramética dos sofrimentos de Adrasto. Os
poyikoiot yopoiol, mencionados por Herédoto, sem duvida, faziam gestos apropriados (como
levantar as maos durante a lamentacio) a quase todas as dancas e musicas gregas, mas estes
ndo se constitufam de gestos dramadticos, e ndo envolviam a representacao da histéria do her6i.
Assim, é muito provavel que Herddoto tenha chamado tais lamentos de “tragicos” devido ao
seu tom e sua semelhanga com os coros tragicos do drama ético, mas a evidéncia de que eles

envolviam elementos dramaticos € inteiramente deficiente.
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Para Lesky (1996b, p. 78), o relato de Herédoto também fornece informacgdes
importantes a respeito da relacdo temdtica que a tragédia estabeleceu com as sagas dos herdis,
pois o historiador relatou que os “coros tragicos” cultuavam a Adrasto cantando os seus
sofrimentos (histérias provenientes de grandes ciclos de mitos heroicos). E nesse ponto que a
reforma de Clistenes se tornou decisiva: o tirano despojou os cantos de Adrasto e dedicou-os a
Dioniso, fazendo com que os cantos heroicos fossem entoados ndo no culto do herdéi argivo,
mas a servico do culto dionisiaco. O relato de Her6doto nao sugere que o contetddo dos cantos
foi modificado, tornando-se dionisiaco, a passagem apenas diz que os “coros tragicos” de
Adrasto, com seu contetdo tirado de cantos épicos, passaram a integrar as atividades religiosas
dionisiacas. Como Lesky (1996b, p. 79) observou, o testemunho de Herdédoto torna possivel
compreender como os mitos heroicos se constituiram no principal contetdo da tragédia, e como
foram incorporados ao contexto do culto de Dioniso.

Segundo Sousa (2003, p. 71-72), a tradi¢do dorica das origens da tragédia,
difundida pela escola peripatética e, portanto, presente na Poética, concorda com a concepcao
da origem dionisiaca da poesia dramética: Aristoteles reforca tal argumento quando apresenta
a tragédia como originada do ditirambo, a can¢do cultual do deus 4:186paufos. Desse modo, a
teoria “dionisiaca” das origens da tragédia ndo encontra sérias dificuldades até que se observe
que, na verdade, as histérias extraidas da vida, paixdo e morte de Dioniso ndo abundam a
maioria das lendas representadas pela tragédia grega: “desde o principio, a tragédia, celebrada
em louvor de Dioniso, extrai matéria, para os seus dramas, da lenda heroica” (SOUSA, 2003,
p. 72).

E interessante observar, de acordo com Sousa (2003, p. 72), que a mesma coisa
aconteceu com a poesia ditirambica que no inicio era exclusivamente a cancdo cultual de
Dioniso; mas, com o passar do tempo e com o seu desenvolvimento literdrio, poetas como
Simonides, Baquilides e Timéteo passaram a escrever ditirambos que ndo continham temas
dionisiacos. O mesmo fendomeno, pois, pode ter acontecido com a tragédia: no inicio celebracao
ritual de Dioniso, e, no fim de seu desenvolvimento, uma representacao da lenda heroica
desempenhada no contexto do festival e culto ao deus Dioniso, na Grande Dionisia.

Para Sousa (2003, p. 73), as informacdes fornecidas por Herédoto (V, 67) podem
ajudar a compreender como se deu tal fendmeno. Assim, Sousa considera evidente que se os
“coros tragicos” de Adrasto foram dedicados a Dioniso € porque eles de algum modo lhe
pertenciam; também pode-se supor que algo de heroico participava da esséncia de Dioniso ou
algo de dionisiaco participava da esséncia do herdi. Mas, da passagem, infere-se, também, que

o culto de Dioniso e o culto dos heréis ndo coincidiam em todos os aspectos, por isso € que
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“uma parte” do culto de Adrasto foi transferida para o her6i Melanipo. O relato de Herddoto,
inclusive, deixa entrever a interferéncia da lenda heroica no lirismo coral, e, portanto, permite
a conclusdo de que a influéncia da epopeia sobre a tragédia poderia ter se dado logo de inicio,
a exemplo do que acontecera com a poesia ditirambica.

Além da passagem de Herddoto (V, 67), existem outros testemunhos que costumam
ser utilizados para se comprovar o desenvolvimento da tragédia a partir de um género satirico.
Esses testemunhos sdo da Suda, Plutarco, ¢ Zenobio, e eles versam sobre o provérbio “ovdev
pOg TOV Atovucov .

Else (1967, p. 18) assinala que esses testemunhos sdo muito dispersos, sendo dificil
fornecer uma cronologia exata para eles, mas as passagens mostram que houve alguma mudanca
de espirito e de tema na tragédia — fato que a distanciou da tematica dionisiaca. J4 as
informacdes conservadas sobre Epigenes, de Sicione, sdo muito vagas: ele € mencionado em

duas passagens muito tardias da Suda. Sdo elas:

Suda (s.v. ®éomig): Tkapiov TOAE®G ATTIKTIC, TPOYIKOG EKKOOEKOTOG GO TOD
TPMTOV YEVOUEVOL Tpay®moomolod Entyévoug tod Zikvmviov Ti0éuevog, mg ¢
Tveg, de0tepog petd Emyévny. dAdot 6& adtov TpdTov Tpoyikov yevéshot
paoi.'”?

Suda (s.v. “00d&v Tpog TOV Atdovucsov”): 0oy Tpog TOV Advucov. 'Entyévouc
10D Zikvwviov Tpay@diay €ig TOV AOVLGOV TOMGAVTOS, ETEQPMOVNCAV TIVEG
o010 60ev 1M mapowio. PéATIOV 8¢ oVTmG. TO TPoOGhev i TOV Aldvvcov
ypbopovteg tovTOc NMywvilovto, Gmep kol catvpikd EAéyeto. Votepov OE
HETAPAVTES €1G TO TPOYMIING YPAPELY, KOTO LUKPOV €1 pHBovg Kai ioTopiog
gtpammoay, pUNkétt T00  Alovdcov  pvnpovevovieg. 60gv  todto Kol
gnepdvnoay. kol Xopomrémv v @ mepi Odomdoc to topanifioia ictopel. 10

A primeira passagem da Suda (s.v. ®¢éomic) informa que Epigenes, de Sicione,
chegou a competir com Téspis, e foi considerado o décimo quinto poeta tragico ou o primeiro
poeta tragico que existiu. Para Pickard-Cambridge (1927, p. 108), as vérias teorias que a Suda
registra para localizar Téspis, na série dos primeiros poetas trdgicos, mostra a incerteza das

tradi¢des. Assim, o autor assinala que se Epigenes estava atuando em Sicione durante a tirania

102 «“Tgspis de Icaria, cidade da Atica, [poeta] tragico, colocado em décimo sexto lugar, depois do tragedidgrafo
Epigenes de Sicion. Alguns, porém, o situam em segundo lugar, depois de Epigenes. Outros dizem que foi ele o
primeiro tragico (...)”. Tradu¢do de Eudoro de Sousa (2003, p. 208).

103 “Tendo Epigenes de Sicion escrito uma tragédia sobre Dioniso, alguns exclamaram estas palavras — daf o
provérbio. Melhor, porém, € assim: outrora [os poetas] concorriam, escrevendo sobre Dioniso aquelas
[composicdes] a que se dd o nome de satyrikd (dramas satiricos); mas, depois, passando a escrever tragédias, pouco
a pouco se voltaram para mitos e fdbulas que nenhuma meng¢ao faziam de Dioniso — daf, também, que exclamassem
aquelas [palavras]. No seu livro Acerca de Téspis, Cameleonte refere aproximadamente o mesmo”. Tradugdo de
Eudoro de Sousa (2003, p. 204).
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de Clistenes (e, portanto, no inicio do século VI a.C.), ele deve ter atuado tempo suficiente antes
de Téspis para que quinze poetas tragicos fossem colocados entre eles.

Mas, ainda de acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 108), a tradi¢do, que
considera Epigenes como sendo o primeiro poeta tridgico, e Téspis o segundo, mostra que
aqueles que ndo conheciam os poetas anteriores a eles, mas tinham ouvido falar de Epigenes, o
colocaram em primeiro lugar na lista. Ja aqueles que mantinham a forte tradicao de que Téspis
inventou a tragédia, o consideraram o primeiro poeta tragico, e, provavelmente, ignoraram
Epigenes ou acreditavam que o que ele escreveu era outro tipo de performance (e ndo uma
tragédia).

A segunda passagem da Suda a respeito de Epigenes traz duas tradicdes que
explicam, de modos diferentes, o surgimento do provérbio “o0d&v mpog Tov Atdvucov . Assim,
de acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 167-68), a primeira explicagdo, fornecida pela
Suda, afirma que Epigenes escreveu tragédias em honra a Dioniso, provavelmente sob o
patrocinio de Clistenes, mas ndo com referéncia a lenda dionisiaca: dai o surgimento do
provérbio. Pickard-Cambridge acredita que tal evento pode realmente ter acontecido.

Para Lesky (19964, p. 63), o testemunho da Suda permite inferir que Epigenes, de
Sicione, desempenhou, nas reformas de Clistenes, um papel semelhante ao de Arion, na corte
do tirano Periandro. Pickard-Cambridge (1927, p. 138) também acredita que Epigenes pode ter
sido o compositor dos “coros tragicos”, mencionados por Herddoto (V, 67), durante a tirania de
Clistenes.

Assim, Flickinger (1918, p. 13) elabora uma conjectura que procura conectar as
tragédias de Epigenes com as reformas de Clistenes, e, também, procura tratar do contexto de
formacdo do termo zpaywoia. Dessa forma, a Suda informa que Epigenes compds uma tragédia
em honra a Dioniso, mas a sua performance parecia estranha ao culto dionisiaco: devido a este
motivo o provérbio “ovdev mpog Tov Advucov” foi criado. Para Flickinger (1918, p. 13), o
provérbio foi dito porque os coreutas de Epigenes ndo usavam vestimentas de satiros, €, como
a audiéncia estava familiarizada com as performances “satiricas” de Arion, em Corinto, ela
esperava ver um coro de satiros no desempenho, depois que este foi transferido para Dioniso.
De acordo com essa teoria, Epigenes seria, portanto, o primeiro poeta que desempenhou
performances “trdgicas” com coros nao satiricos.

Sendo assim, Flickinger (1918, p. 14-15) também acredita que Clistenes
estabeleceu um bode como prémio, ao redor de 590 a.C., para esses coros, apds eles serem
atribuidos a Dioniso, sendo por este motivo que 0s termos zpayikog € Tpaywoog surgiram. Para

o autor, tanto Herédoto (V, 67) quanto a Suda se referem a essa série de eventos. Assim, se a
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conjectura de Flickinger estiver correta, deve-se concluir que quando os coros passaram a
honrar Dioniso, ao invés de Adrasto, um bode, por alguma razao, foi escolhido como o prémio
da competicdo'™,

No entanto, Pickard-Cambridge (1927, p. 137-38, nota 1) ressalta que, por mais
engenhosa que seja a conjectura de Flickinger sobre a origem do termo zpoywodia, ndo existe
nenhuma evidéncia de que um bode foi dado como prémio nas competi¢des corais de Sicione.
O autor (1927, p. 168, nota 1) também considera muito improvavel a hipétese de Flickinger
para o surgimento do provérbio “o0d&v Tpdg TOV Atdvucov”.

Ja a segunda explicacdo da Suda, segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 168),
parece ser baseada na Poética, de Aristételes, na qual o filésofo disse que, no comeco, a tragédia
continha “elementos satiricos”. O autor ressalta que foi assumido, pelos escritores dessa
tradi¢do, que o “satirico” mencionado na Poética somente poderia se referir ao drama satirico,
que foi, sem duvida, dionisiaco. Entretanto, é provdvel que Aristételes estivesse apenas
teorizando quando ele derivou a tragédia do drama satirico. Pickard-Cambridge ainda assinala
que nao ha razdo para supor que Cameleonte, pupilo de Aristételes, fosse mais bem informado
que seu mestre acerca das origens da tragédia.

Para Else (1957a, p. 177), a mencdo da Suda ao trabalho Acerca de Téspis, de
Cameleonte, pode ajudar a elaborar uma conjectura sobre a sequéncia de eventos que levaram
atragédia a atingir a sua grandeza. Desse modo, Else acredita que Téspis, ao inventar o primeiro
ator, foi o primeiro daqueles poetas que comecaram a mudanca gradual em direcdo a verdadeira
tragédia, e Esquilo completou o processo, ao aumentar o nimero de atores de um para dois, e
ao fazer do didlogo protagonista, diminuindo as partes corais. A dignidade que a tragédia
atingiu, principalmente apés as reformas de Esquilo, infringiu o seu espirito “satirico” inicial.
Assim, a histdria contada por Cameleonte parece muito proxima daquela implicada na Poética:
ambas se referindo a Esquilo como aquele que efetuou a grande mudanga no espirito
inicialmente dionisiaco da tragédia.

A préxima passagem pertencente ao conjunto de testemunhos que aludem ao
provérbio “o0d&v mpog tOv Advucov” € de Plutarco (Quaestiones Conviviales, 1, 1, 615 b):

“Gomep ovv puvixov kai Aicydhlov THv Tpaymdiav eic pvOovE Kai maON TpooydvTmv EAEXON,

194 Aqui, o autor se refere i tradi¢do etimolégica de zpay@dia fundamentada, principalmente, pelo Mdrmore de
Paros (ep. 43) e pelos alexandrinos — tradi¢do que considera que um bode foi dado como prémio ao poeta vitorioso
nas primeiras competi¢des tragicas. Essa tradicao etimoldgica serd tratada com maiores detalhes na andlise da
teoria alexandrina (4tica) sobre as origens da tragédia.
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i tadta Tpdg TOV Advucov; obtmg Eporye...”!%. Para Else (1957a, p. 177), a passagem de
Plutarco sugere que a tragédia pode ter sido derivada de um “elemento satirico”, uma vez que
indica Frinico e Esquilo como responsdveis pela mudanca de tom que transformou a tragédia
em um desempenho sério. Entretanto, é importante observar que tal passagem é muito breve e
ndo indica diretamente que a tragédia, de fato, se originou de um “elemento satirico”; assim, s
se pode chegar a tal conclusio por meio de uma inferéncia, considerando-se que nessa passagem
hd a implica¢do de que a tragédia foi derivada de um desempenho satirico.
A tltima passagem a ser citada a respeito do provérbio “o0dgv mpdg OV Atdvucov”
¢ de Zendbio (V, 40), sofista grego pertencente ao século 11 d.C.:
Ovdev mpog tov Advicov: Emedn tdv yopdv €€ dpyfg eibiopévov
SBvpapPov Gdewv eig tov Aldvvoov, ol moitai Votepov EkPavieg TV
ocvvibelov tawtny, Alavtag kol Keviavpovg ypdopew émeyegipovv. 60ev oi
Oedpevol ok@ntovieg Eheyov, OVOEV TPoOg Advocov. S Yobv ToUTO TOVG

Yatopovg Votepov  Edofev  avtoic  mposgicayewy, Tva  un Sok®dGV
gmavOavesdon Tod Ogod. 1%

Essa passagem de Zendbio sugere a existéncia de um ditirambo composto por
sétiros, e alude a mudanca de temas no ditirambo, que era exclusivamente dionisiaco e depois
passou a tratar de lendas heroicas. Tal passagem ndo faz nenhuma mencao direta a tragédia.

Segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 167), essa passagem parece uma confusa
mistura de tradi¢des diferentes: (i) a doutrina aristotélica que deriva a tragédia do ditirambo;
(i1) a tradi¢do, indubitavelmente implicada, de que o ditirambo e a tragédia primeiro se
ocuparam com temas dionisiacos e depois ampliaram o seu leque temadtico; (iii) a teoria,
provavelmente baseada na Poética, de que a tragédia, inicialmente dionisiaca, foi
desempenhada por um coro de satiros; e (iv) a mudanga feita no festival dionisiaco, no século
IV a.C., conforme a qual o poeta produzia somente tragédias, € uma peca satirica era

desempenhada no comeco da competicio'?’. Todas essas informacdes, colocadas na mesma

105 “Ora, tal como, havendo Frinico e Esquilo desenvolvido a tragédia [no sentido de versar] sobre mitos e casos
[austeros?], se disse: “Que tem isso que ver com Dioniso?”, assim eu...”. Tradugdo de Eudoro de Sousa (2003, p.
204).

106 “Como de principio os coros costumavam cantar o ditirambo a Dioniso, e os poetas, mais tarde, fugindo a esse
costume, entraram de escrever Ajaxes e Centauros, os espectadores zombavam e diziam: “Nada para Dioniso!”.
Ora, em virtude disso, é que eles [i.e. os poetas] decidiram introduzir os satiros, para que ndo parecessem
esquecidos do deus”. Traducdo de Eudoro de Sousa (2003, p. 204).

107 Segundo Flickinger (1918, p. 199), na Grande Dionisia de 341, 340 e 339 a.C., os poetas ndo eram mais
compelidos a concluir seu grupo de pegas na forma antiga (i.e. com uma pega satirica apds a apresentacio de trés
tragédias), mas uma Unica peca satirica era desempenhada, antes das tragédias comecarem, como um amplo
reconhecimento do elemento dionisfaco que permeava os festivais. Assim, ainda conforme Flickinger (1918, p.
204), em 341 a.C., quando uma tinica peca satirica foi exibida, substituindo aquela desempenhada no final de cada
grupo de tragédias, naturalmente cada poeta apresentou trés tragédias e nada mais, mas no ano seguinte cada poeta
produziu apenas duas tragédias.
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passagem, fazem com que o testemunho de Zendbio ndo sustente efetivamente nenhuma teoria
a respeito do provérbio.

Por fim, Pickard-Cambridge (1927, p. 168) considera que todas as passagens a
respeito do provérbio “o0d&v mpog TOV Atdvucov”’ mostram que seus escritores ndo sabiam qual
foi exatamente a real origem do provérbio. Que este surgiu da introducdo de temas nao
dionisiacos, nas performances desempenhadas em honra a Dioniso, é reconhecido em todas as
passagens, mas se essa mudanca foi obra de Epigenes, Téspis, Frinico ou Esquilo ndo se tem
um acordo.

Winkler e Zeitlin (1990, p. 3) assinalam que o provérbio “o0d&v mpoOg TOV
Awdvooov” se referiu, em alguma medida, as performances musicais (ditirambo, tragédia e
comédia) que eram desempenhadas nos festivais atenienses de Dioniso, € os antigos
comentadores explicaram o significado de tal provérbio de varias maneiras: como um protesto
da audiéncia, e como uma burla contra a crescente complexidade e inovacdo dessas
performances que tinham se distanciado dos mitos do préprio deus Dioniso.

Para Winkler e Zeitlin (1990, p. 3), ndo podemos chegar mais perto do que os
antigos comentadores para resolver o enigma do provérbio, que presume um anterior, € mesmo
utépico, momento no desenvolvimento do teatro, quando este era desempenhado em honra de
Dioniso e, provavelmente, focava somente sobre ele. Entretanto, os autores ressaltam que, se
considerar-se as circunstancias dos festivais, que eram centrados no deus trazido para a pdlis e
nos cidaddos, pode-se propor justamente o contrdrio do sentido do provérbio: que tais

performances tinham, de fato, “tudo a ver com Dioniso”.

1.4.2. A etimologia de Tpay®dia como a “cancio dos (satiros) bodes”

A hipétese etimoldgica para o termo zpay@adio. como a “can¢ao dos bodes” costuma
ser fundamentada pelas informagdes fornecidas por Aristételes, na Poética, de que a tragédia
foi originada nas performances improvisadas do ditirambo, e que, no inicio, ela era constituida
por elementos satiricos (cf. 1449a 9 e segs.). Desse modo, tal sentido do termo pay@dio seria
influenciado pelo significado do termo tpaywdoi, que designaria “um coro de satiros

caprinos”!%®

, uma vez que paywoio. € uma palavra derivada de zpaywool, e o significado do
termo secunddrio seria diretamente influenciado pelo sentido do termo primadrio: dai considerar-

se a tpay@adio. como a “canc¢do dos (satiros) bodes”.

108 Cf. Pickard-Cambridge, 1927, p. 149.
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De acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 149), tais explica¢des etimoldgicas
sdo conectadas com a crenga de que a tragédia foi historicamente um ramo do drama satirico,
mas que, ao longo de um lento desenvolvimento, obteve um tom e estilo elevados, se tornando
mais digna pelo abandono do “costume satirico” e da linguagem grotesca. Essas etimologias
sdo, também, sustentadas pela hipdtese de que os sdtiros eram criaturas metade homem e metade
bode.

Entretanto, Else (1967, p. 15) salienta que a questao dos sétiros € bastante complexa
e ramificada. Assim, sabe-se que os sdtiros eram criaturas mitolégicas que tinham um
determinado papel no drama ético, e tem-se conhecimento sobre a sua aparéncia: tais criaturas
nio eram representadas com fei¢des caprinas, mas sim, equinas. Dessa forma, para Else, a
conexdo dos sdtiros com a origem da tragédia nunca teria acontecido se a palavra carvpixov
nao fosse encontrada na Poética. Por consequéncia, a outra forma de se inserir 0s sitiros no
desenvolvimento da tragédia é pela etimologia, assumindo-se que paywoia (= poaydv OoR)
significaria a “can¢do dos bodes” — hipdtese que acompanha, portanto, a ideia de que os satiros
eram bodes ou “homens-bodes”.

Sendo assim, Flickinger (1913, p. 269) ressalta que, por mais que a maioria das
autoridades, antigas e modernas, concorde que 0s termos paydoi € tpaywoia sdo derivados
de payog (bode) e o7 (cangdo), a explicacio dessas etimologias € ainda muito contestada por
diferentes teorias'®. Na presente secdo, somente a teoria etimolégica derivada da tradicdo
peripatética, sustentada principalmente pelas declaracdes de Aristételes, na Poética, serd
analisada.

Portanto, Else (1967, p. 15-16) assinala que enquanto a “origem” da tragédia no
ditirambo é compativel com a ideia de que o género foi sério desde o comeco (assumindo-se
que o ditirambo, mencionado por Aristételes, era uma espécie de hino de louvor direcionado a
uma personalidade heroica), a derivagdo do “satirico” necessariamente envolve uma mudanga
de tom no meio do desenvolvimento da tragédia: uma reversao do alegre para o sério. Também
¢ interessante observar que os sdtiros do mito e do drama eram criaturas subumanas,
distinguidas principalmente por seu cardter fanfarrdo, covarde e lascivo. Assim, se o original
coro tragico foi constituido por eles, a tragédia deve ter sofrido uma dréstica mudanca de tom

e de tema ao longo de sua evolucao.

199 Em seu artigo, Flickinger (1913, p. 269-71) faz uma exposi¢io das onze teorias que procuram explicar a
etimologia dos termos zpaywdoi e tpaywdia. Ja Pickard-Cambridge (1927, p. 149-166) faz uma cuidadosa analise
das trés principais teorias etimoldgicas dos termos.
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Segundo Lesky (1996a, p. 37), a teoria peripatética para as origens da tragédia
prioriza o drama satirico como o precursor da tragédia, procurando provar tal origem pela
etimologia do termo tpaywodia, interpretando-a como a ‘“cancdo dos bodes”. Essa teoria
costuma, também, atribuir grande importancia para as reivindicagdes doricas acerca das origens
do drama, conectando, assim, as fases preliminares da tragédia com os costumes, sobretudo
corais, doricos.

No entanto, Lesky (1996b, p. 66) reconhece que as informacdes de Aristételes, na
Poética, apresentam questOes para as quais ele nio forneceu uma resposta direta, sendo que
uma das mais dificeis reside no proprio nome da tragédia. Assim, a questdo do significado real
do termo também foi problemdtica para os antigos, que consideravam, sobretudo, duas
interpretagdes possiveis para paydia: (i) “canto pelo bode como prémio”, interpretagdo da
qual o “canto no sacrificio do bode” ¢ uma variante; e (ii) o “canto dos bodes”. Desse modo,
quem segue a segunda explicacdo s6 pode relaciond-la com o garvpixdv como a fase prévia da
tragédia, devendo reconhecer os satiros como os cantores do “canto do bode”. Tal interpretacao,
portando, se baseia na esfera da Poética aristotélica.

Para Flickinger (1918, p. 21-22), as declaracOes de Aristoteles ndo devem ser
ignoradas ou simplesmente rejeitadas, mas € importante ndo atribuir ao filésofo mais
informacdes do que ele realmente deu. Assim, quando Aristételes declarou que a tragédia s6
atingiu o seu tom digno ap6s abandonar o elemento satirico, isso tem sido interpretado como se
a tragédia tivesse se desenvolvido de um género semelhante aos dramas satiricos de Sofocles e
Euripides. Flickinger ainda assinala que para tal desenvolvimento histérico nenhum outro
testemunho pode ser citado até os tempos bizantinos. Consequentemente, essa interpretaciao da
declaracdo de Aristételes sempre envolveu dificuldades, sendo conectada, sem consisténcia,
com a declaracdo anterior de que a tragédia surgiu “daqueles que conduziam o ditirambo”.

Assim, para Flickinger (1918, p. 22), ndo se tem garantia de que traduzir &x
oatvpikod como “da peca satirica” € a tradugdo que mantém o sentido correto, originalmente
utilizado por Aristételes. Ao contrério, o filésofo podia estar falando, somente, de uma origem
semelhante ao estilo satirico, ou seja, embora a tragédia 4tica inicial nunca recebesse 0 nome
de “drama satirico”, ainda assim ela apresentava certa semelhan¢a com as performances desse
género dramético, contendo, provavelmente, linguagem grotesca, tom indigno e preponderancia
de odes corais. Tais razdes poderiam, verdadeiramente, sustentar a hipétese de que a tragédia,
em seu desenvolvimento, passou por uma fase “satirica”, e vagarosamente perdeu essa

caracteristica.
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Porém, € dificil compreender como a tragédia tinha, nos seus primérdios, uma
linguagem grotesca (i.e. coOmica) e um tom obsceno, e, depois, se transformou em seu extremo
oposto, adquirindo um cardter sério e comovente. Assim, Kitto (1990, p. 52) acredita que
Aristételes estava apenas teorizando, pois, mesmo que a consideracdo dele fosse verdadeira,
ndo se pode supor que a tragédia fosse satirica no estilo e “irresponsavel” no espirito, em um
ano tdo tardio como 535 a.C., quando Pisistrato a incorporou em seu festival dionisiaco,
ampliado e glorificado. Além disso, Kitto assinala: “sabemos, por Aristételes, que levou muito
tempo até a Comédia ser considerada digna de ter lugar no festival: a tragédia de Téspis deve
ter sido, por certo, uma forma séria de arte”!'® (KITTO, 1990, p. 52).

No entanto, Lesky (1996a, p. 36) considera que por carvpikév ndo se deve pensar
no drama satirico ja desenvolvido, mas sim em uma forma de performance coral, desempenhada
por satiros, e com impressdo dramética. Desse modo, Lesky assinala dois argumentos que foram
decisivos para sustentar a recusa das declaragdes de Aristdteles sobre a origem “satirica” da
tragédia: (i) a reivindicacdo antiga de que Pratinas foi o criador do drama satirico; e (ii) que o
processo definido pelo verbo drooeuvivesar (chegar a forma sublime/digna) nunca poderia
derivar a tragédia austera de uma representacdo burlesca. Assim, Lesky (1996b, p. 66) ressalta
que a tradi¢do concernente a Pratinas se constitui em uma oposicao decisiva a teoria aristotélica,
pois foi somente na época em que a tragédia adquiriu a sua forma definitiva que Pratinas, de
Fleio, nos principios do século V a.C., teria introduzido o drama satirico em Atenas.

Desse modo, tem-se uma tradi¢do que reconhece que o drama satirico foi um género
teatral independente da tragédia, sendo, inclusive, originado depois que esta havia sido
incorporada no grande festival dionisfaco organizado por Pisistrato, em Atenas. Assim, a Suda

indica Pratinas como o inventor do drama satirico:

[pativag, Tvppwvidov 7 ‘Eykoupiov, dMaciog, momtng Tpoymoing
avinyovileto 6& Aloydlo te kai Xopiiw, €mi thig 0" ‘Oloumddog, Kol TpdTOG
Eypoye coTOPOVC. EmSelkvupévoy 88 ToVTOL GUVEPRN TO ikpla, ¢ GV
gotnkeoay ot Beatai, meoeiy, kal £k TovToL Béatpov drodoundn Abnvaiorc.
Kai dpapata pdv Enedeitato v', Ov catvpikd AR - dviknoe 8¢ Gmat!'!!.

MO Cf. Poética, 1449 b. Segundo Pickard-Cambridge (1953, p. 83), a comédia foi mais tardia, em relagdo a tragédia,
para obter o reconhecimento do Estado, embora pecas comicas ja fossem desempenhadas antes de sua
regulamentacdo. Desse modo, a primeira vitéria, em uma competicdo reconhecida pelo Estado, foi ganha por
Quidnides em 486 a.C. (cf. Suda, s.v. X10vidnc), e tal vitéria deve ter ocorrido na Grande Dionisia, uma vez que
as competi¢des comicas s6 foram introduzidas nas Leneias ao redor de 442 a.C. A primeira vitéria mencionada
nos Fasti é aquela de Magnes em 472 a.C. Durante o século V a.C., e provavelmente no século IV a.C., cada poeta
desempenhava somente uma peca em cada festival (fosse na Grande Dionisia ou na Leneia).

111 “Pratinas, filho de Pirrénides, ou de Encomio, de Flio. Poeta trdgico. Concorreu contra Esquilo e Quérilo, na
70" Olimpiada (500/497), e foi o primeiro que escreveu dramas satiricos (satyrikd). Durante a representacdo de um
destes [dramas] € que sucedeu aluirem os estrados de madeira, sobre os quais se sentavam os espectadores, e, em
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Segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 93), o nome de Pratinas foi evidentemente
conectado, pela tradi¢do, com o drama satirico. Além da Suda, tal tradi¢do aparece, também,
em duas epigramas do helenistico Dioscorides (Anthologia Palatina, VII, 37 e 707), e em
Pausanias (Descrigcdo da Grécia, 11, 23, § 5). Para o autor (1927, p. 95), a informacao, presente
na Suda, de que Pratinas foi o primeiro a escrever carvpiko, revela que, para a Suda ou para a
sua fonte, Pratinas foi o primeiro que compds pecas satiricas do tipo conhecido no quinto
século. Tal declaracdo, segundo Webster (apud Pickard-Cambridge, 1927, p. 67), € consistente
com a evidéncia arqueoldgica, pois os satiros foram primeiro representados com figurino
dramético nos vasos dticos do comego do século V a.C.

Pickard-Cambridge (1927, p. 95) acredita que as novas pecas satiricas foram
inseridas na Grande Dionisia ao lado das tragédias, que tinham se tornado performances
regulares desde 534 a.C. Assim, a passagem da Suda também traz a informac¢do de que Pratinas
competiu contra Esquilo ao redor de 499 a.C. Para Flickinger (1918, p. 24), a inovacio do poeta
de Fleio ocorreu, sem divida, em algum momento entre a institui¢do da competi¢do tragica em
534 a.C. e areorganizagdo do programa do festival em 501 a.C., ou seja, possivelmente ao redor
de 515 a.C.

Para Flickinger (1918, p. 23), a invencao de Pratinas foi uma tentativa de restaurar
o cardter dionisiaco da Grande Dionisia, ndo havendo razao para desconsiderar a informacao
de que o poeta de Fleio, no Peloponeso, foi, de fato, o primeiro a escrever pegas satiricas. Para
o0 autor, o contexto de criacao do drama satirico € claro: depois que a tragédia perdeu seus temas
exclusivamente dionisiacos, Pratinas se esfor¢ou para satisfazer o conservadorismo religioso,
introduzindo um novo género dramatico, que passou a ser chamado de “drama satirico”.
Flickinger acredita que o drama satirico foi a combinacao entre o ditirambo, desempenhado em
Fleio (considerando-se que este era constituido por satiros, segundo a tradi¢cdo acerca de Arion
e Epigenes), e a tragédia dtica. Assim, através de sua nova invencdo, Pratinas assegurou a
continuacdo de temas dionisiacos que eram apropriados ao deus do festival.

Lesky (1996a, p. 40-41) compartilha de uma hipdtese muito semelhante a de
Flickinger. O autor (1996b, p. 67-68) considera que ndo ha motivos para se duvidar da
informacao relativa a Pratinas, mas ele a compreende no sentido de que, na época em que a
tragédia, ja desenvolvida, abandonou o elemento satirico, Pratinas interveio e, convergindo com
a velha tradi¢ao do Peloponeso, assegurou um lugar definido, na Grande Dionisia, para o drama

dos satiros.

consequéncia deste [facto], os Atenienses construiram um teatro. Exibiu 50 dramas, dos quais 32 eram satiricos.
S6 uma vez saiu vencedor”. Tradug@o de Eudoro de Sousa (2003, p. 205).
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No entanto, como assinala Pickard-Cambridge (1927, p. 96), tal hip6tese vai além
da evidéncia. Sendo assim, nao hd informacao sobre as razdes de Pratinas para inventar o drama
satirico, e, também, ndo existe evidéncia sobre algum ditirambo em Fleio, nem se sabe algo
sobre os ditirambos ou pecas satiricas de Epigenes, ou do desenvolvimento do ditirambo no
periodo entre Arion e Lasos.

Ja Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966, p. 113-14) acredita que pode ter
existido um carvpixdv, antes da tragédia, que ndo era desempenhado por homens vestidos no
convencional traje da peca satirica atica, que foi introduzida por Pratinas. Para Webster, a
principal questio é saber se os primeiros coros da Atica e do Peloponeso tinham alguma
conexdo com bodes, sendo que a questdo dos coros da peca satirica atica do periodo Cléssico
ndo € diretamente relevante.

Desse modo, Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966, p. 114) assinala que, em
alguns vasos corintios!!? (séculos VII e VI a.C.) e 4ticos'!® (século V a.C.), se tem a
representacdo de “satiros peludos”, sendo necessario saber se tais sitiros eram considerados
como bodes. O autor, entdo, afirma que o bode € o unico animal peludo relevante, ja que os
artistas gregos costumavam retratar cavalos com pelos suaves, e, com frequéncia, retratavam
os bodes com pelos desgrenhados. Assim, para Webster, a explicacdo natural para o yizwv
peludo, usado por homens vestidos como “‘satiros” nos vasos corintios e aticos, ¢ que ele
representa uma pele de bode.

Mas, no caso de um dos vasos éticos, citado acima, pintado por Polion e datado de
425 a.C., que representa satiros velhos tocando a lira na Panateneia!'*, pode-se observar que
tais satiros sdo realmente peludos, mas, claramente, possuem orelhas e rabos de cavalo. Eles
ndo possuem caracteristicas caprinas evidentes, e a Unica forma de encontrar um atributo
caprino neles € interpretar seu corpo peludo como se fosse uma pele de bode. Outro exemplo
de um vaso 4tico que representa um “satiro peludo” é o fragmento de um divog''® (Agora P 334)
encontrado na Atica, e datado ao redor de 580 a.C.''®. Nesse divoc, um sdtiro peludo é
representado, mas ele também possui um rabo equino.

117

Outro fragmento de um oivog dtico ', atribuido a Sophilos, do século VI a.C.,

representa o corpo de um satiro peludo que possui, claramente, as pernas e o rabo de um cavalo;

112 Cf. “Lista de Monumentos”, em Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966), n. 32, 33, 36, 38, 42-45.
13 1bidem, n. 1-3.

114 Ver imagem em Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966, “Plate 1), fig. 1.

115 Ver imagem em Isler-Kerényi (2007), fig. 34.

118 Ibidem, p. 65.

17 Ibidem, fig. 37.
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a parte da cabeca foi perdida, entdo, ndo € possivel dizer se tal sitiro tinha, também, orelhas
equinas. Um Asjxvfoc 4tico''® do pintor de Gorgon, também pertencente ao século VI a.C.,
representa um satiro peludo com orelhas e rabo claramente equinos!'”. Em todos esses
exemplos, a caracteristica caprina dos satiros s6 pode ser apontada se interpretar-se o seu corpo
peludo como uma pele de bode, mas tal hipétese ndo se pode comprovar. Por outro lado, se
pode afirmar que o satiro do tipo equino estava, também, presente na ceramica corintia, pois se
tem um exemplo desse sétiro representado em um dpvfatioc corintio!?, datado ao redor de
570-550 a.C.'?!, que estd presente no Museen Preussischer Kulturbesitz, em Berlim. Nesse
apvpaiiog, um sitiro é representado com orelhas, pernas e rabo equino.

Para Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966, p. 114) € perfeitamente possivel que
esses “‘satiros peludos” da ceramica corintia e atica fossem chamados de “bodes” e as suas
cancdes de “cancdo do bode”. Mas, como se observou no caso da ceramica atica, apesar do
corpo peludo, os sdtiros tinham atributos evidentemente equinos, sendo que seu cardter caprino
¢ nem um pouco claro. Na realidade, nem se pode afirmar que tais criaturas representavam
alguma espécie de performance protosatirica, nem atestar que elas eram consideradas sétiros
caprinos ou silenos equinos, uma vez que nao € apresentada uma designacao para elas — fato
que facilitaria a determinagdo de sua natureza.

Com relagdo aos dangarinos “gordos” dos vasos corintios dos séculos VIl e VI a.C.,
jéa se assinalou que eles nao devem ser relacionados com a origem do drama tragico. Assim,
segundo Isler-Kerényi (2007, p. 9), os personagens masculinos que sdo frequentemente
representados em cenas dionisiacas, na iconografia dos séculos VII e VI a.C., sdo os satiros e
os dancarinos grotescos. Os sdtiros sdo, evidentemente, criaturas hibridas com caracteristicas
humanas e equinas, e, portanto, pertencem mais a esfera mitoldgica. J4 os dancarinos, ao invés,
aparecem como homens deformados e grotescos, e, provavelmente, pertencem a uma esfera
ritualistica, ndo devendo ser considerados como “ancestrais” dos satiros.

Por fim, Pickard-Cambridge (1927, p. 168) reconhece que a teoria que deriva a
tragédia de um “drama satirico” s6 pode ser composta por hipoteses e conjecturas, uma vez que
ela ndo pode ser sustentada por evidéncias histéricas. Além disso, a teoria de uma origem
“satirica” da tragédia ignora a tradi¢do, muito mais provavel, de que Pratinas (muito depois da

aparicdo de Téspis) foi o primeiro poeta que escreveu dramas satiricos.

U8 Ipidem, fig. 35.

119 Ibidem, p. 67.

120 Ipidem, fig. 16.

121 Ibidem, p. 29, nota 48.
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Sendo assim, segundo Else (1957b, p. 18), na busca por uma etimologia e uma
origem para o termo zpaywodia, autoridades antigas e modernas comecam a andlise a partir do
significado aparente da palavra: “cancao dos bodes” (zpaywdia = tpaydv @on), isto €, a can¢ao
de homens fantasiados como bodes, a maneira de sétiros. Por consequéncia, essa etimologia
conduz para a hipotese de um “ditirambo satirico”, para o qual ndo existe evidéncia que sustente
a crenca num ditirambo dangado por sétiros, que, depois, teria se transformado em uma espécie
de “drama satirico”, que teria culminado na criacao da tragédia.

Desse modo, Else (1967, p. 25) ressalta que a equagdo tpaywoio = paydv @,
“cang¢do dos bodes”, que ¢ decisiva para a teoria de que a tragédia surgiu do “drama satirico”,
¢ linguisticamente impossivel: a palavra tpaywon (tpay + con) ndo existe. Assim, Else (1957b,
p. 19) assinala que o significado de tpay@dia nao pode ser dado pela andlise direta das duas
partes (i. e. pay + @dia), posto que 0 componente -@dia existe somente como o segundo
elemento de termos compostos, como xibapwdio. e kouwoio. Portanto, paywdioc € um tipo
regular de composto secunddrio, criado a partir do termo primario pay@ddg, que denota a
atividade deste ou do grupo de tpaywoor.

Else (1967, p. 25-26) assinala que, nesses compostos, 0 primeiro elemento
regularmente denota o contetido ou a circunstancia da canc¢do, e ndo a caracteristica do cantor.
Sendo assim, os “bodes” peloponésios, mesmo que eles tivessem dado origem a tragédia, nao
poderiam ser apelidados de paywdoi: os bodes que eram cantores ou 0s cantores que eram
bodes.

Burkert (1966, p. 91-92) também chama atenc¢ao para esse decisivo fato linguistico:
a palavra priméria ndo € tpaywdia, mas paywoog, ou melhor, tpaywooi. Esse termo era
utilizado tanto nas inscricdes oficiais quanto na fala coloquial até o século IV a.C., e designava
os integrantes do coro tragico. Segundo Adrados (1983, p. 81), toda a evidéncia proveniente
das inscri¢des arcaicas mostra que, de fato, os termos mais antigos no sio zpaywdio e kwuwoia,
mas sim zpaywool e kwuwool. Em tais inscrigdes arcaicas, 0s tpaymooi sdo os executantes da
tragédia e do drama satirico, e 0s kwuwooi sdo os executantes da comédia.

Assim, ainda de acordo com Adrados (1983, p. 84), sabe-se que os coros que
representavam a tragédia eram 0s mesmos que representavam o drama satirico, mas eram
diferentes daqueles que representavam a comédia (que foi inserida no programa da Grande
Dionisia somente em 485 a.C.). Portanto, os tpaywdoi eram artistas especializados nos dois
géneros (a tragédia e o drama satirico) que tinham em comum o trato com o mito heroico:

depois da representacdo séria (tragédia), vinha a representagdo burlesca (drama satirico).
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Desse modo, segundo Burkert (1996, p. 92), as regras de formacdo das palavras
gregas mostram que zpay@dog ndo pode significar “o cantor bode”, da mesma maneira que
Kwuwool ndo significa “os cantores k@uor”, mas sim “cantores na ocasido do k@uog”. Portanto,
o autor salienta que zpaywdoog € um composto determinativo no qual, regularmente, a primeira
parte determina a 4rea de operacdo da segunda, de tal modo que esse composto pode ser
puramente nominal como adl@wdds e kiopwdog (os cantores que fazem algo com o “bode”,
com a “flauta”, com a “citara”) ou o componente -@dog pode ser verbal como ueiwdds e
Opnvawoog (“aquele que canta o bode™; “aquele que canta a poesia lirica”; “aquele que canta o
treno”), entendendo-se, segundo Adrados (1983, p. 82), que, na palavra composta, um termo
rege o outro como um verbo rege o seu complemento. De todo modo, Burkert (1966, p. 92)
ressalta que paywoor designa os “cantores”, ou seja, um grupo particular entre diferentes tipos
de cantores.

Consequentemente, Burkert (1966, p. 93) considera mais provavel que paywdor
designe um coro de cantores, e paypdia signifique a “cancio pelo bode como prémio” ou a
“canc¢do no sacrificio do bode” (as duas etimologias sdo idénticas se considerar-se que o bode
ganho era sacrificado a Dioniso) — etimologias que também eram correntes na antiguidade'?.
Para tal hipotese etimoldgica, Burkert cita como evidéncias a inscri¢do do Mdrmore de Paros
(ep. 43), que informa que um bode foi dado como prémio a Téspis, na sua primeira competicao
tragica em 534 a.C., e um verso da Erigone de Eratdstenes, na qual o alexandrino apresenta o
sacrificio do bode como o aitiov da tpayqdio.

Nota-se, entdo, que a origem e significado das palavras paywoor e paywdio sao
temas de grande controvérsia entre os intelectuais modernos. Assim, Pickard-Cambridge (1927,
p. 149) também considera que tpaywdoi seja a palavra primdria que deu origem ao termo
poydia, sendo que o singular zpaywddc era encontrado muito raramente e comparativamente

mais tarde em relag@o ao seu uso no plural. Por isso, para o autor, é evidente que zpay@doi era

uma palavra utilizada para denominar um coro, e ndo especificamente atores ou poetas'?*. Desse

122 Tal etimologia serd comentada e analisada no segundo capitulo deste estudo.

123 Else (1957b, p. 20) acredita que a origem do género e do termo zpay@dia nio reside no coro, mas na atividade
do paywdog, o poeta-ator que primeiro recitou os versos tragicos. Em sua hipétese, Else (1957b, p. 39) considera
Téspis como o primeiro tpay@wddg, que inovou ao colocar a fala dos herdis diretamente nos labios dos personagens
épicos, fazendo um processo diferente daquele da rapsddia na qual os rapsodos, que ndo representavam o
personagem épico, narravam as vicissitudes dos herdis. Assim, depois da inovagcdo de Téspis, os herdis
falavam/agiam por eles mesmos, e ndo mais através da narracio de outra pessoa. Dessa maneira, para Else (1957b,
p.- 42), o nome tpaywddc foi atribuido a Téspis porque ele ganhou um bode como prémio na sua primeira
competicdo tragica (fato atestado pelo Mdrmore de Paros (ep. 43)), sendo que a tpaywdia, portanto, designaria o
“canto por um bode como prémio”.
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modo, o autor ressalta que a etimologia mais estimada, entre os antigos e os intelectuais
modernos, para pay@doi ¢ um “coro de satiros-bodes”.

No entanto, essa hipétese etimoldgica apresenta algumas dificuldades. Como ja
assinalou Else (1967, p. 19), embora os sitiros aparecam em indmeros vasos dticos de,
aproximadamente, 520 a.C., e embora tais representacdes sejam claramente associadas ao
drama satirico, tais sdtiros sdo regularmente retratados ao longo do quinto século como
“homens-cavalos”, com orelhas e rabos de cavalo, € ndo como “homens-bodes”. O grande
problema € que os sdtiros representados no drama tém, na verdade, feiches equinas, € ndo
caprinas.

Assim, Pickard-Cambridge (1927, p. 149) ressalta que os satiros do palco ateniense
nao eram bodes até um periodo comparativamente tardio, e a arte dtica inicial ndo representava
(e, talvez, ndo fosse familiarizada com) tais demonios caprinos. Pelo contrério, tanto no teatro
quanto na arte em ceramica se encontram criaturas que eram metade homem e metade cavalo.
Por conseguinte, a evidéncia sobre os sdtiros € bastante complexa e tem sido discutida e
interpretada de diferentes formas ao longo dos anos.

Desse modo, Lesky (1996a, p. 45) pontua que se a tpay@dia € a “cangdo dos bodes”,
e Aristételes indica o carvpikév como a fase preliminar da tragédia, os sdtiros devem,
necessariamente, ser aqueles bodes que sdo referidos no nome da tragédia. Mas sabe-se que os
atributos caprinos dos sétiros helenisticos sdo inspirados no deus Pa, e ndo devem ser tidos
como provas de que tais criaturas sempre foram consideradas como “homens-bodes”. Assim,
as evidéncias dos séculos VI e V a.C. mostram que, na verdade, os sitiros eram seres
parcialmente derivados de cavalos.

Para Burkert (1966, p. 90), esse fato € um dos maiores problemas da hipétese da
origem satirica da tragédia, ja que os satiros da peca satirica, e os primeiros representados nas
pinturas em vasos e esculturas, nio sdo bodes, mas homens selvagens com orelhas e caudas de
cavalo, sendo que foi, somente, no periodo helenistico que eles adquiriram chifres.

Para Pickard-Cambridge (1927, p. 150), ndo pode haver divida de que a imaginagao
popular do mundo grego era familiarizada com tais criaturas, que combinavam a forma humana
com orelhas, caudas e, frequentemente, com cascos e pernas de cavalo. Esses seres eram
representados, usualmente, na arte inicial, como itifalicos, e ndo hd divida de que eles eram
chamados de 2iinvoi. Assim, segundo Flickinger (1913, p. 278), a identidade e a aparéncia dos
silenos, na Atica do inicio do século VI a.C., sdo bem claras, uma vez que essas criaturas
costumam ser designadas, nas representacdes, como ‘“‘silenos”, e possuem caracteristicas

equinas.
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Assim, uma importante evidéncia do periodo arcaico é o vaso atico de figuras
negras, atribuido a Ergotimos e Klitias (Francois krater), datado ao redor de 600-550 a.C., que
representa trés figuras itifdlicas com caudas, pernas e cascos de cavalo; ao lado dessas criaturas
é indicado o nome ZIAENOI'?*. Tal evidéncia é relevante, sobretudo, por se tratar de uma fonte
do inicio do sexto século a.C. que mostra, com clareza, as caracteristicas e atributos equinos
das criaturas designadas como silenos.

Cook (1914, p. 696-97) cita outros vasos dticos que também representam as
criaturas com atributos equinos, designadas como silenos: um xdlié, atribuido a Ergotimos,
representa um ser itifdlico com pernas e pés humanos, mas com orelhas e cauda de cavalo, e,
de novo, se encontra inscrito o nome 2i17vog; um otauvog, presente no Museu Britanico, datado
de 440-400 a.C. atribui o nome 2i4nvdg a uma criatura nua com orelhas pontudas. O mesmo
ocorre com outros vasos aticos de figuras vermelhas, que designam como silenos os seres com
feicoes equinas. Portanto, considerando tais evidéncias, Cook (1914, p. 697) assinala que se
pode concluir, com seguranga, que o tipo de sileno conhecido na Atica, pelos pintores dos
séculos VIe V a.C., era equino, e ndo caprino.

Segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 150-51), essas criaturas ndo podem ser
consideradas peculiares a uma regiao da Grécia. Certos fatos apontam que tais criaturas equinas
eram menos familiares entre os povos doricos primitivos: “Silenus” era um nome proprio muito
raro nos paises doricos, assim como “Satyrus” era em Atenas, sendo que a figura do demodnio
semiequino parece estar ausente em quase todas as evidéncias da arte dorica. Entretanto, nao
deve haver duvida da presenca dessa criatura em algumas lendas da Laconia (como o Sileno de
Malea), e da Arcédia, onde o Sileno era considerado o pai de Apolo Nomios.

Para Pickard-Cambridge (1927, p. 151), pode ser dito, com seguranca, que durante
o século VI a.C. a concepgdo popular sobre as criaturas semiequinas era propagada por todo o
mundo grego. Assim, tais seres sao encontrados em moedas do século VI a.C., de Tasos e Leto;
em joias arcaicas; em um sarc6fago de Clazomene; em um vaso primitivo de Camiros; e em
muitos outros vasos de origem jonica, bem como em indmeros vasos dticos arcaicos. A
associacdo dos silenos com Dioniso parece ter comegado na Jonia e na Atica.

No entanto, tais criaturas ndo eram chamadas sempre de 2iinvoi. Ainda de acordo
com Pickard-Cambridge (1927, p. 152), a denominacdo ‘satiro”, para os seres com
caracteristicas equinas, foi encontrada, pela primeira vez na Atica, em um A& de figuras

vermelhas, presente em Wiirzburg, e datado de aproximadamente 520 a.C. Em tal x64:£, uma

124 Ver imagem em Boardman, 1988, fig. 46-46.7; e em Isler-Kerényi, 2007, fig. 41-42.
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criatura itifdlica com cauda equina € representada, e, embaixo, hd a inscricdo 2ATPYBXY —

provavelmente um erro de escrita para a palavra Xdropog'?

. Para o autor, ndo pode haver divida
de que, no quinto século a.C., os nomes 2drvpog e 2iAnvog eram intercambidveis.

Assim, Cook (1914, p. 696) acredita que as criaturas com atributos equinos eram
chamadas ailnvoi, e os demdnios-bodes eram chamados odrvpor, mas que, tdo cedo como no
meio do quinto século a.C., ou talvez antes, o tipo caprino, proprio dos gdrvpot, foi mais ou
menos contaminado pelo tipo equino devido a propdsitos teatrais. Cook (1914, p. 696-98),
entdo, indica uma série de quinze vasos aticos do século V a.C. que representam criaturas
caprinas, mas tais vasos sdo datados entre 450-440 a.C., sendo importante salientar que os
satiros-bodes ndo sao representados, na ceramica 4tica, antes de 450 a.C.

Nessas representacdes, nenhum nome € atribuido as criaturas caprinas. Sendo
assim, Cook (1914, p. 697) acredita que o nome mais 6bvio, que deve ser dado a elas, € adrvpor,
pois os sétiros do periodo Helenistico e romano tinham, sem duivida, chifres, orelhas, caudas e
pelos de bodes. Mas ja se sabe, também, que tais sétiros helenisticos eram associados e
inspirados no deus Pa.

Entretanto, segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 155), as criaturas caprinas
representadas nos vasos, indicados por Cook, ndo t€ém conexao com o teatro; e a maioria desses
vasos € pertencente a um periodo muito tardio, ndo se constituindo em uma boa evidéncia para
a existéncia de homens-bodes em Atenas nos séculos VIe V a.C. Outro problema é que nenhum
desses seres caprinos ¢ designado como “satiro” nas representagdes. De fato, ndo ha exemplo
desse nome aplicado a um “homem-bode” no quinto século. Para Pickard-Cambridge (1927, p.
156), é mais provavel que esses seres caprinos tenham sido introduzidos no imagindrio
ateniense no tempo das Guerras Pérsicas (por volta de 490 a.C.), quando foi relatada a aparicao
do deus arcade Pa para o soldado ateniense Fidipides.

Sendo assim, de acordo com Lesky (1996a, p. 45-46), desde a época arcaica até a
helenistica, os termos “satiro” e “sileno” eram utilizados de modo diferente para designar a
mesma criatura com atributos equinos. Assim, a identidade dos sétiros e silenos é constatada
pelo fato de que os satiros eram considerados filhos do sileno Paposileno, e Pausanias
(Descrigdo da Grécia, 1, 23, § 5) afirma que os satiros de idade avancada eram chamados de
“silenos”.

Dessa forma, ainda segundo Lesky (1996a, p. 46-47), como uma tentativa de

solucionar o problema da paywdia como o “canto dos bodes”, ja que os satiros da arte e do

125 Sobre a inscri¢do presente no ko1&, de Wiirzburg, cf. também Flickinger (1913, p. 278) e Lesky (19964, p. 50).
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drama ndo eram seres caprinos, mas equinos, chegou-se a acreditar que os satiros fossem
criaturas caprinas ddricas, e os silenos fossem criaturas equinas jonicas. Mas sabe-se hoje que
as quatro estatuetas de bronze (representadas em pé, com os tocos de seus bracos esticados, a
maneira de uma danca em circulo), encontradas em Methydrion (Arcadia), e datadas de 700/600
a.C., que se acreditava representar homens-bodes ou demodnios caprinos, sdo, na verdade,
homens dancando, que foram retratados de maneira muito primitiva. Se tais figuras fossem
bodes, elas poderiam ser consideradas Pas, mas ndo um coro de bodes.

Lesky (19964, p. 47) assinala que o mesmo acontece com as figuras de Esparta, que
representam cabras reais e sao importantes para a histéria do culto de Pa: tais figuras nao podem
ser consideradas cabras dancantes e devem ser mantidas distintas da histéria da tragédia.
Portanto, a explicacdo “cancdo dos bodes” para o termo zpaywoio ndo pode ser facilmente
refutada, mas também ndo pode ser provada, apesar de toda a obstinacdo com que essa teoria
tem sido repetida.

Sendo assim, segundo Lesky (1996b, p. 70-71), tentou-se confrontar, varias vezes,
os demonios jOnico-aticos com os seres de aspecto caprino que, no Peloponeso, teriam
determinado a forma primitiva da tragédia e seu nome. Também procurou-se encontrar uma
distingdo entre as criaturas equinas e caprinas na nomenclatura, relacionando o nome “sileno”
com os demoOnios jonico-aticos € o nome “satiro” com os supostos bodes no Peloponeso. Mas
as evidéncias pictéricas ndo deixam a menor divida de que os sétiros e os silenos constituem
uma mesma espécie, fato comprovado pelo Sileno do drama satirico que era considerado o pai
do coro de satiros. Para Lesky tal evidéncia ¢ suficiente para demonstrar que “satiro” e “sileno”
sdo dois nomes diferentes para uma tnica espécie de criatura.

Portanto, Lesky (1996b, p. 71) considera que a crenca nos satiros-bodes do
Peloponeso permanece uma hipétese indemonstrada e indemonstravel. E verdade que se tem
conhecimento acerca dos demonios-bodes dessa regido, mas eles aparecem em forma de deus
ou deuses Pa.

J4 0 vaso do pintor Niobid, datado de 460 a.C.!%¢, presente no Museu Britanico, que
representa o nascimento de Pandora e um coro de criaturas caprinas, gerou grande expectativa
para a solugdo do problema da existéncia de satiros caprinos. Nesse vaso, tem-se representado
um coro de seres caprinos, ao redor de um flautista: esses seres usam uma espécie de tanga feita
de pele animal, na qual um falo e um rabo caprino sao atados, eles possuem, também, chifres,

orelhas e cascos de bode.

126 Ver imagem em Pickard-Cambridge, 1927, fig. 14-15; e em Boardman, 1995, fig. 5.
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Segundo Lesky (1996a, p. 47), foi considerado que tais criaturas caprinas
representavam o coro de satiros-bodes tdo procurado, mas a tradi¢ao figurativa do sétiro/sileno
de tipo equino ja era bem estabelecida no século V a.C. Para o autor, neste caso, ndo se deve
pensar em sdtiros caprinos, mas em um grupo de Pa@s ou, menos provavelmente, nos
personagens da peca cdmica Aiyeg, de Eupolis.

Para Pickard-Cambridge (1927, p. 156-57), o fato desses homens-bodes estarem
usando tangas e, provavelmente, mdscaras implica que o pintor do vaso tinha alguma
performance em mente, mas essa performance ndo precisa ser uma peca satirica: ela poderia ser
imagindria ou poderia ser baseada em alguma danca de Pas. Contudo, se tal representacdo é
baseada em uma performance teatral, ela poderia ser uma comédia, pois existiam comédias que
tinham coros de bodes, como foi o caso das Afyeg, de Eupolis. De todo 0 modo, o vaso do pintor
Niobid € muito tardio (de 460 a.C.) para ser considerado como uma boa evidéncia para o drama
satfrico primitivo.

Segundo Flickinger (1913, p. 278), ndo se pode progredir mais na questdo dos
satiros devido a duas dificuldades: (i) a falta de inscri¢des nos vasos do século V a.C., que
impede a certeza de diferenciar as criaturas caprinas e equinas como ‘“‘satiros” ou “silenos”; e
(ii) a falta de certeza para considerar certas cenas como derivadas de um drama satirico, ja que,
na maioria dos casos, ndo hd como afirmar, efetivamente, que essas cenas refletem algum tipo
de performance teatral.

Assim, ainda de acordo com Flickinger (1918, p. 51), dos vasos que podem
certamente ser considerados como representantes de cenas do drama satirico, o melhor € o vaso
de Pronomos, de Népoles, datado de 400 a.C., que representa as preparagdes para uma peca
satirica'”’. E possivel observar que os satiros, representados nesse vaso, possuem orelhas e
cauda de cavalo, nao possuem cascos e chifres, mas pernas e pés humanos, e usam uma espécie
de tanga curta feita de pele animal, que se supde ser feita de pele de bode; um dos satiros usa
uma espécie de conjunto de linho, sendo provével que ele represente o sileno Paposileno, o pai
dos satiros'?8. Flickinger (1913, p. 279) assinala que é costume acreditar que essa suposta pele
de bode € a tnica caracteristica sobrevivente do aspecto caprino dos sdtiros dramdticos, que,

com o passar do tempo, foram mais assimilados com os silenos.

127 Ver imagem em Pickard-Cambridge, 1927, fig. 11-12; em Flickinger, 1918, fig. 4; e em Boardman, 1995, fig.
323. Pickard-Cambridge (1953, p. 180, nota 1) acredita que a performance representada nio se trata da reprodugao
de uma cena teatral ou das prepara¢des para uma peca ou seu ensaio, mas sim, de uma imagem imagindria de
Dioniso no meio de seu tiaso.

128Cf. Webster (apud Pickard-Cambridge, 1966, p. 114).
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Mas hd um testemunho de Pélux (IV, 118)!?° que indica que ndio havia uma pele
animal especifica para se fazer a vestimenta do coro satirico: as vestes poderiam ser feitas de
pele de corgo, de bode, de leopardo ou de 12 de ovelha. Para Pickard-Cambridge (1927, p. 153),
¢ evidente que a pele de bode ndo era obrigatdria para a confec¢do das vestes satiricas, sendo
que somente as orelhas e a cauda de cavalo eram atributos invaridveis e essenciais desses
satiros.

Flickinger (1918, p. 25) cita outras evidéncias que representam cenas satiricas como
o vaso de Deepdene, de aproximadamente 400 a.C.; um pouco mais anteriores ao vaso de
Deepdene sdo um divog de Atenas e os fragmentos de dois §ivor de Bonn'*°. Em relacio a tais
imagens, pode-se concluir que, exceto as variagdes na representacdo da convencional pele
animal, os coreutas em todos os vasos sdo exatamente idénticos: eles possuem pés humanos,
rabos equinos e nenhum chifre, sendo evidente que, em 400 a.C., ou um pouco antes, tal tipo
de satiro se tornou padronizado para os propdsitos teatrais.

Portanto, Pickard-Cambridge (1927, p. 152) ressalta que nao pode haver divida de
que os coros de sdatiros do teatro dtico eram vestidos por fantasias semiequinas, € nao
semicaprinas. Assim, o autor (1927, p. 153-54) também salienta que a crenca de que os coros
satiricos eram compostos por homens-bodes repousa quase inteiramente sobre duas passagens
do drama satirico, e sobre a interpretacdo do vaso do pintor Niobid, ja comentado anteriormente.
Para o autor, essas “evidéncias” dependem, sobretudo, da concep¢do de sitiro do periodo
Helenistico, quando o tipo satirico foi misturado com aquele de Pa.

Assim, segundo Burkert (1966, p. 89), a unica evidéncia antiga que remete a
etimologia de zpaywoio. como a “cangdo dos (satiros) bodes” € uma breve passagem do

Etymologicum Magnum, s.v. tpayoio. (p. 764.5):

fi 61t 10 MOALL ol yopol €Kk caTtLPWV GLVIGTOVTO, 0D¢ EKAAOLY TPAYOLG
OKOTTOVTEG. T| 10 TNV 100 c®duatog dachTNnTa. | d10 TNV TEPL TO APPOodicia
GTOVOTV: TOODTOV YOp TO (DOV. 1] OTL Ol YopevTal TOG KOUAG AVETAEKOV,
oyfua Tpdymv ppovpevor3l,

De acordo com Lesky (1996b, p. 71), a passagem do Etymologicum Magnum

conservou as tentativas de explicagdo que trazem em si a marca da pesquisa literdria peripatética

129 Cf. Pickard-Cambridge, 1927, p. 153, nota 3. PSlux foi um gramdtico, lexicGgrafo e sofista grego pertencente
ao século II d.C. (cf. Flickinger, 1918, p. 213).

130 Cf. Flickinger, 1918, fig. 5-7.

131 “Ou porque os coros, na maioria, eram compostos de satiros, que se chamavam bodes, jocosamente. Ou por
causa da pelosidade do corpo. Ou por causa do interesse sobre as coisas do sexo: pois tal animal é assim. Ou
porque os coreutas entrelagavam os cabelos, imitando o aspecto dos bodes”.
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e que ainda hoje sdo dignas de consideragdo. Assim, nessa passagem, observam-se varias
tentativas que procuraram oferecer uma relacdo entre o nome zpay@dio e a existéncia de
caracteristicas caprinas nos satiros — fato que mostra que a contradicao entre os bodes no nome
da tragédia e os atributos equinos dos sétiros foi, também, um problema para os antigos. Para
Lesky, ndo se deve considerar seriamente a tentativa de derivar o nome do bode de um tipo
especial de penteado dos sétiros coreutas; mas deve-se levar a sério a explicacdo que deriva o
nome de “bode” devido ao corpo bastante peludo dos satiros e a sua lascivia.

Assim, Burkert (1966, p. 89) assinala que a passagem do Etymologicum Magnum
costuma ser associada a declaracdo de Aristételes de que a tragédia se desenvolveu éx
oatvpixod. Acredita-se, entdo, que a informacdo do Etymologicum Magnum é uma reproducao,
um pouco corrupta, da teoria peripatética sobre a origem da tragédia, ou seja, que a
prototragédia foi uma performance satirica (ou que ela se desenvolveu a partir de um “ditirambo
satirico”), e, por isso, foi chamada de mpaywdia — a “cancao dos bodes”.

Desse modo, como observou Pickard-Cambridge (1927, p. 154), a passagem nao
afirma que os satiros eram bodes, mas, apenas, indica que “zpdyor” era um apelido dos sétiros,
devido a certas particularidades suas como o corpo peludo, o comportamento lascivo, a forma
de entrelacar seus cabelos. Portanto, se os sitiros fossem considerados metade bodes,
efetivamente, esse fato teria sido mencionado.

Flickinger (1918, p. 28-29) ainda ressalta que a unica forma de reivindicar uma
evidéncia respeitdvel da Antiguidade para a interpretacdo da zpaywdio como “a can¢do dos
(satiros) bodes” ¢ manter aquele sentido implicito na frase de Aristételes, de que a tragédia se
desenvolveu a partir de uma performance satirica. Mas sabe-se, também, que a declaracdo de
Aristételes pode nao significar isso. As outras passagens que remetem a tal sentido sdo do
periodo bizantino. Portanto, pode-se concluir que a explicacdo da tpay@dia como a “cangdo
dos bodes” e o seu suposto desenvolvimento a partir do drama satirico sdo duas reconstrucdes
da historia literdria, realizada pelos escritores bizantinos.

Algumas passagens dos dramas satiricos de Esquilo, Séfocles e Euripides também
costumam ser utilizadas como evidéncias para sustentar a hipdtese de que os satiros do drama
eram, de fato, considerados como “bodes”. Assim, de acordo com Pickard-Cambridge (1927,
p. 154), as passagens geralmente mais citadas s@o: (i) um verso da peca satirica IlpounOedg
ITvproetc, comumente atribuida a Esquilo; um verso da peca satirica Tyvevtai Zarvpor, de
Séfocles; e um verso da peca satirica Koxlwy, de Euripides.

Desse modo, segundo Flickinger (1913, p. 280), o fragmento 207 (Nauck) de

Esquilo, comumente atribuido 2 sua peca satirica [IpounOsi¢ Huvpkaetc, tem sido utilizado
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como prova da aparéncia caprina dos satiros. Plutarco (De inimicorum utilitate, p. 86),
descrevendo o contexto do verso, relata que o satiro, tendo visto o fogo pela primeira vez, queria
beija-lo e abracd-lo, mas foi advertido por Prometeu, que o avisou do risco de queimar a sua
barba: “10d 8¢ catvpov TO TP, O TPDTOV OPON, PovAopévov EANcat kal mEPPALEly O
[poundevg, Tpayog, Epn, Yévelov dpa tevoicelc ov 2,

De acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 154), supde-se que tal passagem
implica que o satiro tinha o aspecto de um bode. Entretanto, ha duas outras explicagdes para o
verso que nao associam o satiro com o bode: a primeira considera que o satiro € chamado de
“bode” metaforicamente, por conta de sua lascivia (o satiro deseja “beijar e abragar” o fogo); e
a segunda considera que o verso se trata de uma expressao proverbial. Para essa tltima hipodtese,
Flickinger (1913, p. 280) assinala que essa passagem pode exemplificar o comum hébito da
lingua grega de omitir o advérbio &¢ em comparagdes, sendo que o verso da fala de Prometeu
poderia ser traduzido do seguinte modo: “[Se vocé beijar esse fogo], vocé serd como o bode
(do provérbio) que lamentou (perdeu) sua barba”. Mas tal hipotese, apesar de possivel, ndo é
comprovada.

Ainda segundo Flickinger (1913, p. 280), essa interpretacdo € reforcada por uma
passagem semelhante (com ¢ expressado) do drama satirico Tyvevrai Zdrvpor'*?, de Séfocles,
na qual Cilene repreende o corifeu dos satiros porque ele ostenta a sua barba como um bode:
“vedg yap AV dvnp Tdymvi BGAAmV MG Tphyoc Kvikm YAddc” ! (v. 366-67). Para Pickard-
Cambridge (1927, p. 155), os versos acima nio implicam que o satiro ndo tivesse aspecto
equino, mas, somente, que ele tinha uma barba clara como a de um bode. Lesky (1996b, p. 71)
compartilha da mesma interpretacdo, considerando que aqui o sitiro €, apenas, comparado a um
bode, ndo sendo obrigatoriamente um deles.

Outro verso de um drama satirico que costuma ser citado para comprovar o aspecto
caprino do sétiro é aquele do Kvxiwy, de Euripides: “cdv tdde tpéryov yhoivy uekée” (v.
80). Nesse verso, o coro de sdtiros se queixava de ter que servir o Ciclope com uma tinica de
pele de bode, uma vez que eles o serviam como pastores, e, por isso, usavam tal veste. Pickard-
Cambridge (1927, p. 155), entdo, assinala que € evidente que os sdtiros do coro usam uma pele

de bode, mas eles pensam que tal tinica € um estorvo: eles a usam nao por que sao bodes, mas

132 “Mas, do sitiro era o fogo, por que ele foi visto primeiro, e querendo beijar e abragar, Prometeu disse: ‘Bode,
tu, pelo menos, lamentaras a barba’”’.

133 Cf. Papiro de Oxirrinco, IX, (1912), 59 [= Trag. Gr. Frag. Papyracea Nuper Reperta 1, 1. 358].

134 «“Sendo um florescente jovem homem com barba fulva, como um bode pavoneias”. Tradugdo de Tereza Virginia
Ribeiro Barbosa (2012, p. 89).

135 “com esta misera tnica de couro de bode”. Tradugdo de Junito de Souza Branddo ([1986?], p. 45).
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por que eles sdo os escravos pastores de Polifemo. Assim, a expressdo “esta misera tinica de
couro de bode” seria impossivel se a veste fosse, de fato, a sua propria pele.

Observa-se, entdo, que tais passagens do drama satirico, que costumam ser citadas
para comprovar o aspecto caprino dos satiros, sdo muito vagas e ndo afirmam, diretamente, que
os satiros eram bodes. Na verdade, nota-se que tais passagens, apenas, comparam algumas
caracteristicas dos sdtiros, principalmente a sua lascivia e a sua barba, com os atributos dos
bodes: nenhuma passagem diz explicitamente que os satiros eram bodes.

Lesky (1996a, p. 51), entdo, considera que os satiros do drama, no século V a.C.,
ndo eram simplesmente bodes, mas tampouco eram simplesmente cavalos, uma vez que eles
também ndo eram explicitamente nomeados como tal: eles eram constantemente comparados
com O 7pdyog, mas nao com o immog. Assim, as caracteristicas dos sdtiros, que eram
frequentemente comparadas com as do bode, se constituiam na pelosidade do seu corpo, no
aspecto de sua barba, e na sua lascivia — todos esses elementos relacionados com a natureza
caprina dos satiros.

Desse modo, Lesky (1996a, p. 52) acredita que essas criaturas ndao foram percebidas
somente como metade cavalos, mas simplesmente como metade animais, sendo que a
determinag@o mais precisa de sua caracteristica animal foi, aparentemente, menos importante.
Para o autor, deve-se refletir sobre a possibilidade de que os satiros, desde o principio, tivessem
diversos atributos animais, e fossem considerados como animais selvagens. Do mesmo modo
as representagdes em vasos mostram a natureza “selvagem” e luxuriosa dos satiros, sendo
adequado que essas criaturas fossem comparadas ao bode que era, para os antigos, o animal
lascivo por exceléncia: por isso Prometeu, em IlpounBevs [vprocig, chamou, metaforicamente,
o satiro de “bode”.

Assim, ainda segundo Lesky (1996b, p. 72), € concebivel que, por causa de sua
lascivia, bem nitida e profundamente arraigada na natureza desses demonios da vegetacao, eles
tenham sido chamados de “bodes”, sem que os atributos animais coincidissem em todas as
minucias com os dos bodes.

Para Pickard-Cambridge (1927, p. 158), pode-se concluir, como praticamente certo,
que os coros do drama satirico ateniense eram constituidos por satiros do tipo equino, € ndo do
tipo caprino, sendo que ndo existiram demonios-bodes na arte dtica cedo o suficiente para
sustentar a hipdtese de que, originalmente, os sitiros tivessem o aspecto caprino. Para sustentar
a conjectura de que os sétiros eram bodes, costuma-se afirmar que os primeiros coros de satiros
no Peloponeso eram caprinos, mas, quando foram transferidos para Atenas, por Pratinas, eles

se tornaram equinos, ja que os atenienses eram familiarizados com os satiros do tipo equino; ou
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que, tendo sido caprinos no inicio do século V a.C., tais sitiros se tornaram, gradualmente,
equinos.

Entretanto, ainda de acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 158), ndo existe,
realmente, nenhuma evidéncia que suporte tais hipéteses, e, também, nao se sabe absolutamente
nada sobre o tipo de vestes que os coros satiricos do Peloponeso usavam: elas podiam ser tanto
equinas quanto caprinas, apesar do fato de que os peloponésios eram, também, familiarizados
com os demonios caprinos. O autor (1927, p. 158-59), entdo, considera que tais hipteses sdo
devidas a recusa de abandonar a ideia de que 0s tpay@doi eram cantores fantasiados como
bodes, e que a tragédia foi derivada das cangdes cantadas por tais satiros-bodes.

Sendo assim, para Else (1967, p. 20), a posi¢do mais segura, com relacio aos satiros,
parece ser a de que eles eram criaturas meio humanas e meio animais, que existiam desde muito
cedo em toda a Grécia. Assim, o nome “satiro”, encontrado primeiro em Hesiodo (fr. 129 =
Strabo, Geografia, X, 3, 19), parece ser um termo genérico para tais criaturas, sem especificacao
para a sua forma exata ou aparéncia. Ja as criaturas com atributos humanos e caprinos eram
certamente encontradas no Peloponeso: as estatuetas de bronze, encontradas em Methydrion
(Arcéddia), podem representar Pas (ou homens retratados de modo muito primitivo). Seres com
feicoes humanas e equinas também existiam, especialmente, nas regides aticas e jonicas, e eram
designadas como “silenos”. Tais criaturas, com suas orelhas e caudas de cavalo, se tornaram o
padrao para os coreutas do drama satirico, sob o nome de ““satiros”.

Sendo assim, pode-se concluir, segundo Lissarrague (1990, p. 234-35), que os
sétiros sdo criaturas hibridas compostas de um corpo humano com cauda, orelhas e, as vezes,
cascos de cavalos. Embora os sitiros, nas representacdes, aparecam usualmente nus, eles
ocasionalmente usam tinicas: assim, a sua aparéncia pode variar do mais animal para o mais
humano. Eles s@o representados quase sempre em grupo, saltando, gesticulando e dangando ao
redor de Dioniso. Seu estilo de beber viola diretamente as maneiras humanas: eles estdo sempre
avidos por vinho, que bebem diretamente da anfora; as vezes eles mergulham de cabeca nas
crateras de vinho. Assim, o comportamento dos sdtiros é quase sempre um excesso € uma
transgressdo.

Portanto, Pickard-Cambridge (1927, p. 165-66) considera que a convencional teoria
de que a tragédia dtica se originou do drama satirico ndo € provada, sendo que é muito mais
provavel que a tragédia tenha se originado da fusdo das rdsticas, mas nao satiricas, pecas de
Téspis com a lirica coral dos povos ddricos. A tentativa de ir além de Téspis pode dificilmente

ser bem sucedida, visto a situacdo das informacdes que nos restaram.
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1.5. Os elementos dionisiacos presentes na teoria de Aristoteles sobre as origens da

tragédia

Ao longo desse estudo, foi salientado que a mais importante tradicdo, e a Unica
diretamente proveniente da Antiguidade, para as origens da tragédia € aquela presente na
Poética, de Aristoteles, que foi analisada e comentada nas se¢des anteriores. Nessa ultima
secdo, que fecha o capitulo destinado a anélise da teoria aristotélica, serdo feitas consideracdes
a respeito das fontes que estavam disponiveis para Aristteles compor a sua teoria das origens,
e, também, sobre os elementos dionisiacos presentes nela.

Segundo Scullion (2002, p. 103), para tracar a origem historica da tragédia,
Aristoteles (1449 a-b) considerou que esta surgiu dos solistas do ditirambo, e, também, que ela
se desenvolveu éx gatvpixod, sendo composta por enredos breves e diccdo grotesca —razao pela
qual atingiu a sua dignidade tardiamente. Assim, por satirico € comumente assumido que
Aristoteles significou um tipo de performance satirica, e acredita-se que esta € uma evidéncia
de que a tragédia, originalmente, foi satirica e mais relacionada com a danca. Com o intuito de
encontrar uma forma de combinar essas duas derivacdes (do ditirambo e do satirico), € usual
reivindicar a hipétese de que os coros ditirambicos eram originalmente compostos por satiros
caprinos — um modo, também, de explicar o nome da tragédia como a “canc¢ao dos bodes”.

Mas ja foi demonstrado, ao longo desse estudo, que ndo hd como comprovar a
existéncia de uma performance protossatirica, anterior a tragédia, que fosse desempenhada por
coros de satiros-bodes, nem mesmo hd a certeza de que paywoia signifique literalmente a
“cancao dos bodes”.

Desse modo, diante dessas declaragdes de Aristoteles acerca do desenvolvimento
“historico” da tragédia, Scullion (2002, p. 104) considera necessario questionar em quais tipos
de evidéncias reside a teoria aristotélica da origem e desenvolvimento inicial da tragédia.
Assim, Scullion assinala que a evidéncia disponivel para o drama do inicio do século V a.C. era
muito limitada, podendo-se concluir que ndo existiam evidéncias para a histéria da tragédia
antes de 502 a.C., quando um novo sistema de coregia foi estabelecido pela democracia
ateniense. Diante disso, ndo se pode assumir com seguranca que o relato de Aristételes acerca
das origens da tragédia € preciso, uma vez que ele tinha muito poucas informacdes sobre a
histéria da tragédia nos séculos VIe V a.C.

Sendo assim, Scullion (2002, p. 104) aceita a conclusdo de Pickard-Cambridge
(1927, p. 128), segundo a qual Aristételes estava apenas teorizando, ao derivar a tragédia do

ditirambo e do satirico, apesar de tal conclusdo roubar o valor histérico das declaragdes do
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filésofo. Para Scullion, as evidéncias de Aristoteles para a histéria inicial da tragédia,
provavelmente, consistiam na lista de vitoriosos que comegou a ser compilada ao redor de 502
a.C.13% e os completos registros “didascalicos”'*” de competidores e de titulos de pegas que
comecaram a ser compostos, provavelmente, ao redor de 470 a.C.

Para Else (1957a, p. 126-27), a “historia” de Aristoteles sobre as origens da tragédia
€, de fato, uma construcao a priori. Else assinala que ndo existem fatos histéricos na narrativa
de Aristételes, na secio IV, antes do tempo de Esquilo, e seu esboco deriva de certas convicgdes
que o filésofo tinha acerca da natureza da poesia. Sendo assim, a secdo IV ndo deve ser
considerada como um documento histérico, mas sim como uma sintese do pensamento de
Aristételes. Desse modo, Else (1967, p. 14) se recusa a aceitar as observagdes do filésofo como
baseadas em evidéncias documentdrias para o periodo anterior aos registros dos festivais
draméticos de Atenas — registros que comegaram a ser compilados, provavelmente, em 502 a.C.

Pickard-Cambridge (1927, p. 122) também destaca que € praticamente certo que
Aristételes, ao compilar as Didascdlias, teve acesso aos registros oficiais que, provavelmente,
comecaram a ser alistados nos dltimos anos do século VI a.C. Assim, o filésofo mostrou
conhecimento sobre as mudancas feitas por Esquilo e Séfocles; e, em relacdo a tragédia,
presumivelmente, ele sabia quem introduziu as méscaras e o prélogo, bem como o nimero de
atores!*®. Entretanto, Aristteles ndo sugeriu quais fontes foram utilizadas para as suas
afirmacdes sobre as origens da tragédia, e, de fato, ndo se sabe de onde o filésofo derivou seu
conhecimento sobre as ocorréncias anteriores a Esquilo.

Scullion (2002, p. 105) ainda ressalta que as informagdes sobre as primeiras pecas
tragicas produzidas também eram poucas: € muito provavel que Aristdteles tivesse um registro
muito lacunoso sobre as produgdes dramaticas do século VI a.C., sendo que ele pode, de fato,

nunca ter lido uma tragédia composta antes de 500 a.C. ou mesmo 478 a.C.'** Desse modo,

136 A grande inscri¢io C.LA. 11, 971; IV, 971 (Fasti) continha a lista dos vitoriosos anuais em cada evento da
Grande Dionisia desde aproximadamente 502/01 a.C. Tal inscri¢do, provavelmente, foi derivada dos registros de
Aristételes, nas Didascdlias, e de arquivos oficiais (cf. Flickinger, 1918, p. 319; e Pickard-Cambridge, 1927, p.
94).

137 Segundo Flickinger (1918, p. 318), didaoralia foi o nome dado para o grupo de pegas exibidas por um
tragedidgrafo (no século V a.C. cada poeta deveria apresentar, na Grande Dionisia, um conjunto de quatro pegas,
sendo trés tragédias e um drama satirico), e a mesma designagdo foi aplicada para o registro de competicdes
teatrais.

138 Cf. as passagens 1449a 36 a 1449b 5 da Poética, nas quais Aristételes afirma que as transformacdes da tragédia
e seus autores sdo conhecidas, sendo que se pode inferir também, a partir de suas declaracdes, que ele sabia quem
introduziu as mdscaras, prélogo e o niimero de atores na performance tragica.

139 Wilamowitz-Moellendorff (1889, p. 50) também considera questiondvel a hipétese de que Aristételes tenha
lido algum drama proveniente do século VI a.C. O autor ressalta que, provavelmente, na época de Aristdteles ndo
havia restado nenhuma tragédia composta no sexto século, sendo possivel que para o fildsofo Téspis ja fosse
apenas um nome.
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para o autor, ndo hd justificativa para crer que algum escritor anterior a Aristételes teve,
substancialmente, melhores evidéncias do que ele, embora seja muito provédvel que ja
existissem em circulacdo teorias e pseudo-histdrias que versavam sobre as origens da tragédia.

Mesmo assim, ainda segundo Scullion (2002, p. 106), deve-se reconhecer que a
tragédia para Aristételes era a maior de todas as formas literdrias, sendo que ele fez o seu melhor
para recuperar a historia de tal desempenho. Em seu esboco do desenvolvimento da tragédia,
Aristételes considerou que um género inteiramente coral se transformou na tragédia pela
insercdo de passagens de mondlogo e de didlogo — consideracdo que se relaciona com a
declaracio de que Esquilo diminuiu o papel do coro e fez do didlogo a parte mais importante
da performance. Assim, a tragédia se distanciou de sua origem coral quanto mais ela se tornou
“dramatica”. Se tal interpretacdo da teoria de Aristdteles estiver correta, ¢ mais facil
compreender o que ele tinha em mente quando disse que a tragédia foi originalmente
improvisada e surgiu dos solistas do ditirambo.

Portanto, para Else (1967, p. 14), o esboco de Aristételes, na secdo IV, sobre o
desenvolvimento inicial da poesia, é formado por uma ideia enteléquia, aquela da imitagcdo da
acdo, que ele concebe como sendo tomada de Homero por outros poetas, € que culminou no
drama do quinto século. Sendo assim, o que ha na secdo IV da Poética € simplesmente uma
teoria da origem da tragédia — a teoria mais antiga que se conhece.

Halliwell (1987, p. 79) também considera os argumentos da se¢do IV ambiciosos,
mas altamente condensados. E conhecido que, na dltima parte de sua vida, Aristételes compilou
os registros cronoldgicos das performances tragicas em Atenas, mas, mesmo assumindo que a
secdo IV da Poética deva algo para esses registros, a abordagem encontrada nessa secdo é
pesadamente tedrica. Para Halliwell, Aristételes ndo tinha qualquer evidéncia das origens da
poesia, nem de sua admissdo, e muito menos de sua historia inicial na Grécia. Suas premissas,
portanto, seriam necessariamente a priori.

Adrados (1983, p. 22-23) ressalta que Aristételes, na Poética, ndo pretendeu
escrever uma “historia do teatro”, nem era este o seu objetivo. Assim, pode-se observar, muito
claramente, que as suas indicacdes, breves e parentéticas, sobre as origens do teatro ndo tinham
outra finalidade que a de ilustrar e prestar apoio a sua defini¢cdo dos géneros teatrais por ele
conhecidos'#’. Portanto, ndo se trata de uma histéria da tragédia construida sobre documentos,

mas sim de uma constru¢do baseada na teoria aristotélica da enteléquia. Assim, o filésofo

190 Cf. Poética, 1447 a, quando Aristételes apresenta os objetivos do tratado.
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considerou o “crescimento” da tragédia, e assinalou que a sua evolucdo terminou quando esta
“atingiu a sua propria natureza”.

Desse modo, ainda de acordo com Adrados (1983, p. 23), a mencao de Aristételes
sobre o ditirambo, como precursor da tragédia, € uma construg@o sua, mas deve-se reconhecer
que tal constru¢cdo ndo € inverossimil: os géneros dramdticos possuiam um ntcleo lirico e
estavam enraizados no culto de Dioniso. Diante desses fatos, bastou a Aristételes procurar,
dentro da lirica dionisiaca, aquele género que estava mais proximo da tragédia. No caso do
ditirambo, a sua eleicao foi simples: nas mesmas festas dionisiacas em que se representavam a
tragédia, a comédia e o drama satirico, havia também concursos de ditirambos, que sem ddvida
tratavam de temas heroicos e ndo somente dionisiacos.

Portanto, Adrados (1983, p. 23) considera que ndo se pode dizer que Aristoteles
trabalhou sem documentagcdo e desconsiderou a andlise da tragédia, mas, somente, que a
documentacgio disponivel era minima e compreendia pura e simplesmente a lirica dionisiaca de
seu tempo. E evidente que a sua teoria das origens é incompleta, mas era suficiente para
estabelecer os elementos que respondiam a sua teoria da evolugdo.

Para Scullion (2002, p. 106), € muito claro que Aristoteles considerou que a tragédia
era um género essencialmente dionisiaco. O aspecto dionisiaco da teoria aristotélica reside na
afirmacdo de que a tragédia surgiu dos solistas do ditirambo, que era a can¢do dionisiaca por
exceléncia e intimamente ligada a adoracao de Dioniso, e na declaracdo de que a tragédia passou
por uma fase “satirica” (informacdo que resultou na hipdtese de que a tragédia, inicialmente,
foi desempenhada pelos sdtiros integrantes do séquito de Dioniso). Assim, Scullion (2002, p.
107) assinala que aqueles que afirmam que a tragédia € um ato ritual se baseiam na autoridade
de Aristételes, que derivou a tragédia do ditirambo e do satirico (performances relacionadas
com o fené6meno dionisiaco).

Janko (1987, p. 77) assinala que a declaragdo de Aristoteles de que a tragédia surgiu
dos solistas do ditirambo, particularmente nas cidades doéricas de Corinto e Sicione, tem sido
muito contestada com base na suposicdao de que tal afirmagdo € pura hipétese, mas o autor
considera que o filésofo tinha, certamente, maiores evidéncias do que nds. Para Janko (1987,
p- 79), na concepg¢do de Aristoteles, a tragédia aparentemente compartilhou com o ditirambo e
com a peca satirica uma comum ancestralidade com o ritual dionisiaco.

Assim, na Poética, Aristételes propds que a tragédia foi derivada dos solistas do
ditirambo e a comédia dos solistas dos hinos falicos — performances que faziam parte de rituais
dionisiacos. Desse modo, Adrados (1983, p. 21) assinala que o desempenho teatral também

fazia parte de tais cultos dionisiacos: principalmente na Grande Dionisia, a maior festa atica
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organizada em honra a Dioniso, na qual as performances teatrais eram realizadas no teatro do
deus (que fazia parte de seu templo), e com a presenca de seu sacerdote. Portanto, observa-se
que as declaracdes de Aristételes tém embasamento factual.

Lesky (1996a, p. 57) também reconhece que Aristdteles indicou dois elementos
dionisiacos presentes nas origens da tragédia: o ditirambo, o canto de Dioniso, e os sétiros, 0s
companheiros do deus. Outra evidéncia que certamente Aristdteles considerou, para elaborar a
relacdo entre o contexto dionisfaco e a criagdo do género tragico, é a ocasido temporal da
representacao tragica, que acontecia sempre em uma festa dionisiaca.

Assim, segundo Lesky (1996b, p. 76), Pisistrato, em Atenas, no século VI a.C.,
organizou a mais suntuosa das festas de Dioniso, a Grande Dionisia, também chamada de
Dionisias Urbanas, em contraposi¢@o as rurais. Essa festa era realizada no més primaveril de
ElogpnPoricrv (correspondente aos meses de marco/abril do calenddrio gregoriano'#!), e era
dedicada a Dioniso Eleutério, de quem uma imagem foi levada a Atenas da cidade de Eleutera,
na fronteira tica-bedcia. Sob a organizacdo de Pisistrato, em um dos trés primeiros anos da
Olimpiada de 536/5-533/2, foi representada pela primeira vez, na Grande Dionisia, uma
tragédia produzida por Téspis!*?, com a protecdo do Estado. A partir dessa época, entio, fixa-
se a ligacdo entre o drama tragico e as Dionisias Urbanas, que, posteriormente, no século V
a.C., passaram a ser realizadas nos dias 11 a 13 de Elapnpoliov: dias dedicados as
representacdes das tragédias, sendo que em cada certame teatral era encenada uma tetralogia,
ou seja, trés tragédias e um drama satirico.

Desse modo, ainda de acordo com Lesky (1996b, p. 76-77), pode-se observar que
ndo s6é a época como também o lugar da representacdo das tragédias conduz a Dioniso: pelo
que se sabe, a tragédia sempre permaneceu estritamente vinculada ao teatro do deus, situado na
encosta sul da Acrépole, nas imediagdes do templo de Eleutério. Assim, pode-se concluir que
a tragédia, desde a sua época mais antiga, esteve intimamente ligada ao culto de Dioniso.

Sousa (2003, p. 70-71) também concorda com a considera¢do de que o culto de
Dioniso constituiu a pré-histéria da tragédia grega. Para o autor, a relacdo entre o culto
dionisiaco e a tragédia classica € comprovdvel pela sua circunstincia de representacao: por meio
do espetaculo instituido por Pisistrato, na segunda metade do século VI a.C., verifica-se

claramente a existéncia da mencionada relagdo entre Dioniso e a tragédia.

141 Cf, o “Calenddrio Atico”, em Harrison, 1908, p. 29.
192 Cf. 0 Mdrmore de Paros (ep. 43).
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Desse modo, Scullion (2002, p. 107) assinala que o meio encontrado por Aristételes
para compreender as origens da tragédia foi supor que esta era conectada com o culto de
Dioniso, uma vez que o unico fato manifesto para ele era que, em Atenas, a tragédia era
desempenhada somente no contexto dos festivais dionisfacos, e em um teatro no santudrio do
deus. E ndo s6 a tragédia era desempenhada nesse contexto: a comédia e a peca satirica também
eram representadas no festival de Dioniso. Portanto, se observa que o contexto dionisiaco era
central para a teoria aristotélica, que comega com a premissa das origens dionisfacas, derivando
o desenvolvimento da tragédia dos entoadores do ditirambo.

Assim, ainda de acordo com Scullion (2002, p. 109), o ditirambo era mais antigo
do que a tragédia, e existe evidéncia da sua representacdo mimética no contexto dos festivais
atenienses de Dioniso: aqui, uma teoria organica do desenvolvimento da tragédia estava ao
“alcance das maos” de Aristoteles. O ditirambo que Arquiloco conduzia, estando embriagado
pelo vinho de Dioniso, talvez sugerisse e certamente dava suporte a suposicao de Aristételes
sobre um estdgio pré-digno no desenvolvimento do drama tragico, que poderia ser relacionado
com a existéncia de uma performance satirica, e de sua associacdo com a tragédia. Também
nao € improvavel que o poema de Arquiloco fosse a evidéncia mais antiga que Aristoteles
possuia para o ditirambo: assim, ndo parece coincidéncia que o metro do ditirambo de
Arquiloco seja o tetrametro trocaico, 0 mesmo metro que Aristételes sugeriu ser usado na
tragédia em sua fase inicial — a satirica.

Para Scullion (2002, p. 109), quando Aristételes falou que a tragédia comegou com
solos improvisados pelo éldpywv do ditirambo, ele estava, por defini¢do, falando de um
fendmeno para o qual ele nio tinha evidéncia escrita. E muito mais provavel que Aristételes
tenha notado os pontos de similitude entre a tragédia e a peca satirica com tais ditirambos, ou
com evidéncias de ditirambos que ele pode ter lido (como aquele de Arquiloco); e, entdo,
projetou tais relagdes no passado como um esquema de desenvolvimento histérico — um
esquema diacronico baseado em realidades sincronicas do festival ateniense.

Scullion (2002, p. 108) ainda ressalta que existem indicios desse principio
dionisiaco da tragédia em outra “teoria” da tradi¢do antiga: Téspis, considerado o criador da
tragédia dtica, é em algumas fontes descrito como um icariota'*®. Tais fontes intencionam fazer
da tragédia uma inveng¢ao ateniense mais do que peloponésia, sendo que a Icaria ndo é somente
um demo atico, mas também se constituia no mais dionisiaco dos demos aticos. Para o autor,

na sua teoria das origens da tragédia, Aristételes se voltou para as raizes divinas — uma prética

13 Cf. Suda (s. v.: @éomic) e Ateneu (II, p. 40, a-b).
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bem estabelecida entre os antigos. Assim, sabe-se das contribuicdes da escola peripatética para
esse tipo de “historia”: em seu trabalho Sobre a Miisica, Heraclides do Ponto atribuiu a origem
dos géneros musicais e poéticos aos deuses e as Musas. Para Scullion, entdo, € provavel que
Aristételes tenha sido influenciado por um método hermenéutico muito similar a este.

Entretanto, Scullion (2002, p. 110) acredita que, para Aristételes, o culto dionisiaco
sO era relevante como um ponto histérico da origem da tragédia: assim, além do contexto de
performance, ele tinha nada a dizer sobre Dioniso e a sua relagdo com a tragédia, tanto é assim
que o filésofo nem menciona o nome do deus no tratado. Portanto, nota-se que, para Aristoteles,
a tragédia era uma espécie de poesia e ndo de ritual, sendo que o seu principal congénere, no
tratado, era o épico, e ndo os hinos cultuais. Além disso, Adrados (1983, p. 22) ressalta que o
ponto de vista de Aristoteles, na Poética, era principalmente formal, e ele ndo entrou na
discussao sobre os valores religiosos do teatro, que eram evidentes, e nem abordou a sua relacao
com os diversos rituais gregos, que hoje se conhece fragmentariamente, mas ele conhecia, sem
davida, melhor.

Desse modo, Adrados (1983, p. 51) considera que o tratado de Aristdteles, estudado
profundamente, se revela como uma reflexdo sobre a teoria do teatro. A Poética, portanto, é
uma obra complexa e importante para a histéria das especulacdes sobre o teatro, mas ndo se
constitui numa fonte documental segura para reconstruir as suas origens: “encontramos em
Aristételes, acima de tudo, um conjunto de teorias, com uma problemética complexa em suas

relagdes”'** (ADRADOS, 1983, p. 56).

2. As origens da tragédia grega com Téspis: a reivindicacao atica

Nas secdes precedentes, o estudo das origens da tragédia e de suas possiveis
relacdes com o universo dionisiaco se concentrou nas teorizagdes de Aristételes, presentes na
Poética, a respeito da génese do drama. Assim, constatou-se que os primeiros testemunhos que
temos acerca dos primdrdios da tragédia sdo aqueles que a derivam de um principio
improvisado, o ditirambo, e que atribuem a ela uma espécie de elemento “satirico”. Tal percurso
supostamente ocorreu em terras doricas, sobretudo em Corinto e Sicione — argumentos que
sustentariam a reivindicagdo ddrica para as origens da tragédia. Além disso, realizou-se a
investigacao e o comentario das hipéteses modernas formuladas com base na interpretagcdo das

declaracdes de Aristételes no tratado. Aqui, salientam-se as conjecturas sobre a existéncia de

144 Minha tradugdo a partir do espanhol.
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um ditirambo satirico e a crenca na existéncia de um coro de sétiros caprinos, que integrariam
as primeiras formacdes corais da tpay@dio — considerada “a cancao dos (satiros) bodes”.

Entretanto, paralela a tradi¢do dodrica, associada aos coros tragicos do Peloponeso,
existia outra tradicdo, corrente na Atica, que era ligada ao nome de Téspis. Tal tradi¢io
reivindicava que a tragédia teria surgido de um costume atico rural, proveniente das festas
campestres da Icdria (demo atico muito vinculado a religido dionisiaca), onde supostamente se
realizavam performances nas quais o bode era dado como prémio e, em seguida, sacrificado a
Dioniso. A crenga de que tais festas eram realizadas na ocasido da vindima também se associa
a essa tradi¢do.

Broggiato (2014, p. 892) assinala que o problema do verdadeiro local de origem da
tragédia, se na Atica ou no Peloponeso, ji era debatido no século IV a.C.: o préprio Aristételes,
na Poética, mencionou as reivindicagOes opostas dos atenienses e dos doricos com relagdo a
origem da tragédia e da comédia, baseadas na etimologia das palavras koun, “aldeia”, e dpauo
(1448a 25 e segs.)'®. Para a autora (2014, p. 893), deve-se ter em mente que o debate sobre a
historia inicial do drama j4 era travado, pelo menos, desde o tempo de Aristételes.

Else (1967, p. 23), por sua vez, acredita que toda a ideia de uma competicao entre
os ddricos e os 4ticos, para as origens do drama, poderia, somente, ter sido levantada no século
IV a.C. e no contexto da escola peripatética de Aristételes. Pois o filésofo foi o primeiro que
realizou um estudo sério acerca da literatura, e que estabeleceu a tragédia como o género
literario supremo. Como Sousa assinala (2003, p. 242), o primeiro livro da Poética contém,
realmente, a primeira historia da literatura de que dispomos. Desse modo, as obras e ideias de
Aristételes inspiraram algumas geragdes de peripatéticos em dire¢do aos estudos literdrios, fato
que influenciou todo o conhecimento acerca da histéria da literatura, desde a biblioteca de
Alexandria até os dias atuais.

Para Else (1967, p. 23), nos estudos sobre a histdria da literatura, os peripatéticos
seguiram os passos de seu mestre, na agudeza mental e no apreco incansdvel pela pesquisa
através da coleta de materiais. O autor ressalta o fato de que a maioria dos peripatéticos nao era
ateniense: o Liceu, diferente da Academia e das escolas de retdérica, era composto,
majoritariamente, por estrangeiros. Else (1967, p. 23-24), portanto, acredita que a existéncia de
uma escola nao ateniense de estudos literdrios, localizada no coracdo de Atenas, e que
investigava as principais producdes literdrias atenienses, apoiou uma sustentacdo das

reivindicagdes doricas acerca dos primérdios da tragédia.

195 Ver a segdo “1.2. A reivindicagio dos doricos para as origens da tragédia”, pp. 22-26.
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Entretanto, autores como Kitto (1980) e Else (1967) defendem o pressuposto de que
o teatro'*® e a tragédia, propriamente dita, sdo invencdes exclusivamente atenienses. Além
disso, Kitto (1980, p. 14) assinala que a literatura, em todas as suas formas conhecidas (exceto
o romance), foi criada e aperfeicoada na Grécia. Também a poesia épica, a histdria, o drama, a
filosofia (com todos os seus ramos, desde a metafisica até a economia, a matematica e as
ciéncias naturais) comecaram com os gregos. Assim, o autor (1980, p. 173) reconhece que
varias formas de drama eram end€micas na Grécia: havia dancas dramaticas, exibi¢des rituais
em honra de Dioniso, que eram mimicas, mimos figurados. Inclusive o préprio Aristételes
alegou que o hino ditirambico e a dancga dionisiaca haviam se tornado draméticos, quando o
chefe do coro se separou do restante do grupo e travou com ele um didlogo lirico.

No entanto, ainda segundo Kitto (1980, p. 173), foi somente na Atica que uma
espécie de drama rudimentar tomou forma artistica, devido, em grande parte, ao engenho de
Téspis (de quem quase nada se sabe). Em Atenas, o tirano Pisistrato dignificou a performance
do poeta, incorporando-a no seu novo festival, a Grande Dionisia. Entdo, sabe-se, através do
Mdrmore de Paros (ep. 43), que em 534 a.C., aproximadamente, 0 primeiro concurso tragico
foi realizado e o prémio, um bode, foi dado a Téspis: “nada exprimia melhor ou enobrecia mais
o espirito da nova Atenas do que este drama puiblico (...)” (KITTO, 1980, p. 173). E importante
assinalar, entretanto, que Kitto (1980, p. 143) reconhece que o drama ateniense combinou, de
maneira harmonica e orgénica, o hino coral coletivo (de influéncia dérica) com a arte do ator
(inventado muito provavelmente na Atica).

Ja para Else (1967, p. 1), os estudos acerca dos primordios da tragédia devem se
concentrar no desenvolvimento 4tico, pois todas as evidéncias pertencem a Atenas. A tragédia
ndo nasceu em outro lugar exceto em Atenas, no século VI a.C. Assim, o autor (1967, p. 1-2)
ressalta que se juntar-se o que se conhece ou se pode, com confianga, postular sobre Sélon,
Pisistrato, Téspis e Esquilo, e sobre as competicdes tragicas do século V a.C., uma tinica e
consistente linha de desenvolvimento emerge, comecando com Téspis. Para Else (1967, p. 2),
a tragédia foi o produto de dois sucessivos atos criativos, realizados por dois homens de génio:
o primeiro deles Téspis e o segundo Esquilo — a criagio da tpaywdia por Téspis, e a criagio do
drama tragico por Esquilo.

Nesse momento, ¢ importante considerar sobre quais evidéncias e fontes

documentais residem o nosso conhecimento acerca dos primérdios aticos da tragédia e acerca

196 Miller (1961, p. 126, nota 2) ressalta que o drama grego é o drama original, uma vez que nfo existe evidéncia
deste em outras sociedades (como a chinesa, a indiana ou a japonesa) tdo cedo quanto no século V a.C. O autor
também assinala que o ritual egipcio ndo culminou propriamente no drama.
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de Téspis. Como se pode observar, com Lloyd-Jones (1966, p. 11), nenhum periodo da histéria
da literatura grega ¢ mais obscuro do que o das origens da tragédia, e, de fato, nada se sabe
sobre o periodo anterior ao segundo quarto do quinto século a.C. Como se observou, no estudo
precedente, até mesmo as declaracdes de Aristételes, de que a tragédia se originou do ditirambo
e que continha elementos “satiricos”, ndo sdo perfeitamente conclusivas, nem mesmo
universalmente aceitas. E aqueles que aceitam tal proveniéncia costumam discordar sobre a
natureza deste ditirambo e a sua real influéncia sobre a tragédia.

Para Scullion (2005, p. 24), existem fortes razdes para se acreditar que ninguém, no
século V a.C. ou mesmo depois, tenha tido acesso aos textos tragicos, documentos, ou qualquer
tipo de informagio confidvel para o periodo anterior a 500 a.C. E altamente provével, inclusive,
que as datas fornecidas pela Suda a respeito dos primeiros tragediografos (Téspis, Quérilo,
Frinico e Pratinas) sejam um produto de esquematizacdo, uma vez que, na cronologia
apresentada, esses poetas foram arbitrariamente colocados em intervalos de trés olimpiadas. O
autor ainda ressalta o fato de que Aristételes ndo citou nenhum desses poetas na Poética — o
que, no caso de Téspis, seria uma omissao flagrante.

Entretanto, € importante lembrar-se da passagem de Temistio (Orationes, XXVI, p.
316 d) que atribui as invenc¢des do prélogo e da pijoic (“fala [dos atores], recitativo™) a Téspis,
mencionando a autoridade de Aristételes como a fonte de tais informagdes. Para Pickard-
Cambridge (1927, p. 109), o fato de Aristételes ndo ter citado o nome de Téspis, na Poética,
nao € prova conclusiva de que ele ndo tenha pensado que o primeiro ator fosse uma invengao
dele. Além do mais, ha a possibilidade de que Temistio estivesse se referindo a alguma
passagem do tratado perdido /lepi Ilomtdv.

Sendo assim, segundo Miller (1961, p. 127), as nossas evidéncias materiais para o
drama sdo literdrias e arqueoldgicas, e todas apresentam dificuldades. As evidéncias literdrias,
portanto, consistem nas tragédias e comédias existentes; na Poética de Aristételes (que pode
ser um tratado meramente tedrico, no que toca as origens da tragédia, no entanto, é obra de um
intelectual respeitdvel que pode ter tido acesso a um material perdido para nds); e nas vdarias
outras referéncias de escritores antigos e medievais, que tém seu significado grandemente
disputado entre os estudiosos modernos. Ha também o risco de que estas referéncias sustentem
informacdes equivocadas e, portanto, ndo confidveis. As evidéncias arqueoldgicas que temos
consistem nos vasos do século VI a.C., proveniente de Atenas, Esparta e Corinto, que
representam dangarinos “gordos”, que ja foram amplamente discutidos nas se¢des anteriores

desse estudo. As outras evidéncias consistem de vasos datados no século V a.C., que
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representam homens vestidos como mulheres, homens usando yit@veg (tlinicas) com mangas,
e botas, que se tornariam partes das vestes caracteristicas da tragédia grega'®’.

Normalmente, costuma-se associar o conhecimento acerca dos primérdios da
tragédia com as informacgdes mais concretas que temos sobre as pecas existentes mais antigas.
Mas tal tarefa ndo € tdo simples quanto parece. Segundo Lloyd-Jones (1966, p. 11), até 1952
acreditava-se que se possuia uma peca de Esquilo escrita no inicio de sua carreira, talvez tio
cedo como em 500 a.C., quando o poeta estava com vinte e cinco anos. No entanto, deve-se
reconhecer que tal peca, As Suplicantes, foi, com toda a probabilidade, produzida entre 464 e
463 a.C., e, portanto, sendo mais tardia do que os Persas, produzido em 472 a.C., e Os Sete
Contra Tebas, produzido em 467 a.C. Desse modo, para o século e meio entre a data da primeira
performance de Téspis na Grande Dionisia, a saber, em 534 a.C., e aquela da produgdo dos
Persas nao temos nenhum espécime de tragédia, muito menos informagdes sobre as pecas
apresentadas durante esse periodo.

Assim, de acordo com Scullion (2005, p. 24), ndo temos, realmente, informacao
precisa sobre a tragédia do século VI a.C., e, se tais referéncias estavam disponiveis, € dificil
compreender a razdo pela qual nenhuma delas foi mencionada por Aristoteles ou outras fontes.
Logo, Lloyd-Jones (1966, p. 12) ressalta que Esquilo &, de fato, o primeiro tragediégrafo de
real importancia. Contudo, isso ndo significa que nenhum de seus predecessores nao tenha feito
contribuicdes importantes para o desenvolvimento da tragédia, e, para nds, o trdgico mais antigo

de que se tem noticia é Téspis que, de acordo com as fontes, era um poeta ateniense'*® ou um

itico da Icdria'®.

A tradi¢@o acerca de Téspis conta com uma quantidade considerdvel de passagens
a seu respeito (as mais importantes somam pouco mais de dezesseis), no entanto, a maioria
delas € tardia (pertencente aos primeiros séculos de nossa era) e de dificil interpretacdo, o que
impossibilita a certeza da veracidade das informagdes. Segundo Pickard-Cambridge (1927, p.
101), € raro um ponto sobre o qual tais passagens nao sejam tema de controvérsia, e € muito
dificil tracar alguma fonte respeitavel para elas.

E importante assinalar, com Pickard-Cambridge (1927, p. 116), que os versos 1478-

9 das Vespas de Aristéfanes, normalmente considerados como a mais antiga mencao a Téspis,

147 Sobre representagdes das vestes provavelmente utilizadas pelos atores tragicos do século V a.C., ver as imagens
dos vasos em Pickard-Cambridge, 1953, fig. 25, 28, 40, 164, 167. Sobre representacdes das botas, ver as imagens
em Pickard-Cambridge, 1953, fig. 25, 28, 39.

148 Cf. Clemente de Alexandria (Stromata, 1, § 79), em Pickard-Cambridge, 1927, p. 99. Clemente de Alexandria
foi um filésofo cristdo, pertencente aos séculos II/III d.C. (cf. Smith, vol. I, 1870, p. 737).

149 Cf. Suda (s.v. Oéomic).
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ndo constituem uma prova segura para atestar um conhecimento, em 422 a.C., sobre 0s coros
do poeta, ja que o escoliasta informa que o Téspis mencionado se tratava de um tocador de lira,
e ndo do poeta tragico. Segue a passagem: “(...) OpYOVUEVOG THG VOKTOG 0VOEV madeTan Tapy i’
gKeWV’ oic Oéomic ywvileto (...) / Schol. @éomc: 6 KOapmdc, ov Yap o1 6 Tpaykdc” 0. Da
mesma forma, Else (1967, p. 51) atenta para o fato de que ndo existe prova, nem mesmo
probabilidade, de que cOpias das pecas de Téspis ainda existissem no tempo de Aristéfanes, e,
certamente, muito menos possibilidade disso no século IV a.C., o que colabora com a hipétese
de que nem Aristoteles nem seus pupilos tiveram acesso a tais fontes.

Desse modo, Else (1967, p. 51) ainda ressalta que as vdrias outras informagdes
sobre Téspis fornecem poucas evidéncias solidas, e a maioria delas remete ao tempo de
Aristoteles e ndo mais do que isso. Algumas das informagdes citadas acima se relacionam direta
ou indiretamente com as informagdes de Aristételes, na Poética, sobre o periodo inicial da
tragédia. Inclusive a declaragdo que concede a Téspis as invengdes do prélogo e da prjoig é
atribuida ao filésofo. E, justamente, tal afirmativa que permite nomear Téspis como o inventor
da tragédia — informacao que se associa, consideravelmente, com as declaracdes de Aristételes
arespeito do é&dpywv do ditirambo, da introdugdo da fala do ator e da mudanga no metro inicial
da tragédia. Logo, de acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 121), muito do que se relata ou
se conjectura sobre Téspis e a tragédia primitiva € baseado nas declaracdes de Aristételes ou
pode-se supor, com grande probabilidade, que se trata de interpretacdes das suas declara¢des
na Poética.

Deve-se ter em mente, portanto, segundo Lesky (1985, p. 256), que a tradi¢do nos
oferece duas imagens de Téspis. A primeira o define como o grande inovador, designado, com
frequéncia, como o “criador da tragédia”, que coincide, em parte, com a teoria peripatética da
origem da tragédia. A segunda imagem condiz com a reivindicacdo dtica que reclama a
proveniéncia campesina de Téspis, que seria vinculado aos costumes das festividades rurais
associadas a vindima e as performances conectadas ao bode como prémio ou sacrificado.

A principal razdo para Téspis ser considerado o criador da tragédia reside no fato
de que algumas autoridades, como Temistio e Diégenes Laércio'>!, declararam que ele foi o
primeiro poeta que introduziu falas, proferidas por um dmokpitig, na performance que até entao

tinha sido desempenhada somente pelo coro, e, portanto, era totalmente cantada.

150 ¢(...) ele repete a noite inteira as dangas antigas retratadas por Téspis (...)”. Tradu¢do de Mario da Gama Kury

(2004, p. 80). “Schol. Téspis: o citarodo, ndo o tragico”. Minha tradugéo.

151 Diggenes Laércio foi um autor da histéria da filosofia. Nio se sabe exatamente o periodo em que viveu: postula-
se que pode ter sido nos anos finais do século II d.C. ou mais tarde, durante o império de Alexandre Severo, século
IIT d.C., ou de Constantino, no final do século III d.C. e inicio do século IV d.C. (cf. Smith, vol. I, 1870, p. 1022).
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Temistio (Orationes, XXVI, p. 316 d): (...) kai o0 TpocEyopey Apiototéret OTL
10 v TpdTov 6 xopdg eicimv fdev eic Tovg Be0bg, Oéomic 8 TpodoYOV Te Kai
priowv £&edpev (...); 152

Diégenes Laércio (Vidas e Doutrinas dos filosofos ilustres, 111, § 56): donep
0¢ 10 mahoov €v Ti| Tpay®diq mpoTEPOV UEV LOVOG O X0pOg dedpapdtiley,
Dotepov 6¢ Béomig Eva brokprtnv EEgbpev HIEP TOD davamadeshut TOV yopov

(.). 13

Pode-se observar, entdo, que Temistio atribui a Aristételes a fonte de suas
declaracdes sobre a invencdo do prélogo e da p7joigc. Como jé foi assinalado anteriormente,
nenhuma passagem da Poética, e nem mesmo de outras obras existentes de Aristoteles,
menciona tais inovacdes de Téspis, mas € geralmente assumido que Temistio estaria
parafraseando alguma passagem do tratado perdido Ilepi Ilomntiv.

Segundo Lesky (1996b, p. 85), Temistio foi um filésofo de imensa cultura, que
seguiu a filosofia de Aristételes e que, portanto, conhecia bem as obras de seu mestre. Sabe-se,
também, que Temistio redigiu parafrases de cada uma das obras aristotélicas, ndo havendo
motivos para desconsiderar a validade de sua informacdo. Além disso, ainda de acordo com
Lesky (1996a, p. 74), observa-se que as declaracdoes de Temistio se associam aquelas da
Poética, nas quais Aristoteles relata o surgimento do verso falado, quando houve a transi¢do do
tetrametro trocaico para o trimetro iambico (1449a 20). Costuma-se assumir, entdo, que tal
mudanca ocorreu em Atenas, por obra de Téspis. Também a passagem 1449a 36 da Poética
demonstra que Aristételes conhecia as transformagdes da tragédia, ao longo de seu
desenvolvimento, e os seus autores, ao contrario do que ele sabia a respeito da comédia.
Presumivelmente, entdo, Aristoteles tinha mais informacgdes do que ele de fato relatou.

Assim, Aristoteles (1449a 20) declarou, na Poética, que o tetrametro trocaico foi o
metro inicial da tragédia, mas, posteriormente, quando a fala surgiu, o metro mudou para o
trimetro id@mbico, pois este era o mais adequado para o ritmo da fala (i.e. para o didlogo).
Segundo Else (1967, p. 61), tal observacdo de Aristoteles, sendo corretamente interpretada, nao
se refere a Esquilo ou a Séfocles, mas sim a Téspis. Pois, de acordo com o préprio filésofo
(conforme Temistio), foi Téspis quem introduziu a fala do ator na tragédia. Logo, deve-se
presumir que os versos falados nas primeiras pecas trdgicas foram, em sua maioria, iAmbicos.

Portanto, de acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 110), se assumir-se que

Aristételes estava se referindo a Téspis, quando ele declarou que, apds o surgimento da fala, o

152 “E ndo sabemos de Aristételes que no principio o coro, entrando em cena, celebrava os deuses e que Téspis

inventou o prologo e as falas [dos atores]?”.
153 “Mas, tal como outrora, primeiro s6 o coro dramatizava, e depois Téspis inventou um ator, para que o coro
ganhasse uma pausa (...)”. Tradug@o de Eudoro de Sousa (2003, p. 207).
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metro da tragédia mudou para uma forma mais adequada (1449a 15), deve-se inferir que as
proeig introduzidas pelo poeta foram em trimetro idmbico, e ndo em tetrametro trocaico.

Para Sousa (2003, p. 54), o testemunho de Temistio € bastante esclarecedor. Se
compararmos tal informag¢do com as demais referéncias a Téspis, de que ele inventou a
tragédia'** e que foi o primeiro ator/protagonista', facilmente se infere que a inovacio tespiana
provavelmente consistiu em intercalar a recitacdo, no metro mais adequado a linguagem
corrente (i.e. o trimetro idmbico), com o canto do coro, no metro mais adequado a danca (i.e. o
tetrdmetro trocaico). Assim, teria surgido, pelo engenho natural do poeta, a estrutura mista do
poema tragico (cf. Poética, 1449a 20 e segs).

Desse modo, se admitir-se, com Sousa (2003, p. 54-55), que a tragédia realmente
surgiu dos improvisos dos solistas do ditirambo, e que na fun¢do desse solista estava inerente a
do ator, e se supor-se que a inven¢do do protagonista tenha determinado todas as fases
posteriores da tragédia, pode-se compreender o seu desenvolvimento no periodo que vai de
Téspis a Esquilo e Séfocles (associando, claro, as informacdes acerca de Téspis com aquelas
fornecidas por Aristoteles na Poética). Assim, se poderia reconhecer que a atividade poética de
Téspis teria transformado o solista do ditirambo no ator/protagonista da tragédia e, pela primeira
vez, teria introduzido o discurso em uma performance anteriormente coral.

Pickard-Cambridge (1927, p. 118-19), por sua vez, considera completamente
provavel a suposicdo de que Téspis tenha adicionado o primeiro ator a uma performance lirica
pré-existente, e, assim, criado o drama tragico. Para o autor, € muito provavel que, no periodo
anterior a Téspis, o cantor, presumivelmente o éldpywv separado do restante do coro, se
engajasse em um didlogo lirico (estilo “pergunta e resposta) com os seus companheiros.
Aristételes pode ter pensado que, no préximo passo de desenvolvimento, este &lapywv
“respondedor” se transformaria em um ator que representaria um determinado personagem
mitico — portanto, a tragédia teria surgido “t@®v £€apyoviav tov diBvpapfov” (1449a 9).

Logo, segundo Adrados (1983, p. 57), se a tragédia primitiva carecia de um ator, e
Esquilo introduziu o segundo, é bem claro que alguém, em um periodo anterior, devesse
introduzir o primeiro, distribuindo a funcdo do éldpywv entre o ator e o corifeu. Téspis era um
bom candidato para se atribuir essa inven¢do: nota-se que tal tradi¢ao se relaciona bem com as

declaracdes de Aristoteles na Poética.

154 Cf. Dioscorides (Anthologia Palatina, VII, 410 e 411); e Clemente de Alexandria (Stromata, I, § 79).
155 Cf. Plutarco (Sélon, cap. XXIX), € Mdrmore de Paros (ep. 43).
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Else (1967, p. 54) ainda ressalta que, para Aristoteles, a “adicdo” de um personagem
“falante”, na performance, simplesmente desenvolveu um elemento potencialmente dramatico
que ja existia na “forma lirica” da tragédia. Esse elemento teria sido representado,
originalmente, pelo élapywv (ou lider do ditirambo improvisado), e mais tarde, talvez, pelo
corifeu ou lider do coro. Téspis, entdo, teria o convertido em um ator ao separd-lo, mais
distintamente, do coro e ao dar-lhe um conjunto de versos para serem falados.

Para Else (1957b, p. 39), portanto, a grande inovacdo de Téspis, que possibilitou a

156; agora

“criacdo” da tragédia, foi colocar a fala diretamente nos labios dos personagens épicos
o her6i fala por si mesmo, ao invés de outra pessoa narrar as suas acdes e sentimentos. Assim,
Aristételes, na passagem de Temistio (Orationes, XXVI, p. 316 d), atribuiu a inven¢do do
prologo a Téspis. Para Else (1957b, p. 40), tal prologo seria, obviamente, um monologo,
considerando que a tragédia primitiva necessitaria de alguma orientacdo e exposicao para o
publico, especialmente se este tipo de performance fosse ainda nova. Else (1967, p. 60)
acredita, ento, que o prélogo da tragédia primitiva ndo era falado por um deus. E mais provével
que o prologo de Téspis fosse simplesmente introdutdrio, no entanto, ndo se pode excluir a
possibilidade de que ele aparecesse em cardter como o her6i da pecga, se apresentando e
relembrando a sua histdria para a audiéncia.

Desse modo, Lesky (1985, p. 255) acredita que, no curso do desenvolvimento da
tragédia, os temas mitoldgicos, que constituiam o conteido dos cantos corais, foram se
baseando em contextos cada vez mais amplos. Logo, Téspis, naturalmente, pode ter sentido a
necessidade de preparar a audiéncia para o espetidculo iminente, com algumas consideracgoes a
maneira de um prélogo. Da mesma forma, o poeta pode ter introduzido, na sucessao de cantos
corais que se referiam a distintos momentos da narragao mitoldgica, um recitador. No préximo
passo, tal recitador travaria um didlogo com o corifeu.

Sendo assim, Else (1957b, p. 20) acredita que ndo deve haver duvidas de que os
primeiros versos falados foram criados na Atica, e que ndo existe razio para recusar o
pressuposto de que o inventor da prética foi Téspis. O autor considera a passagem de Temistio
como a melhor evidéncia antiga que possuimos — evidéncia que usufrui de certa credibilidade.

Mas Pickard-Cambridge (1927, p. 109) ressalta que € impossivel excluir
absolutamente a possibilidade de que a tradicdo que Temistio e Didgenes registram possa ser

baseada em uma “combina¢do” de antigos escritores, que tinham diante deles os escritos de

156 Else (1957b, p. 39) acredita que os herdis dos dramas de Téspis eram retirados dos mitos épicos. Para o autor,
ndo existe razdo para se duvidar de que as fontes das pecas do poeta eram retiradas de tal material, assim como
ocorreu no século V a.C.
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Aristételes e algumas historias sobre Téspis. Lesky (1996a, p. 74-75) também reconhece que a
natureza da passagem de Temistio (uma fonte tardia, pertencente ao século IV d.C.) impede
conclusdes seguras sobre a credibilidade de sua noticia, uma vez que Aristételes nio mencionou
Téspis em suas obras. Entretanto, o autor assinala que estudos mais recentes t€ém concedido
credibilidade a esta informacao.

Em sua passagem, Didgenes Laércio informou que, no inicio das performances
tragicas, somente o coro “dramatizava”, e, depois, Téspis inventou um ator que se apresentava
nas “pausas” do coro. Para Pickard-Cambridge (1953, p. 131), a passagem perdida de
Aristételes, que Temistio citou, foi provavelmente a base da informagdo de Didgenes Laércio.
Segundo Lesky (1996a, p. 75), o testemunho de Didgenes complementa a informacdo de
Temistio, na medida em que afirma que Téspis adicionou um ator na tragédia inicialmente coral
— relato que sustenta, indiretamente, as informagdes que indicam tal poeta como o verdadeiro
criador da tragédia.

Assim, assimilando ambas as informacdes, de Temistio e de Didgenes Laércio,
ainda segundo Pickard-Cambridge (1953, p. 132), pode-se tracar uma hipdtese muito provavel
com relacdo a performance que Téspis modificou, ao introduzir um ator: a tragédia teria
comecado como uma performance coral dos tpaywdor'>’, na qual Téspis adicionou um prélogo
e um conjunto de falas que seriam pronunciados por ele mesmo. O discurso (que, segundo
Didgenes, possibilitou uma “pausa” para o coro) pode ter sido ou ndo uma resposta para as
questdes do coro. Se tais discursos foram, de fato, respostas direcionadas ao coro, tal falante
pode ter sido designado como um droxpitig (“respondedor”); ou o termo pode ter sido cunhado
quando Téspis, ou seus sucessores (no periodo anterior a Esquilo), comegou a nio meramente
declamar os seus discursos, mas a conversar com O COroO.

Dessa forma, de acordo com Lesky (1996b, p. 85), por diversas vezes pensou-se
que do canto coral se desenvolveu um didlogo cantado, que mais tarde foi convertido em versos
falados, e assim ocasionou a separacdo entre a parte falada e o canto do coro. Entretanto, é
preciso considerar a possibilidade de que a parte do ator ndo tenha evoluido, organicamente, da
parte coral, mas sim que tenha sido inserida a partir de fontes externas. Logo, deve-se notar que
0 ator e o coro se expressavam numa linguagem de matiz dialetal diferente: este no dialeto

moderamente ddrico da lirica coral, aquele no iambo &tico, que, em alguns detalhes, revelava

157 De acordo com Pickard-Cambridge (1953, p. 128), o plural tpay@pdof era regularmente usado para designar os
membros do coro trdgico desde os tempos de Aristéfanes. Também era habitualmente usado para nomear a
performance, a competi¢do ou o festival trdgico, pelo menos desde meados do século IV a.C. Além disso, esse
termo costumava indicar os integrantes da performance trdgica como um todo, sem diferenca entre atores e coro.
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uma coloracdo jonica. Ainda segundo o autor, ambos eram, também, portadores de diferentes
formas de expressdo humana: o coro expressava aquilo que era da ordem do sentimento,
enquanto as falas do ator serviam ao desenvolvimento e ao exame daquilo que era tematico, ou
seja, do Adyog fornecido pelo mito.

Contudo, Lesky (1996b, p. 86) assinala que, com a introduc¢do do primeiro ator, a
tragédia ainda ndo usufruia de plena liberdade para apresentar, pelo entrechoque de
personagens, o conflito entre as grandes for¢as da vida. Ao primeiro ator haveria de ser
acrescentado um segundo, mas deve-se reconhecer que um dos mais importantes passos, em
direcdo a verdadeira tragédia, foi aquele que a tradi¢do atribuiu a Téspis. Lesky ainda ressalta
que a unanimidade com que as fontes antigas colocam Téspis entre os poetas tragicos fornece
crédito a tradicao que o apresenta como O primeiro autor-ator.

Else (1967, p. 65), entdo, sugere que a tragédia comegou com a autoapresentagao
de um dunico her6i épico, ndo se constituindo ainda numa performance que visava a
representacio de suas agdes. A performance de Téspis, portanto, seria uma autoapresentacao
da situagdo do herdi, de seu destino. Tal situacdo teria um foco especial: ndo o que o heroi fazia,
mas o que ele sofria. Ndo se exibiria as suas proezas, os seus momentos de gloria, mas a sua
falha, que determinaria a sua queda, humilha¢do e morte. Para Else, a tragédia, desde o inicio
até o fim de sua vida util, foi um florescer dessa raiz: o wafo¢ do heréi.

Assim, Aristételes declarou que Esquilo foi o primeiro poeta que elevou o niimero
de atores, na tragédia, de um para dois, diminuindo a importancia do coro (1449a 15). Para
Pickard-Cambridge (1953, p. 131), € provavel que, nessa fase de desenvolvimento da tragédia,
os dois personagens nao somente declamassem as falas, mas atuassem em uma trama e
dialogassem entre si e, possivelmente, com o coro. Esses atores, entdo, seriam chamados de
vmoxpital.

De acordo com Lesky (1996a, p. 77), as questdes acerca da funcdo originéria do
vroxpity¢ sdo, necessariamente, vinculadas ao real significado do termo. Hoje se reconhece que
o verbo vmoxpivesfou ja era usado em Homero com o significado de “responder”!®, mas era
igualmente presente também o sentido de “interpretar, explicar”!'*’. Designando o “ator”, a
palavra aparece pela primeira vez em Aristofanes (Vespas, v. 1279). Para Lesky (19964, p. 78),

ndo se pode estabelecer uma segura distin¢ao entre os significados possiveis do termo, a saber,

158 Cf. lliada (VTL, v. 407) e Odisseia (11, v. 111).
19 Cf. lliada (XT1, v. 228) e Odisseia (XIX, v. 535).
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“aquele que responde ao coro” ou “aquele que interpreta o texto do poeta”, na performance
tragica.

Else (1967, p. 58), por sua vez, considera que o significado padrio € o correto, ou
seja, que vrokpityg significa basicamente “respondedor”. Mas, para o autor, isso ndo prova que
Téspis fosse chamado de vwoxpitig ou que o primeiro ator fosse assim denominado porque ele
respondia ao coro. Sabe-se que, na ultima parte do século V a.C., os atores eram nomeados
como vrokpitol. Mas Else acredita que, no periodo anterior (na época de Téspis e até mesmo
de Esquilo), os poetas, que eram os seus proprios atores principais, eram designados como
poymool, e ndo como droxpirol. O autor (1967, p. 59) supde que o termo dwoxpizys foi primeiro
aplicado para aqueles atores que representavam papéis menores, ou seja, o segundo e terceiro
atores. Para Else, portanto, Téspis foi um zpaywods e ndo um vmokpityg.

No entanto, Pickard-Cambridge (1953, p. 133) assinala que ndo existe evidéncia
que sustente a hipétese de que Téspis fosse designado como paywddg, ao invés de vmorpitrg.
Téspis pode ou nao ter sido chamado de zpaywddg, mas nao existe evidéncia para isso. A parcial
especializacdo e diferenciagdo das palavras paywdog e vmokpity¢ pertence, aparentemente, a
organizacio dos diovicov teyvitar'® (artistas de Dioniso) no terceiro século a.C. E importante
salientar que o protagonista, durante os séculos V e IV a.C., era sempre registrado sob o titulo
de dmoxpityc nos Fasti, e, na Lista de Vitoriosos, os atores eram nomeados do mesmo modo,
ou seja, de vmoxpitad.

Para Pickard-Cambridge (1927, p. 109-10), portanto, a tradicdo, vinculada a
Temistio e a Didgenes Laércio, de que Téspis introduziu um ator que representou um
personagem lenddrio, e que deu a ele um prélogo e um discurso para serem proferidos, €
provavel o suficiente. A importancia de tais inovagdes é 6bvia, e, se foi realmente Téspis quem
criou um ator, a descricdo dele como o primeiro poeta trdgico ou o inventor da tragédia é
suficientemente explicada e justificada. Flickinger (1918, p. 16-17) também considera que a
contribuicdo mais importante de Téspis, para o desenvolvimento da tragédia, foi, de fato, a
invencao do primeiro ator. Foi somente depois deste primeiro passo que o drama real, no sentido

moderno, poderia tornar-se possivel. No entanto, mesmo depois de tudo o que Téspis fez pela

160 A organizagdo de associacdes de artistas dramdticos e midsicos em Atenas, e em outros lugares, foi primeiro
registrada no século III a.C. Segundo Pickard-Cambridge (1953, p. 292), a associacdo ateniense foi a primeira a
ser regularmente organizada (cf. I.G. ii2. 1134). O decreto Anfictionio, de aproximadamente 277 a.C., deu aos
Teyvitar atenienses os direitos de ndo serem presos, em tempos de guerra ou paz, de isencdo de servicos militares
e navais, e de seguranca pessoal e de propriedade contra qualquer ofensa. Diodoro (IV, 5), inclusive, registra uma
tradicdo segundo a qual o préprio deus Dioniso inventou os festivais musicais e os privilégios dos artistas. Ainda
de acordo com Pickard-Cambridge (1953, p. 311), o chefe oficial da associacdo de artistas foi, provavelmente, o
igpeve, o sacerdote de Dioniso, que era eleito anualmente.
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tragédia, esta ainda deveria ser crua, grosseira e semiliterdria. Foi tdo somente com Esquilo que
a tragédia alcangou o seu estatuto de verdadeiro drama literdrio.

Ja foi declarado, ao longo desse estudo, que, na Antiguidade, existiu um debate
sobre o lugar de origem da tragédia. Segundo Lesky (19964, p. 37), os testemunhos sdo exiguos,
mas sdo suficientes para provar a existéncia de uma opinido oposta a evolu¢do descrita na
Poética. Sobre as origens da tragédia, duas interpretacdes antigas divergem: a primeira € aquela
de proveniéncia peripatética, proposta na Poética, e a segunda estd enraizada na reacdo dos
aticos contra as reivindicagdes doricas.

A passagem do didlogo pseudoplatdnico Minos (p. 321 a) expde a reivindicacdo
ateniense: “n 6¢& Tpay@dia £0Ti TOANIOV €vOAdE, 0VY MG olovtat amd BEomd0g Apyorévn, ovd’
amo Opuviyov, GAL’, el €0€Aelg évvonoatl, TavL TOANLOV 0VTO EVPNCELS OV THOOE THG TOAEW®S

”161 Em tal testemunho, tem-se a tradicdo de que a tragédia foi uma performance

gbpnpa
autctone na Atica, ndo sendo inventada por Téspis, ou Frinico, mas desempenhada desde
tempos remotos em Atenas.

De acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 117), o didlogo Minos foi
provavelmente escrito pouco depois do tempo de Aristoteles, sendo datado do século IV a.C.
Scullion (2005, p. 30) observa que a perspectiva, apresentada em tal passagem, € oposta a
crenca de que a tragédia teve a sua origem no Peloponeso — concepcdo que se relaciona,
claramente, com as tradicdes acerca de Arion, em Corinto, e Epigenes, em Sicione, e que
deslocou a questdo das origens da tragédia para o periodo anterior a Téspis. Lesky (1996a, p.
38) assinala que o presente testemunho pode se referir aos antigos costumes das aldeias aticas.

Para Scullion (2005, p. 30), aresposta ateniense para as reivindica¢des peloponésias
foi tendenciosa em inspiracdo e especulativa em método. A seu ver, os atenienses produziram
um relato nao tao diferente da teoria aristotélica, embora com mais detalhes circunstanciais (e,
consequentemente, com menor credibilidade). No entanto, eles evitaram a principal
vulnerabilidade da teoria aristotélica, a saber, o nido testemunhado ditirambo (satirico) dérico.
Assim, a teoria dtica se fundamentou sobre os supostos costumes antigos da zona rural ética, e
etimologias foram alistadas a fim de se produzir uma crenca na existéncia de uma performance
tragica primordial puramente ateniense.

Pickard-Cambridge (1927, p. 117) assinala que a existéncia de uma tradicao,

aludida no Minos, de que Frinico foi considerado um dos “inventores” da tragédia ¢ uma forte

161 «A tragédia é antiga nesta terra [Atica]; ndo comegou, como creem, com Téspis ou Frinico, mas, se bem
refletires, has-de verificar que foi remotissima invengdo da nossa cidade [Atenas]”. Tradugdo de Eudoro de Sousa
(2003, p. 205).
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evidéncia de que nenhuma pecga genuina de Téspis existia no século IV a.C. Pode-se até supor
a possibilidade de que elas ainda existissem nesse periodo, mas, talvez, tais pecas nao fossem
consideradas como verdadeiras tragédias, devido as suas caracteristicas grotescas. Assim, a
linguagem das pegas de Téspis pode ter sido em alguma medida rude e grotesca, mas a histéria
de Penteu (assumindo que o poeta lidou com tal temdtica)'®? deve ter sido desempenhada em
tom sério e tragico.

Dessa maneira, a reivindicagdo dtica para as origens da tragédia repousou sobre as
alegacdes acerca dos costumes das festividades rurais dticas, relacionados com a vindima, com
as oferendas sacrificais, e com as performances campestres. Nesse ponto, tal teoria se conecta
com a religido de Dioniso, a quem sempre pertenceu o drama tragico, e atribui a Téspis raizes
aticas, associando, assim, a origem da tragédia com as festas rurais dessa regido.

A passagem de Ateneu (Deipnosophistae, 11, 40 a-b) conecta a origem da tragédia
as festividades rurais da Icaria, na ocasido da vindima, e deriva a tragédia e a comédia da uéty
(intoxicagdo): “amd pébng kai 1 Tthc kopdiog kol 1 e Tpaywdiog edpeoic &v Tkapie tig
Attiktic e0pédn kai kat’ adTOV THC TpHYNG Kaupdy” %3, Para Pickard-Cambridge (1927, p. 104),
o testemunho de Ateneu parece implicar a teoria de uma origem comum para ambas as
performances dramadticas: a tragédia considerada como um ramo da comédia, e tais
performances sendo relacionadas com a colheita da uva.

Assim, pode-se notar, com Scullion (2005, p. 32), que as origens do drama, na zona
rural dtica, foram eventualmente associadas com um particular demo atico: a Icédria. O autor
assinala que, durante o século III a.C., a Icaria costumava ser apontada como a cidade natal do
primeiro drama 4tico'®. De acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 103), a mais antiga
autoridade que faz de Téspis um icariota € Ateneu (datado no século II d.C.), e ndo sabemos
qual foi a fonte dessa informag@o. O autor considera a possibilidade de que o tratado I/epi
Oéomidoc, de Cameleonte'®, foi a sua fonte, o que faria a noticia retornar para o fim do século
IV a.C. Entretanto, Ateneu nao sugere tal proveniéncia.

E interessante assinalar, com Spineto (2005, p. 335), que nas festividades das

Dionisias Rurais, as festas agrestes de Dioniso, os dyd@dves dramaticos se constituiam num

162 Cf. os titulos das pegas de Téspis citados pela Suda (s.v. Oéomic).

163 “Tanto a comédia como a tragédia foram inventadas em Icaria na Atica, no delirio da embriaguez e por ocasido
da vindima”. Traducdo de Eudoro de Sousa (2003, p. 206).

164 Tal tradi¢do € associada a teoria alexandrina das origens da tragédia e é conectada com um afziov concebido
possivelmente por Eratdstenes em sua Erigone. Tal teoria serd analisada e comentada na préxima secao.

165 Segundo Sousa (2003, p. 243), o peripatético Cameleonte escreveu a obra Comédia Antiga, composta por seis
livros, pelo menos, e outras obras a respeito de Homero e Hesiodo, Estesicoro, Anacreonte, Safo, Laso, Simdnides,
Téspis, Pindaro, Esquilo, e os autores de dramas satiricos. Provavelmente, tudo o que sabemos hoje sobre as
biografias dos grandes poetas provém, em tltima andlise, de Cameleonte.
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componente da celebracdo. Existem testemunhos dessas performances teatrais em uma
quantidade considerdvel de demos, e a data mais antiga para as representacdes dramaticas, no
contexto da Dionisia Rural, pertence ao demo da Icdria, que € posto em relacdo com a origem
da tragédia e da comédia'®®: um culto de Dioniso era presente, neste local, desde o fim de 520
a.C., e festas dramdticas, ja estruturadas, sdo atestadas desde a segunda metade do século V
a.C.'” A modalidade de desenvolvimento das performances, provavelmente, seguia o
paradigma da Grande Dionisia.

Deste modo, segundo Scullion (2005, p. 32), a Icdria, que tinha os seus proprios
festivais e teatros antigos, era o mais dionisiaco dos demos éticos, sendo o seu nome conectado
com o her6i Icério, que, no mito, recebeu Dioniso em sua casa e aprendeu, com o préprio deus,
a cultivar a videira e a produzir o vinho. Por isso, € provdvel que a Icaria, conforme a
reivindicagdo atica, tenha sido considerada como o local onde ocorreu a primeira performance
tragica: devido a sua proeminente associacdo com o deus patrono da tragédia. Transformar
Téspis em um icariota, portanto, refor¢ava a reivindica¢do dos atenienses.

Dioscorides'®® (Anthologia Palatina, VII, 410 e 411) também sugere que o cendrio
da primeira performance de Téspis foi um festival da vindima, provavelmente celebrando a
Dioniso. Nesses relatos, a performance tragica parece ter sido realizada através de um dy®v no
qual o vencedor recebia como prémios um bode e um cesto de figos. H4 ainda a afirmacao de
que tais desempenhos tragicos ocorriam nas festas agrestes, nas quais “Baco conduzia os coros

rudes”. Seguem as passagens:

Dioscorides (Anthologia Palatina, VI, 410): @éomg 00g, Tpayknv 0O¢
AVETANGO TPADTOG GOOT|V KOUATOUG VEXPUG Kaworoumv xaprrog, Baiyog dte
TPUYIKOV Kawym Yopov, ® TPhyog TEOA@VT Xcotmcog NV oOK®v Eppryog
GO ov £T1 ol 0& UeTATAAGGOVGL VEOL TAdE: LOPLOG QUMY TOAAL TPOGEVPNGEL
y8repor Thpd 8 &ud. 1%

Idem (Anthologia Palatina, V11, 411): ®fomdoc ebpepa TOoVTO" TG O

aypoldTv v’ YAav moiyvia, Koi KOUovg o060’ &tl petotépoug AioydAog
gEbywoey k. 10

186 Cf. Mdrmore de Paros (ep. 39).

167 Cf. D. Whitehead, The Demes of Attica. 508/7 — C.A. 250 B.C. A Political and Social Study, 1986, p. 215.

188 Dioscorides foi um epigramatista alexandrino que viveu sob o reinado de Ptolomeu III, sendo pertencente ao
século IIT a.C. (cf. Smith, vol. I, 1870, p. 1051).

189 “Eu sou Téspis, fui eu que inventei a poesia tragica. Outrora para os camponeses novos prazeres [descobri].
Entdo, ainda Baco conduzia os coros rudes: um bode, como prémio, e um agafate de figos 4ticos ofertavam. Se os
novos tudo mudaram, muitos séculos outras [formas] muitas hdo-de inventar. Mas o que ¢ meu, ¢ meu”. Tradugao
de Eudoro de Sousa (2003, p. 207).

170 “Esta, a invengdo de Téspis. Porém, as agrestes festas, [rudes] tropéis de borrachos, a perfeicio Esquilo ergueu
(...)". Tradug@o de Eudoro de Sousa (2003, p. 207).
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Pode-se observar que as passagens de Dioscorides, assim como o testemunho de
Ateneu (Deipnosophistae, 11, 40 a-b), indicam que as primeiras performances da tragédia eram
corais e grosseiras, possivelmente com caracteristicas burlescas, e conectadas com os festivais
agrestes de Dioniso. Tal relato pode implicar que a tragédia foi um ramo da comédia, ou que
possuia atributos satiricos. Para Scullion (2005, p. 31), a localizagdo de tais performances nas
aldeias campesinas da Atica (xwuijrouc) possibilitou associar a ocasidio das primeiras
performances trdgicas com o deus patrono da tragédia em Atenas, através do contexto da
vindima e/ou da celebracdo de Dioniso. Pickard-Cambridge (1927, p. 105) ainda assinala que
a mencdo de Dioscorides ao prémio da “cesta de figos” pode, possivelmente, indicar que a
performance referida ocorria em um festival realizado no outono ou no fim do verao.

Outros testemunhos implicam uma tradi¢ao similar, como as passagens de Plutarco

(Provérbios Alexandrinos, § 30) e de Ateneu (Deipnosophistae, XIV, 630 c):

Plutarco (Provérbios Alexandrinos, § 30): 1& undév mpog tov Advocov: v
KOU®Siay Kol TV Tpoy@dioy dmd yéAmTog €1 1oV TPiov eaci mapeAbelv. kal
<yap> KOTO KOPOV THG GVYKOMOTG TAV YEVVIUATOV TOPOYEVOUEVOVG TIVAG
Eml Tag Anvovg Kol tod YAedKOLG Tivovtag [TOmHoTd Tva] GKAOTTEW:
<Hotepov 8¢ okonNTIKA> | mompatd Tve | kol ypage, <a> d1d 10 TpOTEPOV
&v <kdpong §deodu> kopmdiov kokeicOar.!”!

Ateneu (Deipnosophistae, XIV, 630 c): cuvéotnke 0& Kol GOTUPIKT TGO
TOING1G TO TAAALOV EK YOPDV, MG KOl 1] TOTE TPUY®Sic: S10TEP 0VOE VTOKPITAG
elyov.'?

Observa-se que a passagem de Plutarco atribui 0 mesmo contexto de origem para a
comédia e para a tragédia: ambas as performances teriam surgido do “riso”, na ocasido da
vindima, quando se realizavam festas nas quais os celebrantes faziam e escreviam zombarias,
enquanto bebiam o vinho novo. Esses folides teriam chamado essas performances de
“comédia”. Nota-se que tal relato fornece, sim, uma explicagdo especifica para a origem da
comédia (kwu@dia) nas aldeias da Atica, mas nada indica a respeito do desenvolvimento da
tragédia. Assim, Pickard-Cambridge (1927, p. 105) assinala que, se as sugestdes textuais de

Crusius (De Proverbiis Alexandrinorum, 1887, p. 15-16) estiverem corretas, a histéria de

171 “Nada a ver com Dioniso: eles dizem que a comédia e a tragédia vieram 2 vida do riso. Pois, no tempo da
colheita [i.e. da vindima], certos individuos ficavam ao lado das prensas [de uva] para fazer e escrever zombarias,
bebendo do doce vinho novo; e [dizem que] eles mais tarde também escreveram alguns poemas zombeteiros, os
quais, pelo fato de primeiramente serem cantados nas x@uaz, sio chamados xwu@dia”. E importante assinalar que
a versao original do texto de Plutarco é corrupta. Desse modo, as emendas da passagem apresentada se baseiam
no texto sugerido por Otto Crusius, em sua edi¢do da obra De Proverbiis Alexandrinorum (1887, p. 15-16).

172 “Qutrora, toda a poesia satirica consistia em coros, como, assim, a tragédia de entfo: por isso ndo tinha atores”.
Tradugdo de Eudoro de Sousa (2003, p. 206).
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Plutarco se conecta com a tradi¢do acerca da origem da comédia nas excursdes noturnas de
camponeses para a cidade !>

J4 a passagem de Ateneu (Deipnosophistae, XIV, 630 c) informa que a poesia
satirica primitiva, assim como a tragédia do mesmo periodo, era uma performance totalmente
coral, sem a participacdo de atores. O testemunho permite inferir que a poesia satirica e a
tragédia coexistiram juntas, nos periodos iniciais de sua formagio'’*, o que pode relacionar tal
noticia com a declarac@o de Aristételes (1449a 19), que atesta a existéncia de uma influéncia
satirica na performance da tragédia primitiva. A presente passagem de Ateneu também se
conecta com a tradi¢do que atribui a mesma fonte de origem para as performances burlescas
(drama satirico e comédia) e sérias (tragédia).

Logo, de acordo com Adrados (1983, p. 58-59), pode-se observar a existéncia de
uma série de testemunhos antigos que relacionam as origens da tragédia com aquelas da
comédia ou, a0 menos, com os rituais mistos, que mesclam elementos tragicos e burlescos. A
tragédia, entdo, ndo possuiria, desde o inicio, uma identidade prépria e exata, mas seria o
produto de uma evolucdo semelhante a que Aristételes indicou em sua hipéotese sobre a fase
“satirica” da tragédia. Quando Dioscorides (Anthologia Palatina, VII, 411) atestou que os
antigos k@uor de Téspis foram enobrecidos por Esquilo, ele estava claramente de acordo com
atradicao de Aristételes, no momento em que o filésofo projetou o desenvolvimento da tragédia
em dire¢do a sua perfeicao, quando ela teria se afastado do “elemento” satirico (cf. 1449a 19).

Desse modo, Pickard-Cambridge (1927, p. 106) atenta para o fato de que o proprio
Aristételes, na Poética, declarou que a tragédia teria sido originalmente “satirica” em sua
linguagem (1449a 19). Entretanto, em vista da distin¢do que Aristételes faz entre as origens da
comédia e da tragédia ndo seria correto atribuir a ele a crenca de que ambas as performances
surgiram de uma espécie de zpvywdia, tal como alguns testemunhos sugerem. Sobre essa
tradi¢do, pode-se citar uma passagem do Etymologicum Magnum (764.9-13) a respeito da

5 \

tragédia: “f amod tfic TPLYOS TPLYWSio: NV 88 TO dvopa KOOV Kai TPOC THYV KoOU®diay, Smel

173 Aristételes, na Poética, relata uma tradi¢do parecida, quando ele descreve a reivindicagdo dos déricos para as
origens da tragédia e da comédia (cf. 1447b 29).

174 Informagdo que € oposta a tradi¢fo que atribui a Pratinas a inven¢do do drama satirico, nos principios do século
V a.C. (aproximadamente em 515 a.C.). Tal drama satirico teria sido inserido na programacgao da Grande Dionisia,
em Atenas, ao lado das performances trdgicas, que foram instituidas em 534 a.C. Nota-se, portanto, que a tradicdo
acerca de Pratinas ndo condiz com a teoria de que a tragédia teria se derivado de uma performance satirica ja
existente. Cf. Suda (s.v. IIpativac).
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obmm Stekéxptto To Thg ToMoemg Exatépac: GAL’ gig anTiVv v fiv 1O GOXov, 1} TpVE. Dotepov 8¢
0 P&V KooV Svopa Eoyev 1 Tpaymdia (...)"7.

Segundo Scullion (2005, p. 31), o testemunho do Etymologicum Magnum se
relaciona com outra versdo da teoria ateniense acerca das origens da tragédia, que se estabeleceu
sobre um termo parodia para “comédia”, criado na poesia comica do século V a.C. O termo
parddia foi gpvywdia, “a cangdo pelo prémio do vinho novo” (cf. Aristofanes, Acarnenses, v.
499-500). Tal foi a aposta ateniense para o significado etimoldgico de paywoia, e, assim, se
reivindicou que tpvywdia foi o primeiro nome de ambas as performances dramdticas — a
tragédia e a comédia.

Pickard-Cambridge (1927, p. 106) acredita que essa teoria, que atesta uma origem
comum para a tragédia e a comédia, atribuindo para ambas o nome de “zpvywdia’”, surgiu de
erros de interpretacao da Poética, uma vez que essas tradi¢des aludem a uma mesma fonte para
as duas formas de drama. No entanto, a tnica conclusdo que parece legitima € que pode ter
existido uma performance comum que envolveria, em conjunto, elementos sérios e burlescos
da qual a tragédia e a comédia teriam se desenvolvido. Mas ndo existem provas suficientes que
sustentem tal hipdtese, ja que essa tradi¢do pode ser derivada de falsas inferéncias da Poética
de Aristoteles.

Deve-se notar, entdo, com Adrados (1983, p. 59-60), que tal tradi¢do, conhecida
desde o século III a.C., concorda, se ndo nos detalhes, com a hipdtese que aparece em
Aristételes sobre o oatvpixov, ou seja, supde que a tragédia desenvolveu seu carater “sério” de
um ritual burlesco. Para Adrados (1983, p. 60-61), portanto, a festa de Icdria se constituiria
como mais um exemplo de tantos rituais que continham elementos tragicos e comicos, que
poderiam induzir a crenca de que tal festival teria culminado na criacdo da comédia e da
tragédia; ainda mais se essa performance tivesse caracteristicas dionisiacas e se relacionasse,
de algum modo, com Téspis.

Além disso, de acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 107), a palavra mpvywoia,
aplicada no periodo Cléssico para a comédia, € muito provavelmente um termo parddia baseado
no nome paydia, que €, certamente, uma palavra mais antiga e, portanto, nao derivada de
poywoio. O autor também considera completamente possivel que a tragédia fosse,
originalmente, uma performance de outono, que pode ter sido convertida em uma celebracao

de primavera no tempo da organizacao da Grande Dionisia, por Pisistrato (embora ndo exista

175 <Qu de gpoyog (vinho cru) poywdio: O nome foi comum também para a comédia, jd que os dois tipos de poesia
ndo estavam ainda separados. Mas, para essa [performance] o prémio era um s6, o vinho cru. Mais tarde, o nome
comum foi mantido para a tragédia”.
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uma evidéncia independente para tal mudanga). Pickard-Cambridge, portanto, acredita que a
tragédia ndo surgiu de algum tipo de x@uog que foi conectado com as origens da comédia.

Portanto, algumas conclusdes podem ser obtidas a partir da andlise das passagens
acerca de Téspis, comentadas acima, que atestam a existéncia de uma tradicdo atica que
reivindicava para si as origens da tragédia e que era oposta a tradi¢do difundida pela Poética de
Aristoteles. A respeito da tradicdo sobre Téspis, segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 120),
pode-se afirmar que o poeta foi considerado, pelos escritores mais tardios do que Aristételes,
como o inventor da tragédia. Tal reconhecimento € devido ao pressuposto de que Téspis
introduziu um ator, distinto do coro, na performance tridgica primitiva, e atribuiu a ele um
prélogo e um conjunto de falas. E provéavel que o conhecimento acerca da invencio do ator e
da introduc@o do discurso falado na tragédia, considerada inicialmente uma performance coral,
seja derivado das proprias declaracdes de Aristételes na Poética.

Os testemunhos também atestam que a primeira performance tragica teria ocorrido
na Icéria, no contexto das festividades agrestes da vindima e das celebracdes de Dioniso,
possivelmente, no outono. Ainda de acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 121), € provavel
que as declaracdes a respeito da forma e estilo da performance de Téspis, vista como grotesca
(com tragos burlescos e até mesmo satiricos), sejam baseadas no relato de Aristételes acerca do
desenvolvimento da tragédia (derivada dos solistas do ditirambo, e com elementos satiricos na
linguagem). Entretanto, Pickard-Cambridge considera improvavel a suposicdo de que as pecas
de Téspis fossem do tipo satirico. E importante assinalar que os testemunhos ndo oferecem
nenhuma informacao confidvel sobre as primeiras performances do poeta, e também ndo
fornecem nenhuma pista acerca da data na qual o coro e o ator teriam representado, pela
primeira vez, um grupo de pessoas associadas a alguma histoéria lenddria.

E importante salientar, segundo Miller (1961, p. 131), que nenhuma evidéncia sobre
Téspis pode ser datada antes do século III a.C., e a maioria dos outros testemunhos pertence a
um periodo muito mais tardio. Mas a impossibilidade de se comprovar o valor dessas
informacdes ndo significa que elas ndo possam ser plausiveis. A data da primeira vitéria de
Téspis (534 a.C.) e a informacao de que ele ganhou um bode como prémio sdo fornecidas pelo
Mdrmore de Paros (ep. 43), que costuma ser considerado uma fonte confidvel a respeito de
assuntos teatrais. Essa data pode ser associada ao periodo da organizagao (ou reorganizagao) da
Grande Dionisia, por Pisistrato. Além disso, a tradi¢do de que Téspis introduziu o primeiro
ator, na tragédia, ndo € incompativel com a teoria aristotélica a respeito do élapywv do
ditirambo: este pode ter atuado num periodo inicial de improvisagdes, € o que Téspis

provavelmente fez foi formalizar a sua performance, dando a ele um conjunto especifico de
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falas. Se assim foi, a titulacdo de Téspis como o inventor da tragédia tem algum mérito, pois
este foi o primeiro passo em direc@o as grandes obras da literatura grega, como o Agamémnon

e o Edipo Rei.

2.2. As origens religiosas da Tragédia Grega: a teoria alexandrina

Sabe-se que, na Antiguidade, circulavam duas tradi¢des opostas que reivindicavam
o lugar de origem da tragédia: uma de fonte peripatética, relacionada com as pretensdes doricas,
e que parece estar implicita na Poética de Aristételes; e outra de fonte atica, muito difundida
pelos alexandrinos que defenderam e repercutiram os reclames patridticos dos dticos, que
requeriam o engenho de ter inventado o drama (tanto a tragédia quanto a comédia). Segundo
Sousa (2003, p. 227), € a teoria alexandrina, de tradi¢do 4tica, para as origens da tragédia que
prevalece nas referéncias sobre Téspis.

Assim, como assinala Adrados (1983, p. 57), além das informacdes proporcionadas
por Aristételes, na Poética, sobre as origens do teatro grego, conservam-se outros testemunhos
provenientes da erudicdo alexandrina e de época romana. Em certa medida, essa tradi¢do
alexandrina se relaciona com as declaragdes de Aristoteles: ja se salientou, na sec¢do anterior,
que a tradicdo, presente em Temistio e Didgenes Laércio, que atribuiram a Téspis a invencao
do primeiro ator, concorda com o pressuposto de que a tragédia primitiva se constituia de um
canto alternado entre o coro e o &apywv do ditirambo.

De acordo com Lesky (1985, p. 256), todas as mengdes a Téspis como um
camponés, vinculado aos costumes simples das aldeias aticas, se relacionam com a teoria
helenistica que considera a tpay@dia como a “can¢do em torno do bode sacrificado e/ou pelo
bode como prémio” do dywv tragico. Tal performance teria se originado de certos costumes

176 'O mito de Icdrio, o her6i

rurais aticos, provenientes do demo Icdria, hoje chamado Dioniso
eponimo do demo que recebeu de Dioniso a videira, aprendeu com o préprio deus a produzir o

vinho e foi assassinado por camponeses, se relacionou, durante o periodo Helenistico, com a

2

176 Segundo Kerényi (2002, p. 130), sabe-se exatamente onde se situava o demo Icédria. A aldeia é ainda
popularmente conhecida como “Sto Dioniso”, “lugar de Dioniso”. Trata-se do tnico ponto em que este nome
divino foi preservado: em todas as outras partes da Grécia crista, ele foi transformado em “Sao Dioniso”. Ruinas
do santudrio de Dioniso, com os vestigios do que podem ser duas imagens sacras de seu culto, foram escavadas
em Sto Dioniso. A aldeia estd situada em um vale profundo, ao norte da montanha marmérea do Pentélico. O
caminho por volta do Pentélico é rodeado pelos vinhedos do Porto Raphti, o mais antigo porto de Atenas. E muito
provével que a aldeia montanhesa da Icéria tenha sido, em tempos antigos, um centro onde a religido dionisiaca
floresceu na sua primeira fase ateniense. A alegacdo dos icariotas de que o primeiro ingresso de Dioniso, na Atica,
se deu em seu demo foi preservada pelo mito de Erigone, que € registrado no poema de mesmo nome composto
por Eratdstenes no periodo Helenistico.
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etiologia que deriva a tragédia de determinados costumes festivos. Acredita-se que Eratdstenes,
em sua Erigone, poema elegiaco que trata do suicidio da filha de Icédrio e da expiag¢do de sua
morte, produziu uma etiologia similar para as origens da tragédia.

Massana (2001, p. 51) assinala que, através da elegia Erigone, Eratdstenes de
Cirene se situou no ambito da especulacdo racionalista a partir da qual o grego, da época
helenistica, observou e interpretou o seu patrimonio cultural. A obra, hoje perdida e da qual
restam apenas poucos fragmentosm, constituia, com a sua concatenagdo de episddios
etiolégicos, um produto propriamente helenistico em sua forma e conteido.

Segundo Broggiato (2014, p. 886), um aitiov, em particular, foi considerado como
o contexto de um dos mais controversos fragmentos da Erigone: “Ikdprol 1001 mpdto mepi
Tpéyov opyrcavto”’® (fr. 32 Hiller = fr. 22 Powell). Acredita-se que este tinico verso possa se
referir a uma teoria helenistica para a origem do teatro em Atenas, sendo conectado com os
primeiros estdgios da histéria do drama nos festivais rurais da Atica. A tnica fonte desse
fragmento de Eratdstenes € o autor latino Higino, que cita o verso em sua obra De astronomia
(L, 4).

Assim, de acordo com Lesky (1996a, p. 69), temos uma série de passagens nas quais
Téspis € considerado como o criador da tragédia, na Atica, sendo conectado com uma festa
local na qual se cantavam para obter o bode como prémio. Inclusive j4 foi comentada, ao longo
deste estudo, a passagem de Ateneu (Deipnosophistae, 11, 40 a-b) que atesta a inven¢do da
tragédia na Icéria, e, segundo o verso de Eratdstenes, os icariotas foram os primeiros a dancar
em torno de um bode — observa-se, entdo, que ha proximidade entre a tradi¢do implicita em
Eratéstenes (século I1I a.C.) e a declaracdo de Ateneu (século IT d.C.). Pode-se supor, portanto,
que Eratdstenes se referiu a tradicdo que considerava a tragédia uma inven¢do dos festivais
campestres da Atica. Entdo, como assinala Lesky (1996a, p. 70), a Icdria e o seu herdi eponimo
Icéario pertenceriam a aquele ambito bucdlico a partir do qual os alexandrinos derivaram a teoria
do bode como prémio para explicar o nascimento da tragédia. Assim, Téspis foi conectado aos
costumes festivos campestres que suscitaram o interesse dos eruditos.

Desse modo, segundo Meuli (1955, p. 210), se concebeu o pressuposto de que a
tragédia, a comédia e a peca satirica tiveram a mesma forma “embrionaria”, constituindo

invengdes puramente 4ticas, criadas no contexto do festival de Dioniso. J4 o nome pay@wdia

177 De acordo com Broggiato (2014, p. 885), restam apenas seis fragmentos atribuidos & Erigone, de Erat6stenes.
178 Existem duas tradugdes possiveis para a passagem, considerando-se as possibilidades de se interpretar zepi +
acusativo: (1) “Icaria, onde primeiro dangaram ao redor do bode” ou (2) “Icaria, onde primeiro dangaram pelo
bode”.
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teria sido cunhado porque esta consistia de uma can¢do na qual se cantavam ao redor do bode
como prémio e/ou sacrificado. Para Meuli, tal teoria era engenhosa e extraordinariamente
ousada.

Solmsen (1947, p. 262) ainda ressalta que o episddio da recepciao de Dioniso, na
casa de Icdrio, € relacionado com a temdtica do vinho, que pode ter tido uma parte importante
no poema de Eratdstenes, assim como ocorreu com os argumentos aticos para a invencao da
tragédia (na ocasido da vindima). Sendo assim, Merkelbach e West (1964, p. 177) acreditam
que, na Erigone, podem ter sido abordadas as historias da fundagdo dos festivais anuais de
Dioniso, na Atica, e do surgimento da tragédia e da comédia.

Logo, Merkelbach e West (1964, p. 180) consideram provavel que, na Erigone e
em sua obra Sobre a Comédia Antiga, Eratéstenes tenha lidado com a etimologia de pvy@dia
como a designagdo antiga para a tragédia e a comédia, que constituiriam, supostamente, uma
tnica performance. Tpoy@dio significaria, entdo, a “canc¢do pelo prémio do vinho novo” ou a
“cang¢do na ocasido da vindima”. Os autores reconhecem que a derivagao do termo paywdia a
partir de pvy@dio é linguisticamente impossivel, mas tal explicacdo etimoldgica se relacionaria
de algum modo com a esséncia do drama.

A hipétese, mencionada acima, de que Eratéstenes, na Erigone, teria tratado da
etimologia de tpvywoio ndo pode, obviamente, ser provada, nem mesmo ha indicios de que ele
possa ter abordado tal temética em seu poema. Essa conjectura s6 € possivel devido a proxima
ligacdo do verso de Eratdstenes, que menciona o costume dos icariotas de dancar em torno de
um bode, com aquelas passagens antigas, associadas a tradi¢do atica, que atestam a existéncia
de uma festividade rural, na Icéria, que ocorreria na ocasido da vindima e que ofereceria um
bode e um cesto de figos como prémios dos day@wveg supostamente dramaticos. Nao ha
impossibilidade de que a tradicdo vinculada ao verso de Eratdstenes possa ter sido conectada
com a teoria etimoldgica da tpvywdia, mas tal inferéncia ndo pode ser comprovada.

Para Merkelbach e West (1964, p. 180), entdo, Eratéstenes, na Erigone, pode ter
apresentado o seu posicionamento em relacdo as origens do drama &tico. Relacionada a
reivindicagdo 4tica, a teoria alexandrina, que teria sido esbocada por Erastdstenes, pode ter
considerado que, no comeco, a tragédia e a comédia seriam representacdes miméticas
desempenhadas costumeiramente nos festivais dionisfacos. Essas performances lidariam,
portanto, com temas sérios e burlescos. Os autores acreditam que essa teoria € mais correta e
provavel do que a teoria aristotélica para as origens da tragédia, que foi mais formulada por

estudiosos modernos do que realmente declarada pelo fildsofo.



124

Entretanto, ndo podemos esquecer o fato de que a prépria concepc¢ao de uma origem
“satirica/burlesca” da tragédia foi mencionada por Aristételes na Poética, e ja foi comentado,
nesse estudo, que a tradi¢do de uma origem comum para as trés formas de drama (a tragédia, a
comédia e o drama satirico) pode ser o resultado de inferéncias e mads interpretacdes das
declaracdes de Aristételes no tratado. Também, deve-se ter em mente que, da mesma maneira
que a teoria aristotélica foi amplamente desenvolvida pelos estudiosos modernos, o0 mesmo
ocorreu com a tradi¢do dtica e alexandrina.

No caso da tradi¢do atica, temos apenas algumas passagens que a mencionam,
sendo que elas sdo muitas vezes confusas e de proveniéncia tardia; acrescenta-se, ainda, o fato
de que ndo sabemos, realmente, a fonte desses testemunhos. Logo, toda a teoria de uma origem
essencialmente atica da tragédia, vinculada ao contexto de uma performance em torno do bode
sacrificado, em uma festa na Icdria, e na ocasido da vindima, também repousa sobre uma
“constru¢ao” moderna, sobre uma organizagdo e unido mais ou menos precisa desses relatos
variados que, inclusive, ndo sdo relacionados. Além disso, ha toda a problemética envolvida em
se atribuir a um unico verso toda uma tradicao (alexandrina) acerca das origens da tragédia.

Meuli (1955, p. 210) reconhece que a tradi¢cdo disponivel para nos hoje, acerca da
teoria dtica para as origens da tragédia, é produto de passagens escassas que sao muitas vezes
confusas, se constituindo apenas de alusdes. Tudo isso torna a reconstru¢do da teoria muito
dificil, e talvez inatingivel. Tal doutrina deve o seu sucesso a autoridade de Eratdstenes, e o
autor considera muito provdvel que o alexandrino tivesse um trabalho extenso sobre essa
temadtica, mas, infelizmente, a sua obra sobre a comédia antiga foi perdida (pressupondo que
Eratostenes possa ter tratado das origens do drama em tal obra). Meuli acredita que o
alexandrino certamente mencionou a tradi¢do das origens aticas da tragédia em sua Erigone.

Nota-se, portanto, como assinala Broggiato (2014, p. 885), que estudiosos
modernos costumam conectar o presente verso da Erigone de Eratdstenes com uma teoria
helenistica que localizou a origem do drama no vilarejo da Icéria, na zona rural atica. No
entanto, apesar de ser provdvel que Eratéstenes tenha se referido ao costume de uma
performance em torno de um bode, ndo existem elementos definitivos em favor da hipétese de
que o alexandrino tenha concebido uma teoria sobre a origem da tragédia na Icaria.

Para Broggiato (2014, p. 892), € dificil aceitar a hipdtese de que Eratdstenes possa
ter desenvolvido uma teoria do drama que conectava a sua origem aos festivais rurais da Atica.
Contudo, é certamente possivel que ele possa ter aludido a tal teoria, que ja estava em circulacdo
em seu tempo, mas isso ndo significa que ele a defendeu. Sendo assim, sabe-se que a

problemitica do verdadeiro local de origem da tragédia, se na Atica ou no Peloponeso, jd estava
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em circulacdo desde o século IV a.C. (cf. Aristételes, Poética, 1448a 30 e segs.). Logo, a
evidéncia mostra que, no tempo de Eratdstenes, a teoria que localizava a origem do drama na
Icéria, conectada com a etimologia de xwun (“aldeia”), era bem conhecida. O Mdrmore de
Paros (século III a.C.) menciona tal tradi¢do em detalhe: “4¢’ o0 &v AO[\v]oig kopo[18dv
yolp[oc £1]é0m, [otn]oav[tov npdltev Tkapiénv, edpdviog Tovcapinvog, koi GOlov &téin
npdToV ioYddm[v] dpotyolc] xoi otvov pe[t]lpntig (...)"" (FGrHist 239 A, ep. 39).

Desse modo, Solmsen (1947, p. 273) ressalta que o Mdrmore de Paros remete a um
periodo que precede as atividades de Eratostenes. O registro foi estabelecido em 264/3 a.C., e
o seu autor provavelmente derivou o conhecimento acerca da cronologia do drama atico de uma
monografia de um filésofo versado na investigacdo literdria — supde-se que a obra Ilepi
poywooroiwv de Aristoxeno foi essa fonte, ou seja, possivelmente uma autoridade peripatética,
pertencente ao século IV a.C.

Uma vez que Eratéstenes nasceu durante a 126* Olimpiada, de acordo com a Suda
(s.v. 'EpatocBévng), ou seja, por volta de 276-273 a.C., Broggiato (2014, p. 892) considera
improvavel que a teoria, supostamente criada por ele, possa ter se tornado tdo difundida e
conhecida nesse curto periodo de tempo. Além disso, ja foi indicado que o epigramatista
alexandrino Dioscorides (ja ativo na segunda metade do século III a.C.) conectou a teoria 4tica
com o nome de Téspis, tido como o inventor da tragédia, e também declarou que os primeiros
prémios das competicdes trdgicas foram um bode e um cesto de figos (cf. Anthologia Palatina,
VII, 410).

Portanto, para Broggiato (2014, p. 893), a teoria que conecta a origem do drama aos
festivais rurais da Atica jd estava em circulacio no tempo de Eratdstenes, e, consequentemente,
€ improvéavel que ele tenha a criado. Em vista disso, € mais provavel que o alexandrino estivesse
aludindo, na Erigone, a uma teoria ja existente. Assim, € importante ter em mente que o debate
sobre a historia inicial do drama j4 era travado, pelo menos, desde o tempo de Aristételes.
Também se deve considerar, ainda, o fato de que nada, nos fragmentos da Erigone, indica que

Erat6stenes tenha discutido, realmente, a tematica da origem do drama.

2.2.1. A formaciao da erudiciao Alexandrina

175 “De quando foi estabelecido um coro de comédia em Atenas: os de Icaria instituiram [esse coro] primeiro,

Susdrion foi o inventor, e foi estabelecido que o primeiro prémio seria uma cesta de figos secos e uma medida de
vinho (...)".
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Antes de comecar a andlise e o comentdrio de toda a tradi¢do vinculada ao verso da
Erigone de Eratdstenes, para as origens da tragédia, € importante fazer algumas consideracdes
a respeito da formagdo e estabelecimento da erudi¢do alexandrina, no século IIl a.C., e
compreender a influéncia dos estudos e registros literdrios de Aristételes, no século IV a.C.,
para as investigacdes alexandrinas sobre a histdria e critica literdrias.

Por volta de 335 a.C., Aristételes fundou, em Atenas, uma escola nas proximidades
do templo de Apolo Licio — o deus que dd nome ao Liceu. Essa escola também era conhecida
como Peripatos, pois o filésofo costumava ministrar os seus ensinamentos caminhando ao
longo do bosque das Musas, onde se localizava o templo de Apolo Licio — por essa razdo, os
discipulos de Aristételes eram chamados de peripatéticos.

Segundo Pfeiffer (1998, p. 65), a escola aristotélica foi destinada a permanecer em
produtiva rivalidade com a Academia de Platdo até meados do século IV a.C. Foi,
principalmente, devido a essas duas organizagdes atenienses (a Academia e o Liceu) que muitos
trabalhos de seus fundadores foram bem preservados: os fildsofos de ambas as institui¢des
foram capazes de coletar, copiar, distribuir € manusear adequadamente as obras de seus mestres,
mantendo-as para a posteridade. Assim, por mais que ndo exista evidéncia dos primeiros
escritos dos didlogos de Platdo, € muito provavel que a primeira geracao de seus pupilos tenha
tentado coletar, organizar e copiar os manuscritos do filosofo, e essa primeira “edicao” da
Academia tenha se tornado, posteriormente, a base de todas as outras.

Desse modo, ainda de acordo com Pfeiffer (1998, p. 66-67), € muito provavel que
os peripatéticos utilizassem compilacdes das obras de seus mestres antecessores, especialmente
de Platdo, uma vez que Aristételes e seus seguidores ndo poderiam ter alcancado as suas
imensas compilacdes, destinadas ao ensino de seus discipulos, sem ter acumulado uma
quantidade considerdvel de manuscritos do passado. Além do mais, sabe-se, através de Estrabdo
(XI1I, I, 608), que a primeira biblioteca privada foi fundada por Aristoteles e transferida para os
seus sucessores, que provavelmente a deslocaram para o Liceu.

Logo, como assinala Pfeiffer (1998, p. 67), Aristételes € considerado, pela tradicao
e por muitos intelectuais modernos, como o primeiro critico e gramatico: sabe-se, por exemplo,
que a Poética foi a primeira tentativa de se descobrir uma ordem racional no dominio da arte
literdria. Mas € importante assinalar, com Pfeiffer (1998, p. 76), que mesmo no tempo de
Aristoteles, no final do século IV a.C., nenhum ramo da “gramatica” estava ainda separado da
filosofia e da retérica. Mesmo assim, estudiosos da histéria da erudi¢do cldssica, de Aristoteles,
ou da critica homérica concordam em considerar o filésofo como o fundador de tal tradicao

cientifica — uma opinido ja viva na Antiguidade. Portanto, se esta convicgdo comum estiver



127

correta, pode-se naturalmente supor que os poetas e escoldsticos helenisticos continuaram um
trabalho que havia se iniciado com Aristételes, € na sua escola peripatética.

Portanto, Pfeiffer (1998, p. 79) ressalta que se deve reconhecer que Aristoteles, de
fato, superou todos os seus predecessores na universalidade de conhecimento. O fil6sofo foi
capaz de colocar uma vasta quantidade de material em ordem, de acordo com os seus préprios
principios filoséficos, e organizar a cooperacdo de seus pupilos. Como consequéncia desse
ponto de vista teleoldgico, os diferentes estadgios de desenvolvimento de todos os seres deveriam
ser investigados: assim, a cronologia adquiriu uma nova importancia.

Sabe-se, também, que Aristételes se engajou na pesquisa dos registros oficiais das
performances de pecas e ditirambos, mantidos pelos arcontes. Trés relevantes obras sdo
associadas a esses escritos: Ilepi paywdidv, da qual nada se sabe; Nixair Aiovoaioxai, que foi
provavelmente utilizada para o registro da Lista de Vitoriosos, inscrito no século III a.C. (1.G.
112 2325). O terceiro livro, didackoiior, também foi, possivelmente, a fonte do registro na pedra
Didascdlias (1.G. 12 2319-23), que menciona o nome do arconte dos festivais dramaticos (das
Grandes Dionisias e das Leneias), os nomes dos poetas competidores € os respectivos titulos
das pecas, além dos atores protagonistas'.

Sendo assim, segundo Pfeiffer (1998, p. 81), os grandes escoldsticos alexandrinos,
que ndo tinham acesso aos arquivos ou inscricdes atenienses, utilizaram as compilagdes de
Aristételes. Inclusive algumas passagens da obra original do filésofo foram preservadas pela
Scholia Bizantina, que mantinha informagdes sobre os dramaturgos dticos. Na teoria filosofica
de Aristételes, portanto, o mais alto grau de perfeicao poética foi atribuido a tragédia ética, e,
por isso, as datas e os detalhes de todas as pecas foram relevantes para o seu propdsito de
reconhecer o processo historico de desenvolvimento da arte tragica.

Assim, foi com a obra de Aristételes que se alcancou o fim do desenvolvimento
intelectual da Atica do periodo Cldssico: o estagirita morreu em 322 a.C., um ano depois da
morte de seu pupilo Alexandre, que conquistou, em treze anos aproximadamente, todo um

181 Como ressalta Kitto

império que se estendia do Adriatico ao Indo, e do Céspio ao Alto Egito

(1980, p. 262), a Grécia Cléssica, sob a égide de Alexandre, havia completado a sua existéncia,

e, consequentemente, a vida tinha ganhado uma forma e significado inteiramente diferentes.
De acordo com Pfeiffer (1998, p. 87), a antiga unidade do mundo grego, ameacada

por mudangas politicas e sociais, rapidamente se desintegrou nas décadas finais do século IV

180 Cf. Pfeiffer, 1998, p. 81.
181 Cf. Kitto, 1980, p. 261.
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a.C. O império de Alexandre se quebrou ap6s a morte de seu conquistador: como resultado,
houve um turbilhdo de guerras de sucessado, seguido por um curto periodo de estabilidade com
novos Estados firmemente estabelecidos no inicio do terceiro século a.C. Os membros desses
Estados foram submetidos as regras de um soberano e seus oficiais: a vida politica livre, em
perpétuo movimento na antiga cidade-estado democrdtica, estava, naquele momento, em
perfeita estagnacdo — a monarquia fora restaurada. Agora, pela primeira vez, os gregos estavam
convencidos de que a antiga ordem, tanto na politica quanto no campo intelectual, e, de fato,
em todos os setores da vida, havia se extinguido.

Logo, segundo Pfeiffer (1998, p. 87-88), a nova geracao de 300 a.C., que vivia sob
uma nova monarquia, percebeu que as formas poéticas antigas haviam, também, se acabado: a
poesia jd mostrava sinais de exaustdo e dissolucdo desde o século IV a.C. Kitto (1980, p. 337)
ainda assinala que ja nas ultimas pecas de Euripides a cldssica unidade entre o mito e a religido
comecou a se desmoronar: o pensamento poético comecava a se associar as tematicas
puramente filoséficas. No final do século V a.C., Euripides principiou a empregar o mito
satiricamente ou em forma romantica (como no Jfon, Ifigénia em Tduride e Helena). A partir
deste momento, nos aproximamos da fase final do mito grego. O fim definitivo do pensamento
mitoldgico se consumou junto com as conquistas de Alexandre: para os gregos que viviam nas
novas cidades gregas do Egito ou da Asia, entre os estrangeiros e sob o governo de um rei
distante e poderoso, os deuses imemoriais e divindades locais da Grécia, com seus ritos
especificos, pareciam longinquos e apagados.

Assim, de acordo com Kitto (1980, p. 337-38), no periodo Helenistico, quando o
povo saiu do campo e se mudou para as cidades, quando os gregos finalmente se espalharam e
os antigos habitos de vida desapareceram, as lendas locais e os ritos da patria foram investigados
e catalogados diligentemente e racionalmente, ndo mais como mitos vivos, mas apenas como
atraentes reliquias historicas e culturais. Para tal tradicdo se voltaram, ansiosamente, poetas
cultos que ndo compunham visando a uma performance viva para a pélis'®?, mas sim a um
publico seleto e requintado espalhado pelo novo mundo. E, justamente, na época alexandrina
que a mitologia passou a ser uma espécie de epidemia literdria e artistica, em que historias
bonitas e escandalosas de amores divinos e de surpreendentes metamorfoses eram contadas em

versos elegantes pelos novos poetas cultos. Como Kitto assinala, neste momento especifico da

182 £ importante destacar, nesse momento, o inerente cariter performatico da poesia cldssica e a sua intrinseca
relacdo com o mito. Segundo Calame (2005, p. 52), na Grécia Antiga, o mito existia, apenas, nas formas poéticas
que o tornavam eficaz junto a um publico ativo, e em dadas circunstancias rituais, sociais e culturais. O mito
dependia de regras, verbais e sociais, do género poético que o corporificava em enuncia¢io nas ocasides rituais.
Assim, 0 poema se caracterizava essencialmente como um ato de culto.
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historia grega, “a mitologia estd morta; com Pindaro, Esquilo, Sofocles e Euripides tinha sido
bem viva” (KITTO, 1980, p. 338).

E importante ressaltar que ndo faltaram pensadores sérios nesta época, mas eles
eram, essencialmente, filésofos e cientistas, ndo eram como os poetas do periodo Classico, que
compunham seus poemas baseados em mitos que tinham uma funcdo ativa e real para a sua
comunidade: a de explicar o universo fisico, a natureza, a moral, e a esséncia humana a partir
das verdades transmitidas pela Musa — os poetas eram considerados como os “arautos” dos
deuses. A atividade poética, no periodo Classico, portanto, ndo tinha uma importincia artistica
despreocupada, muito pelo contrario, tinha uma funcao social e religiosa bem determinada.

Assim, segundo Pfeiffer (1998, p. 88), no periodo Helenistico, a poesia haveria de
ser resgatada da situagdo perigosa em que se encontrava, € a composicao poética se tornaria um
trabalho particularmente sério de disciplina e amplo conhecimento. Os novos escritores
deveriam se voltar para os antigos mestres, especialmente da poesia jonica, nao para imita-los,
mas para serem treinados em suas novas técnicas poéticas: a herancga da poesia cldssica deveria
ser salva e estudada. Esse compromisso foi sentido como uma obrigacdo perante as realizacdes
das geracdes passadas, que criaram as obras-primas da literatura helénica. E importante
salientar que a relagdo da nova geracdo com o passado foi inteiramente diferente daquela de
Aristoételes, e toda a perspectiva de critica literdria havia mudado. Assim, uma nova concepcao
de poesia, sustentada pelos préprios poetas, conduziu para o renascimento desta, bem como
para um novo tratamento dos antigos textos poéticos.

Ptolomeu, filho de Lago, foi o primeiro rei de Alexandria do Egito, e tinha sido um
dos mais capazes generais e verdadeiro amigo de Alexandre — foi ele quem levou os sucessores
e pupilos de Aristételes pela primeira vez ao Egito. Atraindo os principais filésofos, o rei faria
de Alexandria um importante centro cultural'®}, Demétrio de Faleros, um dos proeminentes
pupilos de Teofastro (escolarca do Liceu, apés o falecimento de Aristételes!®*), foi o primeiro
peripatético que residiu em Alexandria, aproximadamente em 297 a.C. Com ele, Alexandria se
uniria a genuina tradi¢do peripatética de Atenas. De acordo com Pfeiffer (1998, p. 95), os
discipulos de Aristéoteles foram capazes de trazer um precioso auxilio aos wointai koi kpitikol
de Alexandria: eles transferiram cole¢des de materiais de Atenas para Alexandria, instigaram
as pesquisas antiqudrias, estimularam uma nova critica literdria e os ensinaram a organizar

institui¢des para a promocao da erudigao.

183 Cf. Pfeiffer, 1998, p. 95-96.
184 Cf. Sousa, 2003, p. 243.
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Logo, o Museu foi instituido por Ptolomeu I. Segundo Pfeiffer (1998, p. 96-97), o
lider da institui¢ao foi um sacerdote nomeado pelo rei. Os membros do Museu, portanto, eram
devotados ao servico das Musas, e tinham o seu lugar reservado no paldcio real (0 Museu se
localizava na quadra real) — agora o renascimento da poesia e o redescobrimento das obras-
primas da Hélade eram protegidos pelas filhas da Memodria. O novo Museu foi uma peculiar
modificacdo da Movoegia ateniense, mas ndo se constituiu num ramo desta instituicdo. A
comunidade do Museu alexandrino ndo incluia filésofos, mas homens de letras e uma grande
quantidade de cientistas. Esses escolasticos desfrutavam de muitos privilégios: refei¢cdes livres,
altos saldrios, isenc¢do de impostos, ambientes agraddveis e bons alojamentos e servos.

De todas as instituicdes pertencentes ao Museu, a biblioteca foi a mais notdvel, e
pode-se ressaltar a influéncia peripatética sobre tal organizacdo. Segundo Estrabdo (XIII, I,
608), Aristoteles foi a primeira pessoa conhecida a reunir livros em uma biblioteca e a ensinar,

com o seu exemplo, aos reis do Egito a organiza¢do de uma.

Histéria ou lenda, o certo € que se disse que a célula germinal da biblioteca do
Museu fora a biblioteca do Liceu. Histéria ou lenda, a verdade é que
Aristoteles ja estabelecera os principios da primeira “enciclopédia das ciéncias
filoséficas”, e, portanto, as primeiras normas da catalogacdo dos tesouros da
cultura. (SOUSA, 2003, p. 245).

Pfeiffer (1998, p. 102) assinala que o “livro”, de fato, constituiu uma das
caracteristicas do periodo Helenistico: todo o passado literario, a heranga de séculos, foi “salvo”
pelo trabalho laborioso dos pupilos de Aristételes. A primeira tarefa desses peripatéticos, nas
décadas finais do século IV a.C., foi a de coletar e armazenar os tratados literarios a fim de
preserva-los. Foram, justamente, esses primeiros papiros que abasteceram as bibliotecas de
Alexandria e que nos forneceram os atuais espécimes dos livros gregos.

Com relacdo ao numero de “livros” existentes nas bibliotecas alexandrinas, de
acordo com Pfeiffer (1998, p. 102), autoridades antigas atestam que existiam centenas de
milhares de papiros armazenados durante a primeira metade do século III a.C.'% Sousa (2003,
p. 245) ressalta que a biblioteca do Museu chegou a recolher quinhentos mil rolos de papiro,
uns mistos (contendo cada um mais de uma obra), outros simples (uma tnica obra de um tinico

autor). A biblioteca era administrada por um erudito de renome.

185 F interessante ressaltar, com Pfeiffer (1998, p. 103), que o acesso as bibliotecas alexandrinas, e, portanto, aos
tratados, era livre. Tais bibliotecas ndo foram templos ou paldcios-bibliotecas reservados para uma minoria
privilegiada, mas eram abertas para todos aqueles que fossem capazes de ler e aprender.
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Sendo assim, pode-se observar que o rei Ptolomeu I e o peripatético Demétrio de
Faleros foram os elos entre a escola ateniense de Aristoteles e o Museu de Alexandria. Nessa
época, ocorreu, naturalmente, uma florescéncia de matematicos e de cientistas interessados nas
ciéncias naturais: a curiosidade dos poetas escoldsticos alexandrinos se estendeu, também, para
os assuntos cientificos'®®. Segundo Pfeiffer (1998, p. 152), Eratstenes parece ter sido o
primeiro escoldstico e poeta que foi primeiramente e verdadeiramente um cientista. Até o
momento, a erudicao alexandrina tinha sido composta pelos poetas cultos e seus pupilos, mas,
no meio do século III a.C., a unido entre a poesia e a atividade escoléstica se dividiu: a erudi¢do

avangava e a poesia se retraia.

2.2.2. Eratostenes e a teoria alexandrina para as origens da tragédia

Segundo a antiga tradi¢do biografica (Suda, s.v. Epatoc0évng), Eratdstenes nasceu
em Cirene, na 126" Olimpiada (por volta de 276-273 a.C.). O gramdtico Lisanias e o poeta
Calimaco foram seus professores. Ele estudou em Atenas, onde teria sido pupilo dos filésofos
Ariston de Quios e do platonico Arcesilau (salienta-se aqui a influéncia platonica nos estudos
de Eratéstenes'®). A Suda atesta que, por volta de 246 a.C., Eratéstenes foi levado a Alexandria
por Ptolomeu III, provavelmente para ser tutor de seu filho Filopator, que se tornaria o rei
Ptolomeu IV!8. Eratéstenes viveu em Alexandria até o reinado de Ptolomeu V (205/4-181/0
a.C.)'*, vindo a falecer por volta dos oitenta anos.

De acordo com Pfeiffer (1998, p. 153), o relato da Suda, acerca da vida de
Eratostenes, parece ser consistente o suficiente, mas existem algumas incoeréncias. Por
exemplo, Calimaco deixou a sua cidade natal, Cirene, muito tempo antes do nascimento de
Eratdstenes, e quando este foi chamado para residir em Alexandria, Calimaco ja estava préximo
do fim de sua vida. Logo, deve-se considerar a declaragcdo, de que Eratdstenes foi pupilo de
Calimaco, em um sentido mais geral ou supor uma estadia do jovem Eratdstenes em Alexandria
entre o periodo de sua residéncia em Cirene e Atenas, mas para tal conjectura nio existe
evidéncia. Assim, existem dificuldades de se verificar os escassos dados biograficos
preservados a respeito dele, e de se reconstruir os contetdos de seus livros: nada nos foi deixado

além de algumas centenas de fragmentos.

186 Cf. Pfeiffer, 1998, p. 152.

187 Cf. Solmsen, 1947, p. 256-57.
188 Cf. Pfeiffer, 1998, p. 154-55.
189 Ibidem, p. 153.
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Como Merkelbach e West (1964, p. 175-76) assinalam, Eratdstenes foi um dos
principais escolésticos do periodo Helenistico. Depois de estudar em Atenas, residiu em
Alexandria, onde se tornou o lider do Museu e tutor do principe Filopator. Assim, hoje,
Eratdstenes € mais bem conhecido devido aos seus estudos geograficos: foi ele quem elevou a
geografia para a posicdo de ciéncia, por estabelecé-la em uma firme base astrondmica e
matematica. Eratostenes assumiu e ordenou a medida da superficie da Terra, e foi o primeiro
homem que logrou calcular a sua circunferéncia.

Segundo Sousa (2003, p. 247), Eratostenes foi o terceiro bibliotecdrio de
Alexandria, sucedendo Apoldnio de Rodes e sendo seguido por Aristéfanes de Bizancio!”. A
Suda informa que Eratdstenes foi apelidado de “beta”, cognome que ironizava as multiplas
aptidoes do sdbio para as atividades cientificas nas quais alcangava o segundo lugar, ficando
somente atrds de Aristételes. Assim, de acordo com Pfeiffer (1998, p. 156), por causa da
universalidade de conhecimento, Eratdstenes foi comparado com Aristételes, mas, com este
fil6sofo, todos os ramos do conhecimento estavam subordinados ao principio (enteléquio) de
sua filosofia teleolégica. No entanto, em Atenas, ndo foi a escola peripatética de Aristoteles que
atraiu EratOstenes, mas, sim, a Academia, entdo dirigida por Arcesilau. Logo, os conceitos
cosmolégicos platdonicos, especialmente presentes no Timeu de Platdo, sdo evidentes nas obras
matematicas e geogrificas de Eratdstenes, e também em seus poemas (especialmente na
Erigone e no Hermes).

Pode-se notar, com Pfeiffer (1998, p. 155), que Eratéstenes combinou as
personalidades do matematico e do poeta. Assim, é necessario mencionar a sua atividade como
um fil6logo. Segundo Broggiato (2014, p. 894), uma das razdes para o nome de Eratdstenes
estar presente no debate sobre as origens do drama € que ele foi a principal autoridade de seu
tempo acerca da comédia 4tica: este foi o tema do mais importante de seus escritos filologicos,
o tratado Ilepi tijg dpyoios kwuwoiog (Sobre a Comédia Antiga), um extenso trabalho
compreendido em doze livros. Para Pfeiffer (1998, p. 161), o interesse de Eratdstenes sobre a
comédia dtica pode ter sido estimulado pelas performances comicas a que ele teria assistido e
pelos livros peripatéticos e académicos aos quais ele teria tido acesso, na sua estadia em Atenas.
Mais tarde, em Alexandria, os tratados da biblioteca estavam a sua disposicao, incluindo os
novos escritos sobre o tema da comédia ética.

Consequentemente, Pfeiffer (1998, p. 162) assinala que o acesso de Eratdstenes as

Aidaokaiior, bem como as copias de tratados, presentes na biblioteca, o conduziu a investigar

190 Cf. também Pfeiffer, 1998, p. 154.
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as questdes das performances tragicas e cOmicas. Para Broggiato (2014, p. 895), entdo,
Eratdstenes teve um interesse nas questdes concernentes a teoria da poesia, e ele esteve,
certamente, bem consciente acerca do debate filol6gico de seu tempo. Deve-se reconhecer,
portanto, que Eratdstenes era um erudito bem informado sobre as questdes poéticas e, em
particular, sobre o debate filoséfico acerca dos objetivos e do modo de avalia¢do dos trabalhos
poéticos. Assim, no inicio de seu tratado Geografia, Eratostenes discutiu o uso dos textos
arcaicos, em particular dos épicos homéricos, como uma fonte de fatos geograficos. Nesse
contexto, o erudito afirmava que o objetivo da poesia era o de cativar e o de deleitar o ouvinte,
e ndo de instrui-lo™!.

Logo, Pfeiffer (1998, p. 166) ressalta que, para a mente cientifica e racional de
Eratdstenes, as “irrealidades” da geografia homérica eram obvias. Mas, ele, logicamente, ndo
culpou o poeta: a falta estava em seus intérpretes que cometiam o erro de identificar as
localidades épicas em certos lugares no Mediterraneo, e supor que Homero, com seu poema,
tivesse o intento de ensinar geografia, teologia, ética ou tdticas militares. Depois das
observagdes de Eratdstenes, as passagens “geograficas” de Homero deveriam ser consideradas
como puramente imagindrias: o objetivo do poeta ndo era instruir, mas, sim, proporcionar
prazer.

De acordo com Merkelbach e West (1964, p. 176-77), como um poeta, Eratéstenes
€ conhecido por trés epilios: Hermes, Hesiodo e Erigone. Desses, o Erigone € o melhor
conhecido por nés. Embora somente poucos fragmentos da Erigone tenham sido preservados,
as passagens da obra De astronomia de Higino e da Dionisiaca de Nono permitem uma
completa construcao de seu conteiido. Tal epilio, em forma elegiaca, estava completamente
dentro da tradicao da poesia helenistica, constituindo, portanto, um poema etioldgico, sucessor
da Aitria de Calimaco. Sabe-se, entdo, que os gregos que viviam em Alexandria sentiam a
necessidade de recordar as tradicdes e antiguidades de sua regido natal: assim, Alexandria
produziu uma das realizacdes eruditas mais magnificas da Antiguidade. Os escoldsticos do
Museu estabeleceram um texto “purificado” de Homero, coletaram o que sobreviveu dos poetas
liricos, editaram as obras dos dramaturgos &ticos e escreveram comentdrios. A poesia
etiolégica, entdo, deve ser considerada nesse contexto.

Segundo Pfeiffer (1998, p. 169), no poema elegiaco Erigone, que trata da lenda
local do demo Icéria, Eratostenes pode ter aludido a uma teoria helenistica, pds-aristotélica, da

origem da tragédia e da comédia. Para Broggiato (2014, p. 897), portanto, € claro que

191 Cf. Estrabdo, 1, 1, 10.
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Eratostenes estava familiarizado com a teoria poética: na Erigone, ele pode ter insinuado uma
discussdo contemporanea sobre a origem do drama, mas isso ndo prova que ele tenha tomado
um determinado posicionamento, especialmente se considerar-se o fato de que tal teoria, de
uma origem 4tica e agreste do drama, ja era bem conhecida por seus contemporaneos (como
Dioscorides e a tradicdo atestada pelo Mdrmore de Paros). Seria tipico para um poeta
escoléstico helenistico aludir a uma discussao cientifica e/ou filol6gica em um de seus trabalhos
poéticos. Sendo assim, a autora (2014, p. 897-98) considera improvavel que Eratdstenes tenha
desenvolvido uma reconstru¢do propria dos estdgios iniciais da historia do drama. Contudo, é
provdavel que, na Erigone, Eratostenes tenha se referido a uma teoria j4 existente, que fazia da
Atica o lugar de origem da tragédia e da comédia.

Kerényi (2002, p. 133), inclusive, afirma que o mito de Icdrio apresenta
caracteristicas muito arcaicas, sendo inverossimil que Eratostenes tenha sido o primeiro a liga-
lo ao advento de Dioniso como portador da vinicultura. A ilha montanhosa de Icaria, no “mar
Icarico” (como era chamada a parte do Egeu fronteira a Céria), era tida como o ber¢o natal de
Dioniso!?. Ela tinha uma relagio muito clara com o deus do vinho: sua principal cidade
chamava-se “Oino¢”, “cidade do vinho”, e este sempre foi o produto principal da ilha.

Nesse ponto, Adrados (1983, p. 57-58) ressalta que a teoria helenistica, proveniente
da erudi¢do alexandrina, para as origens da tragédia difere amplamente da teoria aristotélica.
Assim, seja qual for o principio de tal tradi¢do, a lenda de que Téspis inventou a tragédia no
demo Icéria e, depois, transferiu a performance para Atenas estava relatada na Erigone de
Eratdstenes, da qual restou um pequeno fragmento em Higino (De astronomia, 11, 4), e mais
algumas informag¢des em Nono (Dionisiaca, XLVII, 34-264) e em Virgilio (Georgicas, 11, v.
380). Broggiato (2014, p. 886) salienta que é, de fato, impossivel reconstruir a estrutura do
poema, em vista dos poucos fragmentos que nos restaram, mas, de acordo com a interpretacao
tradicionalmente aceita, tal poema consistiu de uma série de episddios etiologicos construidos
em uma forma tipicamente helenistica.

A tunica fonte do verso da Erigone de Eratéstenes, costumeiramente associado aos
primordios da tragédia, € o autor latino Higino, que cita o verso em sua obra De astronomia (11,
4), quando relata o mito de que Dioniso ensinou a Icédrio o cultivo da videira e a produgdo do
vinho. Nesse momento, é necessdrio, ainda que sumariamente, relatar o mito atico no qual se
baseia o verso de Eratdstenes, e analisar a sua importincia para uma tradi¢do que procura

delinear as origens rituais e religiosas da tragédia. As consideracdes acerca desse mito serdo

192 Cf. Hinos Homéricos, 1, 1.
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baseadas principalmente nas informacgdes prestadas por Higino, em sua obra De astronomia, €
em algumas passagens da Dionisiaca de Nono, que oferece mais detalhes da histéria. E
importante assinalar que ndo existem relatos do mito de Erigone provenientes da Antiguidade,
por isso hé a necessidade de se utilizar fontes tardias, como Higino e Nono, para a recuperagio
do contetido desse mito.

Sabe-se, entdo, que a elegia Erigone se baseava em um mito 4tico local, e Meuli
(1955, p. 211) assinala que, por mais que ndo se saiba o conteddo ou a substincia do poema
composto por Eratostenes, o contexto do mito, pelo contrério, € amplamente conhecido. Higino
(IL, 4) relata praticamente todo o desdobrar da lenda. O mito comeg¢a com a chegada de Dioniso
na humilde casa do camponés Icério e de sua filha Erigone!®®. Segundo Nono (Dionisiaca,
XLVII, 40), Erigone, a fim de saciar a sede do visitante, ordenhou uma cabra e ofereceu a
Dioniso um copo de leite —uma bebida pouco adequada para o senhor do vinho. Dioniso, entdo,
verificou a bebida e amavelmente, diante dos olhares atonitos de Icario e de sua filha, fez um
milagre: transformou o leite em vinho, e ofereceu a doce bebida a Icédrio — o primeiro presente
de Dioniso aos homens. O deus, entdo, revela que Icério seria muito adorado pelos homens,
ainda mais que Triptélemo, a quem Deméter havia ensinado o cultivo dos graos, pois o cereal
ndo tinha a faculdade de sanar as tristezas do corac@o, mas o vinho possuia o dom de curar as
dores humanas (Dionisiaca, XLVII, 45). Em seguida, Dioniso fez uma videira crescer do chao,
e ensinou a Icério o seu cultivo e a produ¢do do vinho. Icério, agora, deveria mostrar o dom de
Dioniso aos homens, e ensind-los a plantar a vide e a produzir a bebida embriagante (cf. Higino,
De astronomia, 11, 4; e Nono, Dionisiaca, XLVII, 70).

Higino (II, 4), entdo, relata que Icédrio plantou a videira e cuidou adequadamente
dela, a fim de que crescesse e florescesse. Entretanto, um incidente aconteceu: um bode entrou
na plantacdo de vinha, mordiscou as folhas mais jovens e pisoteou a planta. Irritado, Icdrio
capturou o animal e o sacrificou — um castigo pelo pecado cometido contra a planta sagrada.
Depois de mata-lo, Icdrio fez um saco com a pele do bode imolado, encheu-o de ar, amarrou-o
e lancou aos seus amigos para que dancassem em torno dele. Por isso, Eratéstenes disse:

“Ticapior To01 Tp@dTO TEPL TPAYOV DpycOvTO 4,

193 E interessante ressaltar, segundo Kerényi (2002, p. 130), a existéncia de uma pintura em vaso, datado no século
VI a.C., que representa o deus visitante Dioniso entre um homem e uma mulher, ambos de aparéncia régia:
provavelmente se tratam de Icdrio e de sua filha Erigone. Ver imagem do vaso em Kerényi (2002, fig. 41).

19 Ver nota 178. E importante assinalar, de acordo com Broggiato (2014, p. 888), que nio existem dividas de que
Eratéstenes, nesse verso, mencionou o vilarejo dtico Icéria, e declarou que 14 se dangou pela primeira vez
(“mpdyra... dpynoaveo”). Mas existem dificuldades acerca das palavras “mepi tpayov”, que ndo aparecem em
nenhum manuscrito, mas sdo geralmente aceitas pelos editores modernos de Eratdstenes (como Hiller e Powell).
“Tlepi tpayov”, portanto, ¢ uma emenda que remete a edicdo de Johann Soter (1534) de Higino, e que adquiriu o
status de vulgata moderna. Logo, alguns estudiosos, como Rosokoki (1995), Geus (2011), e White (2003),
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Para Merkelbach e West (1964, p. 178), a passagem deve ser compreendida no
sentido de que Icdrio promoveu uma cerimonia sacrifical na qual o bode foi imolado pela falta
cometida contra a planta de Dioniso, e os participantes comeram a carne do animal sacrificado
e beberam vinho. Apéds a celebracdo, Icario confeccionou um saco com a pele do bode, € um
“jogo” teria sido instituido — o doxwdiaoucg. Tal lenda se relacionaria com o festival da
Dionisia Rural, que ocorria no més de [looeido®v (correspondente ao nosso periodo de
dezembro a janeilro)195 . Nessa festa, existia, possivelmente, o costume de se sacrificar um bode,
celebrar este sacrificio com um banquete e bebedeira, e realizar dy@veg associados com a prética
de saltar sobre um odre de couro untado (doxwAiiaouog) — praticas que se relacionariam com o
costume festivo agrario, relatado por Higino, de cantar e dangar em torno do bode sacrificado.
Kerényi (2002, p. 279) considera, entdo, que, depois do sacrificio do animal, dava-se a sua pele
tal uso: a confec¢do de um odre de couro.

Solmsen (1947, p. 270), por sua vez, reconhece que a passagem de Higino ¢é
confusa. Para o autor, Eratdstenes ndo somente indicou um aiziov para a tragédia como também
demonstrou a causa de origem de outra tradicdo ndo literdria, o doxkwAiaouos — o costume de
pular sobre odres de couro cheios de ar. O doxdg utilizado para o primeiro dokwiiooudg teria
sido feito com a pele do bode sacrificado a videira. Massana (2001, p. 520) ainda salienta que,
relacionados ao episddio do sacrificio do bode, se associam trés aitia, uma vez que se pode
considerar que o relato alude ao primeiro bode sacrificado em honra a Dioniso, as origens da
tragédia, e a instituicdo do doxwliooudg. Para Kerényi (2002, p. 278), é evidente que Higino
(I, 4) menciona duas performances distintas da celebracdo: uma danga em torno do bode,
descrita por Eratéstenes, € 0 dokwAiooudg.

Pickard-Cambridge (1927, p. 102), por sua vez, observa que Higino ndo ofereceu
indicacdo de que a performance da “danca em torno do bode” se tratava de uma espécie
primitiva de tpayq@dia — parece mais plausivel que Higino tenha considerado essa performance
como a pratica do doxwiiaouds. Mas, deve-se reconhecer, também, que Higino tampouco
afirmou que essa performance se tratava do doxwiiooudg, por mais que ela se parecesse com

esse Jogo (pois o autor explicou que Icério fez um saco com a pele do bode sacrificado e encheu-

contestam a leitura tradicionalmente aceita. Entretanto, Broggiato (2014, p. 891) ainda considera que a
reconstru¢do estimada do fragmento de Eratéstenes é a correta, sendo completamente possivel que o verso
contenha a referéncia a danga em torno do bode, consistente, inclusive, com o contexto relatado por Higino. Sendo
assim, o presente estudo utiliza a vers@o tradicionalmente aceita para o fragmento de Eratdstenes, retirada das
edicdes consagradas de Hiller (fr. 32) e Powell (fr. 22). Tal leitura do verso de Eratdstenes € unanimemente aceita
por Pickard-Cambridge (1927, p. 99), Burkert (1966, p. 93), Kerényi (2002, p. 278, nota 157), Merkelbach e West
(1964, p. 178), Solmsen (1947, p. 260), Broggiato (2014, p. 891), Massana (2001, p. 53), Sousa (2003, p. 65),
entre muitos outros.

195 Cf. Spineto, 20035, p. 328.
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o de ar). O autor latino também nao disse que os companheiros de Icdrio pularam sobre o odre
de couro untado, muito pelo contrario, ele declarou que os amigos de Icdrio dangaram em torno
desse “saco” confeccionado com a pele do bode.

Essa passagem de Higino é, de fato, confusa. Também Hiller (apud Pickard-
Cambridge, 1927, p. 102) questionou a razao pela qual Eratdstenes escreveu “ao redor do bode”
(“mepi Tphryov”’) ao invés de “em cima do bode” (“érni tpdyov”), se ele estava se referindo a
pritica do doxwiiaoudg. Para Hiller, entdo, é provavel que Higino, ao explicar o verso de
Eratostenes, tenha o mal interpretado, sendo que € possivel que o alexandrino estivesse
realmente falando de uma danca ao redor do bode sacrificado sobre o altar de Dioniso — uma
danca da qual a tragédia teria surgido, e que foi dancada ao redor do bode inteiro, € ndo somente
de sua pele inflada. Para Pickard-Cambridge (1927, p. 103), ndo existe dificuldade na suposi¢ao
de que os camponeses, enquanto usavam a pele do bode para confeccionar o odre do
doxwlioouog, também pudessem ter dangado em torno desse animal, e a frase “mepl Tpdyov
opynoavto”, se ndo absolutamente exata, representaria bem os fatos acerca do surgimento da
poesia. Mas o autor reconhece, de qualquer modo, que é muito inseguro considerar as palavras
de Eratdstenes como relacionadas as origens da tragédia.

Massana (2001, p. 53) também considera essa passagem de Eratdstenes incerta,
uma vez que Higino parece ter resumido drasticamente o episodio, produzindo uma confusdo
que pode, facilmente, induzir ao erro. Mas o verso de Erastdstenes, de fato, se refere a uma
danga ao redor do animal (“mepi tpdyov ®pynoavto”) e, igualmente, o texto de Higino (“circum
eum saltare coegisse”), que ndo pode fazer referéncia ao doxwiiaoudg. Certamente, o autor
latino confundiu os dois motivos vinculados ao bode e a Dioniso: a tradi¢dao do doxwAiaoudg e
o sacrificio do animal em honra ao deus.

Virgilio, nas Gedrgicas (11, v. 380), justifica o sacrificio do bode devido a sua culpa
por danificar as videiras, e ainda revela que esse sacrificio era realizado a Dioniso, constituindo-
se num costume comum dos camponeses gregos. Para Pickard-Cambridge (1927, p. 103),
Virgilio, mencionando a prética do doxwliacudc na Atica, nio se referiu a tragédia. Ja Spineto
(2005, p. 334-35) considera que o poeta romano conectou explicitamente as festas agrestes de
Dioniso com as performances draméticas primitivas:

non aliam ob culpam Baccho caper omnibus aris
caeditur et veteres ineunt proscaenia ludi
praemiaque ingeniis pagos et compita circum
Thesidae posuere atque inter pocula laeti
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mollibus in pratis unctos saluere per utres.'?

De acordo com Meuli (1955, p. 206), no segundo livro das Gedrgicas, um poema
acerca da agricultura, Virgilio descreveu os detalhes da pratica da vinicultura: as caracteristicas
e adequacdo do solo, os locais favoraveis para a plantacdo da videira, e o cuidado necessario
para o seu crescimento sadio. O poeta mencionou, inclusive, os perigos dos quais a videira deve
se proteger: além das geadas e do sol, alguns animais também a ameagam, e, dentre estes, 0
bode. Assim, como uma espécie de “praga” da videira, Virgilio declarou que o bode era
sacrificado a Dioniso em muitos lugares. Por isso, aconteciam “combates” na antiga Dionisia
atica, e desses habituais costumes rurais emergiu o drama ético.

Virgilio, entdo, ainda de acordo com Meuli (1955, p. 209), relata a pratica dos
gregos de jogar o doxwiiacuos — o costume de, apds o sacrificio do bode, se confeccionar um
odre com a pele do animal imolado, unta-lo com 6leo (a fim de torna-lo escorregadio), e, depois,
pular sobre ele. O competidor que conseguisse ficar em pé sobre o odre por mais tempo era o
vencedor do jogo: uma conclusdo alegre para a celebracdo do sacrificio do bode. Foi nesse
contexto, aparentemente da Dionisia Rural, que teriam se originado as performances
draméticas: o ber¢co do drama atico em sua forma mais primitiva. Mas deve-se observar que
Virgilio evita denominar tais performances de tragédia, comédia ou drama satirico: estas sdo
ainda ludi (jogos, diversdes), que ndo se desenvolveram em forma de arte, e seus precursores
ndo foram poetas, mas, apenas, camponeses gregos. As caracteristicas desses [udi, portanto,
eram burlescas e se encaixavam mal com a seriedade e soberania da tragédia madura. Meuli
(1955, p. 210), entdo, reconhece que Virgilio alude a uma teoria muito especifica da origem do
drama atico: aquela teoria que se tornou muito famosa, especialmente, devido a Eratdstenes.

Para Spineto (2005, p. 335), ndo ha razdo para se duvidar do valor documental da
passagem de Virgilio, embora seja duvidoso que tais performances campestres remetessem as
cerimoOnias rurais gregas do século V ou IV a.C. Meuli (1955, p. 213) considera que os relatos
de Virgilio ndo se referem a alguma festividade romana, uma vez que o sacrificio do bode, nos
cultos do estado romano, era extremamente raro: os animais para os sacrificios solenes eram
porcos, ovelhas e bois ou vacas. Além do mais, € muito claro que o poeta atribui aos filhos de
Teseu (i.e. aos gregos dticos) a pratica de se sacrificar um bode e de disputar jogos que,

inclusive, deram origem as performances proscaenia.

196 «S¢ por isso € que o bode, 6 Baco, se te prostra em quantas aras tens; e que inda hoje nos ddo mostra desses

jogos doutrora os festivais proscénios. Como a teséia gente a concitar os génios punha prémios a rodo, e no aldedo
ressio, e em largos da cidade ingcados de gentio! que beber! que folgar! como nos moles prados se bailava a pular
sobre odres azeitados!”. Traducdo de Antdnio Feliciano de Castilho (1943, p. 89).
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O mito de Icério e Erigone continua: o camponés aceitou a tarefa de introduzir o
presente de Dioniso em toda a Atica. Deve-se notar, segundo Solmsen (1947, p. 259-60), que
Higino, de fato, nos fornece duas versdes do mito: na primeira, Icdrio planta a videira, que
recebeu de Dioniso, e somente depois da primeira colheita, e apds celebrar o sacrificio do bode,
ele parte para transmitir os dons de Dioniso para os homens. Na segunda versao, Higino (I, 4)
declara que outras pessoas diziam que Icario, apds receber de Dioniso os odres cheios de vinho,
imediatamente os colocou em seu vagio e seguiu para a sua missao.

Para Solmsen (1947, p. 260), € praticamente certo que a primeira versao do mito é
aquela proveniente da Erigone de Eratéstenes. O autor ainda assinala que um dos poucos fatos
indisputdveis acerca da passagem de Higino € que a causa para os icariotas dancarem em torno
do bode foi que este destruiu a primeira videira. Entdo, os icariotas instituiram dancgas (yopor)
ao redor do bode sacrificado, que constituiriam o aitiov da tragédia. Por isso, os “Tképrot 1001
TpdTO. TEPL TPAyov wpynoavto”. Solmsen (1947, p. 259), entdo, considera inteiramente
plausivel a hipétese de que Higino, em sua obra De astronomia, reproduziu os principais
eventos do poema de Eratostenes.

Em sua expedicao, ainda de acordo com Higino (11, 4), Icdrio foi acompanhado por
sua cadela Maira. Quando o camponés ofereceu vinho para alguns pastores que percorriam a
Atica, eles, atraidos pela nova bebida, tomaram grande quantidade dela e ficaram bébados,
adormecendo logo depois. Vendo que os pastores ficaram fora de si, apds ingerir a bebida, e
que logo desfaleceram, outros pastores pensaram que Icdrio os tinha envenenado para roubar
seus rebanhos. Por isso, assassinaram Icario e o enterraram debaixo de uma arvore. No entanto,
quando os pastores adormecidos acordaram, eles disseram que nunca haviam descansado tao
bem, e deram gracas ao bem-aventurado Icario, que transmitiu tal dom divino aos homens. Os
assassinos de Icério, percebendo a gravidade do crime que cometeram, fugiram para a ilha de
Ceos. L4, os assassinos foram recebidos como convidados e estabeleceram moradia.

Enquanto isso, a filha de Icario, Erigone, notou a grande demora de seu pai para
retornar para casa. A cadela Maira, entdo, volta sozinha, uivando como se estivesse lamentando
a morte de seu senhor. Logo, Erigone, guiada por Maira, sai a procura de seu pai, e a cadela a
conduz para o local onde Icdrio tinha sido enterrado. A jovem, abalada por profunda tristeza, e
por um futuro de soliddo e pobreza, se enforca na arvore sob a qual Icdrio tinha sido enterrado.

A cadela Maira também falece, abandonada, devido a fome ou sede.
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A histéria de Erigone, “tragica de uma ponta a outra” (KERENYT, 2002, p. 135)'"7,
termina com a transformacdo de Icério, Erigone e a cadela Maira em estrelas. Higino (II, 4)
relata que Zeus ou Dioniso, compadecido pela desgraca da familia, transformou Icdrio na
constelagcdo de Bootes, o boieiro, Erigone na constelagdo de Virgem e a cadela Maira na estrela
Sirius, a mais brilhante do céu noturno, localizada na constelacdo do Cao Maior. Sabe-se, com
Solmsen (1947, p. 257), que Eratdstenes foi um platonico que estudou o Timeu cuidadosamente,
e que acreditava na casa celestial das almas, incorporando tais fundamentos platdnicos em seus
poemas.

De acordo com a filosofia platdnica, apontada no Timeu, o Criador determinou para
cada alma uma morada nas estrelas. Estas seriam o reino do eterno, a verdadeira morada das
almas, mas, em certos periodos, elas deixariam as estrelas para visitar o mutavel mundo material
e para viver sobre a Terra. Aquelas que fizessem bom uso de seu tempo, atribuido pelo Destino,
teriam permissdo para retornar para as suas estrelas, quando morressem. De acordo com
Merkelbach e West (1964, p. 183), o desfecho do mito de Erigone e Icédrio deve ser
compreendido a luz dessa doutrina platonica.

Mas o mito ndo termina sem a vinganca da morte de Icario, Erigone e Maira. Higino
(I, 4) nos conta que a morte de Erigone provocou uma epidemia de suicidios (através de
enforcamentos) entre as meninas atenienses, ja que Erigone, antes de morrer, rogou para que as
meninas tivessem o mesmo tipo de morte, caso os assassinos de seu pai nao fossem punidos
pelos atenienses. Entdo, o ordculo de Apolo foi consultado, e o deus instruiu a instituicao de
um festival em honra de Erigone para apazigud-la. Segundo Kerényi (2002, p. 136-37), essa
celebracdo, chamada Aicdpa, a “festa dos balangos”, ocorria no festival dionisiaco da Antestéria,
no dia de Choés'®®. Em Atenas, as garotas se balancavam em balancos presos nas 4rvores, €,
também, costumavam pendurar bonecas e madscaras, nas arvores, para que 0S ventos as

balancassem.

197 No entanto, deve-se observar que o mito desse heréi nio segue totalmente o padrdo dos mitos tragicos: Icdrio
recebeu a videira de Dioniso, apresentou a bebida aos seus compatriotas, e foi assassinado pelos pastores bébados.
Mas o heréi ndo cometeu nenhum erro, ele foi morto sem falta alguma. Icdrio ndo corresponde ao perfil dos herdis
tragicos —homens superiores que caem a fim de expiar um erro cometido contra os deuses ou contra as leis divinas.
Contudo, Icério, de fato, ndo foi sacrilego perante Dioniso, € nem mesmo desrespeitou as leis da moral divina,
muito pelo contrério, ele recebeu adequadamente Dioniso como héspede em sua casa, o reconheceu e o honrou
como deus, e cumpriu os seus designios. Nota-se que o mito € tragico somente em relacdo ao desfecho dos destinos
de Icdrio e de sua filha Erigone. Com efeito, este mito apresenta o destino de um homem muito bom que passa da
boa para a mé fortuna — o tipo de enredo que, segundo Aristételes (Poética, 1452b 35), ndo desperta pavor nem
compaixdo, mas repugnincia, ndo correspondendo, portanto, a situagdo tragica por exceléncia. Adrados (1983, p.
59) também reconhece que um herdi dionisfaco como Icdrio € raro na tragédia.

198 De acordo com Spineto (2005, p. 42), o mito de Icdrio era relembrado durante as Anfestérias, festival que
celebrava a época do vinho novo e, também, a chegada de Dioniso na Atica — o deus portador do vinho e da técnica
de sua producio.
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Portanto, a interpretacio do rito do balango, na festa atica Aiwpa, tinha como base
a lenda das donzelas atenienses que se viram forcadas a expiar a morte de Erigone através do
préprio enforcamento. O ato de balangar-se, entdo, foi um substitutivo dessa puni¢do. Kerényi
(2002, p. 137-38) ainda ressalta a cena representada em um vaso do pintor de Penélope, datado
de 430 a.C.', que mostra o rito do balanco das virgens atenienses. Nota-se o recato da garota
no balanco, e, também, a existéncia de um componente erdtico: a figura que a impele € um
sileno. As donzelas de Atenas também entoavam o cintico de peregrinacio de Erigone,
chamado alijzig.

Os assassinos de Icério, entdo, se refugiaram em Ceos, e os habitantes da ilha ndo
os puniram. Com o intento de repreender os habitantes de Ceos por sua negligéncia, Sirius, a
cadela de Icario transformada em estrela, enviou seus fortes raios sobre a ilha, destruindo os
cultivos e provocando doencas no povo. Entdo, o rei Aristeu, filho de Apolo e Cirene, perguntou
a seu pai quais os meios de livrar o seu povo da aflicio. Em resposta, o deus mandou expiar a
morte de Icdrio através de um sacrificio com muitas vitimas, e rogar a Zeus para que ele
enviasse ventos frios por quarenta dias, a fim de temperar o calor enviado por Sirius. O rei
cumpriu as instru¢des de Apolo, e a normalidade foi restabelecida na ilha. E, assim, termina o
relato de Higino acerca da chegada de Dioniso na Atica, da consequente morte de Icdrio e
Erigone, e da institui¢do da vinicultura.

Observa-se que, nesse mito, hd a men¢do de que os dois maiores presentes dos
deuses aos homens foram dados na Atica: os grios de Deméter e o vinho de Dioniso. De acordo
com Merkelbach e West (1964, p. 185), o mito de Erigone glorifica Atenas como a capital do
mundo civilizado, e conta a origem das “dadivas” que a Atica concebeu para a humanidade: o
cultivo dos cereais, da vinha e a instituicdo dos espetdculos draméticos. Essa importancia da
Atica, como o lugar escolhido pelos deuses para a introdugio de culturas, foi narrada através
dos mitos e materializada pelos ritos que recordavam esses dias primitivos.

Deve-se observar, contudo, que a natureza das informagdes a respeito da origem da
tragédia nos festivais da Icdria € tardia e, em certa medida, confusa. Logo, ndo se pode afirmar
com exatiddo a localizag@o da invencdo da tragédia na Icaria. Adrados (1983, p. 59), inclusive,
ressalta que a propria conexdo de Téspis com a Icaria é fragil. Segundo Pickard-Cambridge
(1927, p. 102), o vinculo de Téspis com tal demo, na Atica, é mencionado pela passagem ja
citada de Ateneu (Deipnosophistae, 11, 40 a-b), que atesta que a tragédia foi inventada na Icéria,

e pela Suda que declara a proveniéncia icariota de Téspis. Tais testemunhos sdo associados com

199 Cf. a imagem do vaso em Kerényi (2002), fig. 42A e 42B.
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o verso de Eratdstenes, que provaria o pressuposto de que a tragédia foi, realmente, inventada
na Icéria, e, por consequéncia, comprovaria tal procedéncia de Téspis.
Segue a passagem da Suda a respeito da terra natal de Téspis, de sua controversa

posicdo entre os primeiros tragicos, e o inicio de suas atividades dramaticas:

Suda (s.v. ®¢omic): Tkapiov mOAE®G ATTIKHG, TPAYIKOC EKKOLOEKATOG GO TOD
TPMTOV YEVOUEVOL Tpay®mOomolod Entyévoug tod Zukvmviov Ti0épevog, mg 0
Tveg, de0TepOg petd Emyévny. dAdot 6& adtov TpAdTOV TPOyIKOV YevEGHL
eooi. (...). 6idae 8¢ émi tijg TpdtNg Kol & ‘Olvumiadog [i. e. 536/5-532/1
a.Cl. (...).2°

Observa-se, portanto, que o artigo biografico da Suda atesta a Icdria como a terra
natal de Téspis, e € importante ressaltar, com Else (1967, p. 52), que este testemunho contém a
unica declaracdo explicita de que Téspis foi um icariota. As outras fontes, como Ateneu, apenas
declaram que a invencdo da tragédia se deu na Icdria, ou genericamente na Atica, como no caso
da declaracao de Dioscorides (Anthologia Palatina, VI, 411). Logo, de acordo com Pickard-
Cambridge (1927, p. 103), a autoridade mais antiga que faria de Téspis um icariota é Ateneu
(século I d.C.). Mas ja se notou que Ateneu ndo afirma explicitamente que Téspis foi, de fato,
o inventor da tragédia, e nem mesmo declara que ele seria proveniente da Icdria: pode-se
somente inferir tais informagdes. Portanto, Ateneu ndo se constituiria numa fonte segura para a
tradicdo que faz de Téspis um icariota.

No entanto, outros testemunhos declaram que Téspis foi um ateniense. E o caso da
passagem de Clemente de Alexandria (Stromata, 1, § 79) que reivindica Atenas como a cidade
natal do poeta: “Nai punv Toppov énevoncev Apyidoyoc o [aprog, ywAdv d¢ fopPov Tnndvas o
"Eéctog, kai tpaymdiay pév @éomic 6 Adnvaioc, koumdiav 8¢ Toveapiov 6 Tkapieng”?*!. Em
tal testemunho, Clemente fala dos poetas inventores de determinados géneros de poesia, € ele
parece ter convicgdo acerca da precisao de suas informacdes. Além disso, em um monumento,
encontrado em Aquae Albulae®®, hd uma inscricio que afirma a proveniéncia ateniense de

Téspis: “Oéomc Oéumvog Adnvoioc?%,

200 «Syda (s.v. Téspis): Téspis de Icaria, cidade da Atica, [poeta] tragico, colocado em décimo sexto lugar, depois
do tragedi6grafo Epigenes de Sicion. Alguns, porém, o situam em segundo lugar, depois de Epigenes. Outros
dizem que ele foi o primeiro tragico. (...). Instituiu espetaculos dramaticos (£6ida&e) por volta da 61* Olimpiada
(536/532/1). (...)”. Traducdo de Eudoro de Sousa (2003, p. 208).

201 «Sem davida, Arquiloco de Paro inventou o jambo, e Hipénax de Efeso, o coliambo; Téspis de Atenas inventou
a tragédia, e Susarion de Icaria, a comédia”. Tradugdo de Eudoro de Sousa (2003, p. 208). A passagem em grego
foi retirada de Pickard-Cambridge (1927, p. 99).

202 Cf. Lesky, 19964, p. 69.

203 “T¢gpis, filho de Temone, ateniense™.
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Else (1967, p. 53) considera confidvel a tradi¢do que faz de Atenas a terra natal de
Téspis. Para o autor, os esforcos feitos para conectd-lo a Icéria sdo consequéncias da disputa
literdria para reivindicar o local de origem da tragédia. Else, inclusive, acredita que a alegagdo
acerca da procedéncia icariota de Téspis é uma tentativa de associd-lo a Dioniso, uma vez que
a Icéria era um demo de forte tradi¢ao dionisiaca. Assim, Lesky (1996a, p. 70) atenta para o
fato de que o mito do heréi Icdrio era um elemento comum nas teorias itica e alexandrina. E
interessante notar, inclusive, que essas teorias faziam da Icdria a regido de origem da tragédia.
Logo, Téspis poderia ser conectado com este lugar cujas lendas e costumes suscitaram o
interesse dos eruditos em relacdo as antigas festas campestres, como mostra a Erigone de
Eratéstenes. Se Téspis, por forga da tradicdo literdria, se tornasse um habitante de Icdria, a Atica
poderia avangar, com justica, nas reivindicacdes acerca da invencdo da tragédia.

A Suda também apresenta confusdo ao determinar a posicdo de Téspis entre os
primeiros poetas trdgicos conhecidos: ele € colocado em décimo sexto lugar, depois de
Epigenes, ou em primeiro. West (1989, p. 252) supde que a fonte utilizada pela Suda, para
nomear Epigenes de Sicione como o primeiro poeta tragico, e postular quinze antecessores de
Téspis, foi Heraclides do Ponto que, na Coletdnea dos miisicos famosos, completou a historia
inicial da literatura com grupos de poetas e cantores legendarios e semilegenddrios, citando
como sua fonte uma inscriciio conhecida como Crénica de Sicione*®*. Segundo West (1989, p.
252), tal inscricdo foi composta por um sicidnio desconhecido, provavelmente no inicio do
século IV a.C., e apresenta uma cronica que nio fornece dados reais acerca da historia da
musica. Assim, € muito provavel que o autor da inscri¢do, movido pelo orgulho patridtico, tenha
promovido as reivindicacdes dos sicidnios em relacdo a inven¢do da tragédia, nomeando
Epigenes como o primeiro tragediégrafo.

Mas contra a alegacdo de que Téspis foi o décimo sexto tragico, a Suda cita outro
testemunho que o considera como o primeiro poeta tragico — tal relato se conecta com a tradi¢do
que considera Téspis o inventor da tragédia. Para West (1989, p. 252-53), a fonte desse
testemunho seria um autor peripatético: Cameleonte, em seu tratado Ilepi @éomidog. De
qualquer forma, ja foi assinalado, com Pickard-Cambridge (1927, p. 108), que esses diferentes
registros somente comprovam a incerteza dessas tradigdes.

A Suda também informa que Téspis instituiu espetdculos dramdticos por volta da
61* Olimpiada. West (1989, p. 251) ressalta que suspeitas devem ser levantadas com relacdo as

bases sobre as quais essa data foi estabelecida. Tal data é fornecida em termos de uma

204 Cf. West, 1989, p. 252.
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Olimpiada e sem especificagio do ano ou do arconte do festival. E importante salientar que o
ano destacado na passagem citada ndo estd presente no manuscrito original, mas € comumente
inserido por editores modernos a fim de oferecer uma datagao aproximada ao periodo indicado
pela Suda. Ainda de acordo com West (1989, p. 253), a criagdo do sistema cronoldgico,
marcado pelos anos das Olimpiadas, deve ser atribuida a uma fonte que remete ao século 1II
a.C.: o primeiro estudioso de literatura que utilizou tal datacao (e que, de fato, elaborou toda a
cronologia histérica expressa no sistema das Olimpiadas) foi Eratdstenes. O alexandrino parece
ter sido o primeiro que organizou o periodo entre Téspis, Quérilo, Frinico e Pratinas/Esquilo
em intervalos de trés olimpiadas®®.

Assim, segundo Pfeiffer (1998, p. 163), Eratéstenes deve, justamente, ser
reconhecido como o fundador da cronologia critica na Antiguidade. Os documentos auténticos,
mais confidveis, sobre os quais o alexandrino pode ter baseado o seu conhecimento acerca das
datas dos jogos, podem ter sido as listas de vencedores dos Jogos Olimpicos, elaboradas
primeiramente por Hipias (século V a.C.) e retomadas por Aristételes e Timeu. Eratdstenes,
entdo, foi capaz de construir, a partir desses primeiros esforcos, o seu proprio registro das
O/vumovikol, uma obra compreendida em dois livros. A obra Xpovoypagiou foi onde ele
primeiro expds os principios da cronologia cientifica, trabalhando, depois, na elaboracdo de
uma tabela cronolégica completa acerca da fundacao das listas olimpicas.

Entdo, ainda com Pfeiffer (1998, p. 163), o primeiro vencedor olimpico conhecido
foi Koroibos de Elis, no ano de 776/5 a.C., sendo que tal vitdria foi fixada como o ano da
primeira Olimpiada. O fato de EratOstenes ter feito essa escolha foi decisivo para a datacao
através de olimpiadas na Antiguidade Tardia, e mesmo depois. Entretanto, existiram eventos
histéricos que ocorreram antes da primeira Olimpiada e, para data-los, Eratostenes usou um dos
sistemas locais: é geralmente aceito que este sistema foi baseado na lista de reis espartanos,
preservada nas Xpovikd de Eusébio. O comeco dessa lista remete ao ano de 1104/3 a.C.: logo,
a migragdo jonica foi colocada sessenta anos depois, e a tomada de Troia oitenta anos antes,
por volta de 1184/3 a.C. O periodo entre essa data e a mais recente, aquela da morte de

Alexandre entre 324/3 a.C., foi dividida em dez épocas.

205 A Suda apresenta informagdes biograficas de cada um desses poetas, e fornece a sua respectiva datagio através
do sistema cronolégico baseado nos anos das olimpiadas. West (1989, p. 251) observa que tais datas sdo
equidistantes: Téspis antecede trés olimpiadas de Quérilo, Quérilo antecede trés olimpiadas de Frinico, enquanto
este vem trés olimpiadas antes de Pratinas, que concorreu contra Esquilo e Quérilo na 70* Olimpiada. Observa-se
que essas datas, fornecidas pela Suda, se parecem muito com uma constru¢do esquematica elaborada para localizar
os trés trégicos, anteriores a Pratinas e Esquilo, em uma ordem adequada de intervalos.
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Retomando a questdo da data atribuida a institui¢do das performances dramaticas
de Téspis, € importante observar, de acordo com West (1989, p. 253), que a data fornecida pela
Suda, a saber, a 61* Olimpiada (535/2 a.C.), é préxima de outras estimativas. O Mdrmore de
Paros (ep. 43), que € anterior ao trabalho cronolégico de Eratéstenes, e independente dele
(ainda ndo influenciado pela classificagdo por olimpiadas), coloca a primeira performance
oficial de Téspis, na Grande Dionisia, entre 538 e 528 a.C. J4 a anedota de Plutarco (Sélon,
XXIX, 6-9) coloca as primeiras performances de Téspis, ainda ndo regularizadas pelo estado
ateniense, no tempo de Pisistrato, atestando um desentendimento entre o poeta e S6lon — fato
que permitiria datar tal evento aproximadamente em 560 a.C.2% Logo, acredita-se que Téspis
viveu sob a tirania de Pis{strato.

Entretanto, West (1989, p. 254) assinala que tais datas ndo sdo pontos fixos da
historia inicial da tragédia, sendo, no minimo, arriscado toma-las como certas, sem a0 menos
questionar a forma como foram estabelecidas. No caso de Téspis, ndo se pode fazer mais do
que consentir com a antiga crenca de que as suas atividades dramdticas comecgaram no tempo
de Pisistrato, apesar de ndo ser possivel comprovar a veracidade dessas informacdes. Como
resultado, € frequentemente conjecturado, e até mesmo afirmado, que as apresentacOes
draméticas comegaram em conexao com a reorganizacdo da Grande Dionisia pelo tirano. Mas
deve ser lembrado, de qualquer modo, que isso € apenas uma hipédtese: a certeza da
reorganizacao do festival e da primeira apresentacao tragica por volta de 533 a.C. se baseia em
especulacdes, uma vez que as datas fornecidas sobre Téspis ndo sdo, realmente, confidveis.

Portanto, segundo Adrados (1983, p. 59), pode-se observar que entre os autores
antigos, que se ocuparam com a teoria das origens aticas da tragédia, ha discrepancias. A prépria
conexdo de Téspis com a Icdria s6 aparece em algumas passagens, que, mesmo assim, nao
atestam essa associagdo explicitamente. E possivel que a atribuicio da invengdo da tragédia a
Téspis, a partir dos festivais nativos da Icéria, seja apenas uma juncdo da lenda acerca do poeta
e do conhecimento dos eruditos alexandrinos sobre essas festas campestres. Mas ha
concordancias, nos diferentes testemunhos da teoria &tica/alexandrina, com relagdo aos
antecedentes festivos e campestres da tragédia, relacionados sempre com o contexto dionisiaco.

Adrados (1983, p. 59) assinala que, de fato, ndo ha como afirmar, com exatidao, a
localizag@o da origem da tragédia nos festivais religiosos da Icdria. Mas o autor reconhece que
as origens do teatro podem estar relacionadas com rituais muito variados e muito difundidos

por toda a Grécia, que ndo foram conservados, obviamente, em forma pura, sendo inutil busca-

206 Cf. Pickard-Cambridge, 1927, p. 107.
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los em um unico lugar e em um tnico ritual concreto. O mito de Erigone implica o sacrificio
de um bode, a morte de Icério, da heroina, e das donzelas atenienses, e também narra a saga da
jovem em busca do pai morto — todos esses elementos sdo tragicos, e o rito, provavelmente,
continha fpijvor e lamentos. Adrados (1983, p. 81) ainda assinala que nesses rituais agrarios
havia, também, elementos alegres e burlescos, como indica a pratica do doxwAiacudg e o ritual
do “balango”. Tais gracejos e burlas poderiam ser semelhantes aqueles aludidos por Virgilio e
Dioscorides.

Sendo assim, de acordo com Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 158), houve toda
uma tradi¢ao que procurou compreender a tragédia ligando-a as suas origens religiosas: tentou-
se recuperar a sua esséncia através de uma antiga base dionisiaca, da qual a tragédia teria
emergido e que revelaria, na sua pureza, o segredo do espirito trdgico. No entanto, os
documentos evocados (associados a tradicdo atica) para originar a tragédia dos ritos sagrados
de outrora, principalmente daqueles de Icdria, se mostram incertos, equivocados e muitas vezes
contraditérios. Como Scullion (2005, p. 33) assinala, a tradi¢do das origens dticas da tragédia
conduz, inevitavelmente, a hipotese que a considera como um fendmeno essencialmente

religioso.

2.3. A etimologia de tpaywdia como a “canciio pelo bode como prémio e/ou sacrificado a

Dioniso”

A teoria alexandrina, estabelecida sobre a tradi¢do dtica, produziu uma especulacao
etimoldgica que procurava explicar as bases sociais e religiosas do surgimento da tragédia. A
performance tragica teria se originado, entdo, de um costume &tico rural, proveniente do demo
Icéria, e seria chamada de tpaywodia — a performance na qual coros dancavam e cantavam para
obter o bode como prémio. Acredita-se que Eratdstenes, na Erigone, possa ter aludido a essa
tradicdo, uma vez que ele atestou que os icariotas foram os primeiros a dangarem em torno de
um bode (fr. 32 Hiller = fr. 22 Powell).

Logo, nota-se que tal etimologia do termo zpay@dio € oposta aquela associada as
declaracdes de Aristoteles, na Poética, acerca do carvpixov (cf. 1449a 9 e segs.): a partir das
informacdes aristotélicas, elaborou-se uma hipédtese etimoldgica que considerava a existéncia
de um coro de satiros caprinos que desempenhavam a tpaywdia, entendida como a “cancao dos
(satiros) bodes”. Mas ja foi assinalado que ndo hé evidéncias para essa hipotese, € nem mesmo

ha representacdes de satiros-bodes tdo cedo como nos séculos VI e V a.C. — nesse periodo, as
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imagens em ceramica mostram que os satiros tinham, de fato, caracteristicas equinas e ndo
caprinas.

Observa-se, entdo, que uma das questdes mais dificeis sobre as origens da tragédia
reside no préprio significado de seu nome. Assim, Lesky (1996b, p. 66-67) ressalta que, para
os eruditos alexandrinos, a wpaywdia significava o “canto pelo bode como prémio”,
interpretagdo da qual o “canto no sacrificio do bode” €, apenas, uma variante. Esses eruditos
reconheciam a contradi¢do entre a doutrina aristotélica, que alegava a existéncia de um
elemento satirico na tragédia primitiva, e a tradicdo que atestava Pratinas como o inventor do
drama satirico, instituido, aproximadamente, no ano de 515 a.C. (cf. Suda, s.v. Ilpativag) —
dezenove anos apds a instauracio da representacdo tragica no festival da Grande Dionisia, em
534 a.C.

Desse modo, ainda de acordo com Lesky (1985, p. 253), os eruditos helenisticos,
que viam em Pratinas o verdadeiro inventor do drama satirico, ndo podiam, naturalmente,
aceitar a etimologia de paywdio como a “cangdo dos (satiros) bodes” (pois tal hipdtese
pressupunha a existéncia de uma performance protossatirica que teria dado origem a tragédia).
Por seu interesse pelas raizes rurais e primitivas das performances dramadticas, eles derivaram
a tragédia dos costumes campesinos aticos e, assim, adotaram uma posicao definida em relagcdo
a disputa entre ddricos e dticos: os alexandrinos interpretavam a zpay@oio. como a “cancao no
sacrificio do bode” ou a “can¢do pelo bode como prémio”. Logo, tais eruditos admitiam a
tradicdo de que o drama satirico foi inventado depois da tragédia.

Portanto, segundo Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 159-60), os alexandrinos
buscaram em outro lugar os lagos que atariam a representacao trdgica a sua matriz religiosa. Ao
questionar o nome da tragédia como o “canto do bode”, eles viram o paywdog ou como aquele
que cantava para receber um bode como prémio ou que cantava no sacrificio ritual do bode.
Entretanto, deve-se reconhecer a dificuldade de se encontrar esse tpdyog: tanto no teatro quanto
nas Grandes Dionisias ndo ha evidéncias da realizacao de um sacrificio do bode.

Mas Flickinger (1918, p. 13-14) frisa que as mais antigas e favoritas explicagdes
para o termo pay@dia, na Antiguidade, consideravam que um bode foi dado como prémio ao
vitorioso da performance tradgica. Pode-se afirmar que tal hip6tese etimoldgica € a mais antiga
porque ndo existem, realmente, testemunhos provenientes da Antiguidade que atestem a
aywolo, como a “cancdo dos (satiros) bodes”. Essa conjectura foi desenvolvida a partir de
interpretacdes das declaragdes de Aristoteles, na Poética, sobre o desenvolvimento inicial da
tragédia. No entanto, deve-se reconhecer que o filésofo nunca afirmou explicitamente que a

tragédia primitiva era constituida por um coro de satiros caprinos.
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Ja a tradicdo que atesta que um bode foi dado como prémio, no contexto da
competicdo tragica, remete a fontes da Antiguidade e pode ser tracada, com seguranca, desde o
século I a.C. E o caso do testemunho do Mdrmore de Paros (ep. 43) que declara que a primeira
representacdo trdgica ocorreu em 534 a.C., quando o espetdculo tragico foi instituido em
Atenas. Segundo tal tradi¢do, Téspis recebeu um bode como prémio: “[c. 534 anos decorridos]
AQ’ o0 Oéomig 6 momtig [Vrexpivalto mpdTog, O¢ £8idate [Spla[pa &v &]ot[et kai aOLov £]Té0n
o [tlpayoc, (...)"*" (FGrHist 239 A 43). E importante assinalar, com Pickard-Cambridge (1927,
p- 98), que tal inscricdo € restaurada de diferentes modos pelos estudiosos, mas existe completo
acordo com relacdo a precisao das informacdes acerca da vitdria de Téspis por volta de 534 a.C.
e da atribuicdo de um bode como o prémio da performance.

Para Flickinger (1918, p. 14), portanto, a autoridade do Mdrmore de Paros é
confidvel, ndo havendo razdo para se duvidar da veracidade de seu testemunho. Assim,
Flickinger (1913, p. 272) acredita que o autor andnimo do Mdrmore de Paros consultou as
melhores fontes para atestar as suas informagdes, sendo possivel, inclusive, que a sua noticia
remeta, pelo menos, ao século IV a.C. No entanto, por algum motivo, essa forma de prémio foi
abandonada, provavelmente no final do século VI a.C., quando o festival da Grande Dionisia
teria passado por algumas modificacdes, sendo que esta considerac@o explicaria bem a falta de
alusdes literdrias para o costume durante o século V a.C.

Pickard-Cambridge (1927, p. 107), por sua vez, também considera que o
compilador do Mdrmore de Paros, que € geralmente confidvel, tinha alguma base para localizar
a vitoria de Téspis (sem duvida, a primeira vitoria em uma competi¢ao publica em Atenas) por
volta de 534 a.C., quando Pisistrato estava, provavelmente, organizando ou reorganizando a
Grande Dionisia e ofereceu um bode como o prémio da competicao.

A tradicdo, que atesta o bode como prémio da competi¢do tragica, é encontrada,
também, em Dioscorides (Anthologia Palatina, V11, 410) e em Hor4cio (Arte Poética, vv. 220-
24)*%®  que declara que o primeiro poeta trdgico recebeu um bode como prémio. Nessa
passagem, Hordcio ndo menciona o nome de Téspis, mas, mais adiante, nos vv. 275-77%%, ele

o cita como o inventor da tragédia e informa que o poeta representava as suas pecas em cima

207 “[¢. 534 anos decorridos] desde que o poeta Téspis primeiro respondeu (i.e. representou como ator), o qual
instituiu a representagdo de um drama em Atenas e [por isso] recebeu como prémio um bode (...)”. Tradugdo de
Eudoro de Sousa (2003, p. 208).

208 “Quem disputou, com um poema tragico, a troco de um vil bode, em seguida desnudou os agrestes satiros e
experimentou, sem quebra da gravidade, um rude divertimento, porque o espectador depois do sacrificio, bébado
e sem freios, devia ser retido por engodos e por agradavel novidade”. Traducdo de Dante Tringali (1993, p. 32).
209 “Diz-se que Téspis inventou o género, que se desconhecia, da Musa trdgica e que transportou em carrogas 0s
seus poemas que cantavam e representavam os que tinham o rosto untado de borra de uva”. Traducio de Dante
Tringali (1993, p. 33).
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de “vagodes”, com a pele manchada com borras de vinho. Assim, Solmsen (1947, p. 271)
assinala que a teoria da origem da tragédia, possivelmente incorporada por Eratdstenes, foi
amplamente aceita no periodo Helenistico e na era Augustana.

A outra variante dessa hipdtese etimoldgica, a saber, que o nome zpay@dia foi
cunhado por causa do bode oferecido em sacrificio no ritual dionisiaco, ndo é considerada
conflituosa com a tradi¢do do bode como prémio. Sabe-se, inclusive, que o verso da Erigone
de Eratdstenes costuma ser associado a tal tradi¢do. Flickinger (1913, p. 271) reconhece que o
conteudo desse verso € evidentemente etiologico, mas comprova a existéncia de uma crenga de
que um bode foi dado como prémio nas performances tragicas primitivas. Logo, para o autor,
o verso de Eratdstenes, associado a informagdo do Mdrmore de Paros, provaria que essa
hipétese ndo era mera invengao.

Entretanto, o verso de Eratdstenes ndo sugere, realmente, que a “danca em torno do
bode”, instituida pelos icariotas, se tratava de uma performance tragica. Seja como for, Solmsen
(1947, p. 271) assinala que esse primeiro zpdyog¢ nio pode, de fato, ter sido dado como prémio
a um poeta vitorioso, uma vez que, nesse periodo inicial, ndo existia poeta e o bode havia sido
sacrificado em honra a Dioniso. Logo, ndo se pode ter certeza de que Eratdstenes quis dizer
que, apds o primeiro zpdyog ser sacrificado, tornou-se costume dar um bode para o didaoraiog
do coro vitorioso. Para Solmsen, devido a natureza do testemunho de Eratdstenes, pode-se,
somente, inferir que o alexandrino aludiu a0 momento em que o bode se tornou o prémio dado
a um coro tragico. Pois é apenas em conexdo com essa explicacdo da palavra tpay@dio que o
aitiov, elaborado por Eratdstenes, faz sentido. Solmsen (1947, p. 273), entdo, acredita que o
episddio do sacrificio do bode a Dioniso foi usado para reforcar a teoria ndo aristotélica
concernente ao nome e origem da tragédia.

Ja foram salientadas, neste estudo, as dificuldades presentes na teoria etimoldgica
que considera a tpay@odio. como a “cancdo dos bodes”. Inclusive, segundo Pickard-Cambridge
(1927, p. 164), se o termo paydio. sustentasse tal significado, ele seria uma excecao entre as
palavras compostas pelo termo secunddrio @o7. Nesses casos, sabe-se que o componente
primério geralmente se refere ao acompanhamento ou a ocasido/tema da cangdo: tal é o caso
das palavras avA@ddg, kiBapdog, kwuwdos e uelwoog. Além disso, € interessante notar que,
se Tpoywoog nao fosse um termo parddia, ele poderia, adequadamente, designar o “cantor na
ocasido da vindima”. Ja se destacou que tpvywdio foi um termo parddia, criado na poesia
cOmica do século V a.C., para designar a comédia enquanto a “cancdo pelo prémio do vinho
novo” ou a “can¢do na ocasido da vindima”. Para Scullion (2005, p. 32), tal etimologia

fantasiosa € util como uma prova adicional de que a rpaywoia significava, realmente, a “canc¢ao
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pelo bode como prémio”, uma vez que o termo zpvywdia, a “cangdo pelo prémio do vinho
novo”, foi obviamente inventado a partir do modelo da palavra mais antiga (a saber, a
PAYWOI).

Logo, para Pickard-Cambridge (1927, p. 165), mpaywddg pode, de fato, significar o
“cantor no sacrificio do bode” ou, de acordo com a perspectiva antiga, o “cantor pelo bode
como prémio”. Assim, a primeira das duas interpretagdes ¢ sustentada pela declaracdo de
Eratéstenes (fr. 32 Hiller = fr. 22 Powell), pois, mesmo que a imediata referéncia do verso seja
para o dokwiiaouog, pelo menos tal testemunho registra a pratica de uma danca em torno do
bode. A segunda interpretacao € sustentada pela tradicao que atesta que Téspis ganhou um bode
como o prémio de sua primeira apresentacio tragica. O autor assinala que as duas etimologias
podem ser conciliadas, se considerar-se que o bode foi primeiro ganhado como prémio e depois
sacrificado.

Desse modo, Kerényi (2002, p. 273) ressalta que o nome do novo género, tpay@aia,
parece apontar para um momento do culto com o qual a performance estava relacionada: o
sacrificio de um determinado animal. Assim, tal palavra poderia ser traduzida como o “canto a
propésito do bode”. E interessante notar que o termo zpay@ddc, que designa o cantor tragico, é
formado do mesmo modo que dpvewddc*'?, o cantor que cantava pelo carneiro como prémio, da
mesma forma que o bode constituia a ocasido para a tragédia.

Pickard-Cambridge (1927, p. 165), por sua vez, reconhece que, realmente, nio
existe nenhum registro que ateste a presenca de um sacrificio do bode na Grande Dionisia, mas
tal sacrificio pode ter sido uma caracteristica das festividades rusticas das aldeias aticas. De
qualquer modo, o autor considera tal etimologia melhor do que aquela que faz da paywdia a
“cancao dos (satiros) bodes”. Entretanto, de acordo com Burkert (1966, p. 94), a etimologia de
poy@oio. como a “cancdo no sacrificio do bode” ndo tem desfrutado de grande credibilidade

entre os estudiosos modernos?'!

: costuma-se afirmar que tal etimologia foi criada por
Eratdstenes ou argumenta-se que esta ja estava em circulagdo antes de seu tempo, mas, ainda
assim, foi uma teoria pds-aristotélica, inventada no inicio do periodo alexandrino.

Mas foi salientado, neste estudo, que a disputa entre doricos e atenienses, a respeito
do verdadeiro local de origem da tragédia, ja era travada desde os tempos de Aristételes: o

proprio filésofo mencionou tal rivalidade na Poética. Logo, Burkert (1966, p. 96) admite a

210 Cf. Dionisio de Argos (FGrHist, 308 (III, B, p. 14)).
211 Entre eles estd Adrados (1983, p. 83) que considera linguisticamente insustentdvel tal interpretagdo, que, para
ele, ndo usufrui de fundamento real. Para o autor, essa etimologia foi uma inven¢do dos alexandrinos.
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possibilidade de que a tradi¢dao acerca do sacrificio do bode seja pré-aristotélica, embora tal
hipdtese ndo possa ser efetivamente comprovada.

Ja Else (19570, p. 18) ressalta que, apesar de ndo existir evidéncias de que a tragédia
tenha comecgado a partir de uma performance coral desempenhada na celebragao do sacrificio
do bode, sabe-se que este animal era frequentemente usado nos rituais sacrificais dionisfacos.
No entanto, realmente ndo h4 provas de uma conexao especifica entre o bode e a tragédia ou o
festival da Grande Dionisia. Apesar disso, Else considera a etimologia da tpay@dia como a
“cancao pelo bode como prémio” um pouco mais plausivel, uma vez que se tem, pelo menos,
um testemunho, proveniente da Antiguidade, de que o prémio trgico original foi um bode.

Por outro lado, Scullion (2002, p. 117) atenta para o fato de que o bode era uma
oferenda bem estabelecida ndo somente para Dioniso, mas também para Pa e Apolo — deuses
conectados, inclusive, com as performances corais. Bodes costumavam ser sacrificados,
também, para as Musas e eram dados como prémios em competi¢cdes musicais. Para Scullion,
o bode se constitufa numa das vitimas sacrificais mais comuns do mundo grego e era
frequentemente oferecido a diversas divindades, como Artemis, e nao exclusivamente a
Dioniso.

Com relacdo a toda problemética acerca das performances, rituais e/ou corais, que
deram origem a tragédia e o significado intrigante de seu nome, Burkert (1966, p. 87) assinala
que nao se deve, evidentemente, esperar que se possa reduzir um fendmeno tdo complexo como
a tragédia grega a uma Unica “féormula” de origem. Logo, pode-se observar que as duas
principais teorias acerca das origens da tragédia, discutidas neste estudo, procuram delinear
uma linha de desenvolvimento unilateral. Assim, os estudiosos do tema costumam ou louvar as
realizacdes criativas de um tdnico poeta, seja ele Téspis ou Esquilo, ou insistem nos elementos
primitivos, tentando preservar os aspectos rituais da performance.

Assim, a partir dos testemunhos existentes, ainda segundo Burkert (1966, p. 87),
podem-se coletar informacdes mais ou menos exatas, ou formular hipéteses mais ou menos
precisas, acerca da organizacgao externa da Grande Dionisia na pélis ateniense, durante o século
VI a.C. As hipéteses mais precisas referem-se a construcao de templos e teatros, a organiza¢ao
dos coros de cidaddos, ao trabalho e a escolha do wowtig, diddoralog, dvmoxpityg, aos modelos
da mascara e da vestimenta dos atores, aos instrumentos musicais, etc. Mas a tentativa de se
compreender os motivos sociais, intelectuais e psicoldgicos, que levaram a mente humana a
criar uma das mais sublimes realizagdes literdrias, nos faz entrar em um campo de bdsica

ambiguidade.
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Burkert (1966, p. 88), entdo, salienta que o proprio nome da tragédia é problematico
ja que a palavra paywdia parece impor um animal, e, consequentemente, o primitivo € o
grotesco, sobre uma criagdo literdria digna. Assim, se buscar-se uma explicacdo para o termo,
ndo se pode evitar o retorno ao estrato mais primitivo das bases religiosas da tragédia e, de fato,
do culto grego em geral. Para Trabulsi (2004, p. 141), também, as diversas tentativas de
explicacdo do termo tpaywdio. expdem, necessariamente, o problema das origens religiosas,
pois o espetdculo dramdtico fazia parte de uma celebragio ritual complexa?'?.

Logo, segundo Trabulsi (2004, p. 142), quaisquer que sejam os problemas de
filiacdo, derivacdo ou desenvolvimento independente dos diversos géneros draméticos, € certo
que, numa perspectiva mais ampla, todos eles surgiram de uma religiosidade rural ou agraria
muito ligada a Dioniso (o que explicaria os aspectos alegres e sombrios das performances).
Além do mais, sabe-se que o teatro, tal como se conhece nos séculos VIe V a.C., esteve sempre
sob o patrocinio desse deus.

De todo modo, Burkert (1966, p. 88) reconhece que ndo se pode determinar se tais
fatores religiosos tiveram, de fato, alguma influéncia no completo desenvolvimento da tragédia,
apos a performance ser institucionalizada e formalizada a nivel literario. Seja como for, o autor
ressalta que estudiosos preocupados com a Histéria da Religido ainda apoiam a antiga
etimologia, a Unica corrente na Antiguidade, de zpaywdio como a “cangdo no sacrificio do
bode”. Burkert (1966, p. 93) também considera a interpretagdo etimoldgica “cancao pelo bode
como prémio” idéntica a primeira, pois 0 bode ganho era naturalmente sacrificado a Dioniso.
Assim, o autor concebe o Mdrmore de Paros (ep. 43) e o epigramatista alexandrino Dioscorides
como as mais antigas evidéncias para o sacrificio do zpdyo¢ no contexto da competicao tragica.
Entretanto, deve-se assinalar que tais testemunhos ndo atestam explicitamente a realizacdo do
sacrificio do bode, apenas afirmam que este era um dos prémios do dywv tragico; logo, pode-
se somente inferir que tais fontes noticiam essa préatica sacrifical no contexto das representacoes
tragicas.

Além disso, Burkert (1966, p. 93) também acredita que Eratdstenes, na Erigone,
considerou o sacrificio do bode como o aitiov da tpay@dia. Ja os poetas augustanos ofereceram
descricdes mais detalhadas acerca dos motivos que envolviam o sacrificio do bode no contexto

de uma performance tragica. Os relatos mais acurados sao dados por dois escritores latinos

212 Cf. também Carriere, J. Le carnaval et la politique. Une introduction a la Comédie grecque, suivie d’un choix
de fragments. Centre de Recherches D Histoire Ancienne, vol. 26, p. 24, 1979.
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tardios: Diomedes?'® (Ars Grammatica, 111, 8, 1) e Evancio®'* (De fabula, 1, 1) — considera-se
que ambos usaram o mesmo material grego como a fonte de suas informacdes, a saber, o tratado
perdido ITepi monrdv de Didimo?".

Mas o principal desafio, relacionado a defesa dessa interpretacdo etimoldgica, é
comprovar a existéncia de um sacrificio do bode no contexto das performances trigicas
realizadas na Grande Dionisia. Burkert (1966, p. 97) cita como evidéncia os testemunhos de

)216

autores latinos: Diomedes (Ars Grammatica, 111, 8, 1 atesta que o bode era oferecido aos

atores tragicos como prémio e costumava ser imolado a Dioniso, no dia de sua festa, pois tal
animal consumia a videira (para esta dltima informacdo, Diomedes menciona Varrdo como

fonte). Evancio (De fabula, 1, 1), por sua vez, declara o seguinte:

1. La tragédie et la comédie ont eu leurs premieres manifestations lors de
cérémonies religicuses auxquelles les Anciens se consacraient en
acquittant des voeux pour les bienfaits recus. 2. De fait, quand on avait
mis le feu sur les autels et fait venir un bouc, le type d'incantations que
faisait le choeur sacré en I'honneur du dieu Liber était nommé tragoedia :
I'étymologie en est soit tpdyoc et @dn, c'est-a-dire le nom du bouc,
ennemi des vignes, et le nom du chant (ce dont Virgile fait précisément
une mention complete); soit c'est parce que le créateur de ce pocme
recevait un bouc en cadeau (...). 217

O testemunho de Evancio (De fabula, 1, 1), entdo, atesta que tanto a tragédia quanto
a comédia se originaram nas cerimoOnias religiosas, onde os devotos agradeciam as béng¢aos
alcancadas. Nessa cerimOnia, presumivelmente a primeira, um bode foi sacrificado em um altar,

e o coro realizou uma performance, em honra de Dioniso, chamada “tragédia”. Logo, a palavra

213 Foi um gramético latino que provavelmente viveu antes do século V d.C. Por ser frequentemente citado por
Priscio, acredita-se que Diomedes viveu antes do comeco do século VI d.C. (Cf. Smith, vol. I, 1870, p. 1026).

214 Foi um retérico e gramitico altamente elogiado na cronica de Sdo Jerdnimo. Faleceu por volta de 359 d.C.
Acredita-se que € autor da obra Brevis dissertatio de Tragoedia et Comoedia. (Cf. Smith, vol. II, 1870, p. 60).

215 Foi um célebre gramatico alexandrino do tempo de Cicero e do imperador Augusto (cf. Smith, vol. I, 1870, p.
1007).

218Cf. Ars Grammatica, 111, 8, 1: “(...) [2] tragoedia, ut quidam, a Tpdye et @djj dicta est, quoniam olim actoribus
tragicis pdyog, id est hircus, praemium cantus proponebatur, qui Liberalibus die festo Libero patri ob hoc ipsum
immolabatur quia, ut Varro ait, depascunt vitem; (...)”. Passagem retirada da edi¢do de Henrici Keilii (1857, p.
487).

27«1, A tragédia e a comédia tiveram as suas primeiras manifestagdes durante as cerimdnias religiosas em que os
antigos se devotavam no cumprimento das promessas feitas por beneficios recebidos. 2. De fato, quando
acenderam o fogo nos altares e trouxeram um bode, o tipo de encantagdo que o coro sagrado fazia em honra do
deus Baco era chamado tragoedia: a etimologia desta ou € a partir de Tpiyog e ®dn, isto €, o nome do “bode”,
inimigo das videiras, e o nome da “cancdo” (aquilo de que Virgilio faz precisamente uma men¢ao completa); ou é
porque o criador deste poema recebia um bode como prémio (...)”. A passagem em francés corresponde a tradugéo
de Bruno Bureau e Christian Nicolas (2012), professores de Letras Cldssicas da Université Jean Moulin-Lyon 3.
Tal tradu¢do faz parte de uma edicdo online da obra De fabula que pode ser consultada no link:
http://hyperdonat.huma-num.fr/editions/html/DonEva.html#notice editoriale. Acesso em 24 de fevereiro de 2017,
as 18h02min. A tradugdo em portugués foi feita a partir dessa versdo francesa. O texto em latim pode ser consultado
na edi¢do francesa indicada acima e em Sousa (2003, p. 200, passagem n. 24).


http://hyperdonat.huma-num.fr/editions/html/DonEva.html#notice_editoriale
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“tragédia” seria composta pelos termos payog, o bode inimigo das videiras, e @dn, “cangao”.
Evancio afirma que Virgilio fornece mais detalhes sobre as causas etioldgicas dessa
performance. Pode-se presumir que essa cerimOnia, na qual ocorria o sacrificio do bode,
acontecia em uma festa agrdria dionisiaca: nota-se que Evancio conhecia a tradicio que
localizava a origem da tragédia nas aldeias 4ticas, e em conexdo com a mitologia e religido de
Dioniso. Por fim, o autor fornece outra etimologia, associada com a primeira e ndo
necessariamente oposta, segundo a qual o criador da tragédia recebeu um bode em troca da
performance.

Para Burkert (1966, p. 98), esses testemunhos claramente comprovam a hipétese de
que um bode era sacrificado na Grande Dionisia. Mas deve-se reconhecer que tais autores ndao
afirmam que o sacrificio do bode era realizado, de fato, em tal festival: o relato de Diomedes
pode aludir as primeiras realizagdes da Grande Dionisia, em Atenas, durante o século VI a.C.,
pois afirma que o bode era dado como prémio aos atores tragicos (noticia que corresponde a
tradi¢@o corrente na Antiguidade). Mas, Diomedes ndo afirma que tal festival era, realmente, a
Grande Dionisia, ele apenas diz que o bode era o prémio dado no dia da festa de Baco, nao
especificando qual das festas dionisiacas. Por outro lado, o autor latino explica que o bode foi
sacrificado porque comia a videira — razdo mitica associada as celebragdes sacrificais rurais,
logo essa festa também pode ser a Dionisia Rural. Evidentemente, hd grandes semelhancas
com a tradicao associada ao verso etioldgico da Erigone de Eratdstenes. Portanto, considerar o
testemunho de Diomedes como evidéncia de um sacrificio do bode, no contexto da Grande
Dionisia, € arriscado e € importante lembrar, também, que esta é uma fonte tardia, sendo dificil
supor que o autor latino tivesse a sua disposi¢do fontes seguras a respeito das primeiras
performances tragicas, desempenhadas em meados do século VI a.C.

O mesmo vale para o testemunho de Evancio (De fabula, 1, 1). Inclusive, o autor
fornece mais indicios de que ele estava se referindo, de fato, a uma festividade rural na qual a
payolo foi originada e se tinha o costume de sacrificar um bode a Dioniso, pois o animal se
alimentava da videira. Evancio menciona as antigas cerimdnias religiosas, onde se consagrava
um bode no altar de Dioniso, nas quais os coros desempenhavam uma performance sagrada
chamada zpaywdio — esta descri¢do ndo se assemelha aos estdgios festivos da Grande Dionisia.
Como outro significado etimolégico possivel, Evancio diz que o nome tpayq@dio. pode ter sido
cunhado porque o criador desta recebeu um bode em troca da performance, e nada mais é
declarado. Mais parece que Evancio estava relatando tradicdes do que fornecendo dados dos

quais ele tinha um conhecimento seguro.
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A Iliada (XXII, v. 159-60) atesta que uma vitima sacrifical era o ¢6iov de um dycv,
mas a disputa mencionada € uma corrida e ndo uma competicdo poética. No contexto das
performances poéticas, Burkert (1966, p. 98) menciona a ocasido do ditirambo, em que o touro
era a vitima sacrifical e, também, o prémio dado ao coro vitorioso. Assim, de acordo com
Kerényi (2002, p. 272), o ditirambo era um canto de acompanhamento ao sacrificio do touro,
sendo que tal animal também era o prémio dado ao regente do coro ditirimbico vitorioso*!®.
Portanto, pode-se considerar uma pratica comum o oferecimento de um animal como prémio
de uma competi¢c@o poética, e, posteriormente, o seu sacrificio na celebracao.

Burkert (1966, p. 98), entdo, considera valida a suposi¢do de que um bode tenha
sido similarmente conectado com a tragédia. Segundo Kerényi (2002, p. 274), o bode se tornava
um animal de sacrificio no més de Eiagpnfolicwov (relativo aos meses de margo e abril) em que
ocorria o festival da Grande Dionisia. Na igreja de Agios Eleftherios, localizada na pequena
Mitrépolis, em Atenas, hd um antigo friso representando os meses do ano atico. O més de
ElopnPforicov € representado por uma grande mulher e por um homem, vestido a maneira de
um ator comico, que conduz um bode ao sacrificio®'®. Para Burkert (1966, p- 98), o bode, vitima
sacrifical, e o ator cOmico representam, respectivamente, a tragédia e a comédia como epitomes
da Grande Dionisia, o principal festival de Eiapnpforiov.

Apesar das imagens gravadas no friso, segundo Kerényi (2002, p. 274-75), ndo
existe qualquer representacio ou alusdo que ateste, de fato, a pratica de um sacrificio do bode
na cidade, que poderia ocorrer no sagrado teatro de Dioniso Eleutereu, no contexto da Grande
Dionisia. Mas o autor considera muito provdvel que um sacrificio fosse realizado na Gvuéin,
uma espécie de mesa sacrifical situada no teatro. De acordo com Burkert (1966, p. 101-02), a
Ovuéin ficava na orquestra dionisiaca e a sua localizacdo exata foi tema de disputa ja na
Antiguidade. O autor (1966, p. 102) observa que a palavra Qouéin € composta pela mesma raiz
do verbo Gverv (“sacrificar”), a saber, o elemento —6v: pode-se notar que a memoria do sacrificio
estava presente no centro da performance trigica.

Segundo Cook (1895, p. 370), tornou-se lugar-comum, na modernidade, supor que
no centro da orquestra do teatro se localizava uma espécie de altar de Dioniso chamado Gvuéiy.
Entretanto, € muito importante salientar que, por mais que lexicografos e escoliastas antigos
atestem uma conexao da Gouédn com o teatro de Dioniso, eles ndo concordam a respeito do que

ela era exatamente. Sendo assim, o primeiro significado do termo, dado pelos diciondrios

218 Cf. Anthologia Palatina (V1,213), segundo a qual Simoénides ganhou cinquenta e seis competi¢des ditirAmbicas,
obtendo como prémios touros e tripodes.
219 Cf. a imagem do friso em Kerényi (fig. 103); e em Burkert (plate 2).
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modernos, ¢ “altar”. Liddell e Scott (1996, p. 809), por exemplo, fornecem os seguintes
significados para a palavra fouéin: “um lugar para o sacrificio, lareira, altar”. Especificamente,
eles indicam que esta se tratava do altar de Dioniso, localizado na orquestra do teatro.

No didlogo platonico Eutifron (14 c), Sécrates define o sacrificio como o ato de
presentear os deuses, e, com efeito, o verbo fverv é utilizado no contexto da consagracdo de
oferendas votivas de carnes, bebidas, assados ou quaisquer outros tipos de sacrificios. Assim,
de acordo com Cook (1895, p. 370), pode-se atribuir dois significados imediatos ao substantivo
Ovuéin, deduzidos a partir de sua raiz: (i) o objeto sacrificado; ou (ii) o lugar do sacrificio, o
altar. Segundo Gow (1912, p. 215), essa ultima interpretacdo € derivada do verbo Gverv,
“sacrificar”, e é favorecida pelo fato de que existem diversas passagens em que a palavra Gouéin
pode ser traduzida como “altar”, sem comprometer o significado do texto.

Segundo Cook (1895, p. 370), havia dois tipos de altares dionisiacos: a zpdrela € o
Pouog, sendo que ambos eram considerados como Gvuélar (altares). O autor assinala que o
conhecimento acerca desses dois tipos de Gvuéln € derivado de ruinas de teatros e de
representacdes presentes em pinturas de vasos. Nas imagens em ceramica, as tpameol

sacrificais aparecem como altares retangulares, sustentadas por quatro pernas?2°

, has quais se
ofereciam alimentos prontos, que ndo tinham a necessidade de serem queimados/cozidos, como
vinho, bolos e carnes ja assados. A tpdrela, portanto, era um altar dedicado aos deuses sobre o
qual as ofertas de alimentos eram colocadas para o posterior banquete®?!. Para Cook (1895, p.
371), a outra variedade de altar dionisiaco, a saber, o fwuds (uma espécie de altar elevado???),
servia a um proposito sacrifical diferente: sobre ele se acendia o fogo que consumia a vitima
animal do sacrificio. O fwudc tinha o formato retangular ou cilindrico®?.

De acordo com Gow (1912, p. 233), a palavra Gouéin, na Antiguidade, sustentava
trés significados principais que eram conectados com o teatro e que foram testemunhados por
graméticos e lexicografos. Esses significados eram: altar de Dioniso, orquestra e palco.
Segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 118), a declaracdo mais interessante é aquela de Polux
(IV, 123) que fala de uma mesa chamada é/eo¢ sobre a qual, no periodo anterior a Téspis, uma

pessoa subia e respondia ao coro: “&ledg &’ M tpamela dpyaica, ¢’ fiv Tpd Oéomdog i TIg

220 A imagem de um otduvog, datado ao redor de 470/450 a.C., que representa uma tpdmelo. pode ser consultada
no site do Museu Britanico, fig. E 451: http://www.britishmuseum.org/research/collection online.

221 Cf. Liddell e Scott (s.v. tpamela), 1996, p. 1810.

222 Ipidem (s.v. Popdg), 1996, p. 334.

223 Ver a representagio de um Boudg no kA& F 2229 (Museu de Berlim), datado por volta de 490/480 a.C.



http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=399156&partId=1&people=94969&peoA=94969-3-17&sortBy=producerSort&page=1
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avaPac Toic yopsvtaic amekpivato” 224, Ja o Etymologicum Magnum (s.v. BouéAn), que nio
menciona o £1eog, se refere a mesa do teatro na qual eram repartidas as vitimas sacrificadas e
sobre a qual os cantores subiam: “f) Tod Oedtpov peypi vOv Ao Tig Tpaméing dVOLAGTAL, TOPA.
10 &1’ antiic To 00N pepilecdar, TovteoT TO Budpeva igpeia. Tpamela 8’ v, 8¢’ ¢ E6TdTES &V
T0ic dypoic Roov, pimm TaEy AaPovong tpaymdioc” 222,

Para Pickard-Cambridge (1927, p. 118), € provavel que o escritor da passagem do
Etymologicum Magnum tenha usado o préprio Pélux ou a mesma fonte deste para atestar o seu
conhecimento acerca da Gvuédn. Mas o relato parece indicar que o tipo de Gouédn aludido seria
a tpanela, entendida como uma espécie de tablado sobre o qual um camponés subia para cantar,
no periodo em que a tragédia ndo tinha atingido a sua forma literdria. Gow (1912, p. 235)
assinala que tais relatos procuram atestar o significado do termo Gouéin como “palco”.

E interessante notar, ainda com Gow (1912, p. 235), que Polux (Iv, 123),
supostamente conhecedor do tipo de tablado que deu origem ao palco, ndo conecta este com a
Avugln, mas, sim, com o éleog. Deve-se observar que tal éleog parece corresponder, também, a
descricdo fornecida pelo Etymologicum Magnum, uma vez que este movel se constituia numa
mesa de corte. Nota-se, entdo, que a passagem do 1éxico bizantino € um tanto confusa: o tipo
de Gvuéin descrito se parece tanto com a tpdrela quanto com o £A£0g.

Para Pickard-Cambridge (1927, p. 119), a passagem de Pdlux desperta algumas
suspeitas, principalmente sobre a crencga de que ele (uma fonte do século II d.C.) conheceria os
nomes das propriedades de palco que pertenceriam ao tempo de Téspis — € muito provivel que
ele ndo tivesse tal conhecimento. Além disso, deve-se questionar, também, sobre quais tipos de
evidéncias residem as suposicdes de que um coreuta teria subido sobre uma mesa, em que
vitimas sacrificais seriam cortadas, e empregado um didlogo lirico com o coro. Pickard-
Cambridge (1927, p. 119-20) considera que nao ha nada de improvdvel nessa suposi¢ao,
contudo, as Uinicas provas que a atestam parecem ser alguns vasos, datados do século VI a.C.,
que representam uma mesa, ao lado de altares sacrificais, ou que mostram certos tipos de

performances musicais nas quais os cantores ficavam em cima de uma espécie de mesa ou

plataforma baixa. Infelizmente, essas imagens de vasos ndo expressam conexdes com

224 «“g)edg era uma mesa antiga, sobre a qual, antes de Téspis, subia um qualquer e [de 14] respondia aos coros”.
Tradugdo de Eudoro de Sousa (2003, p. 206).

225 “Aquela mesa do teatro, até hoje [assim] denominada, pelo motivo de sobre ela serem repartidas as 60, isto &,
as vitimas sacrificadas. Era uma mesa (ou um estrado) de cima da qual, em pé, cantavam nos campos, quando a
tragédia ainda ndo havia assumido a sua condi¢@o”. Traduc¢do de Eudoro de Sousa (2003, p. 206).
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performances dramdticas ou semidraméticas, embora elas possam representar a realizacdo do
ritual de Dioniso?2°.

De todo modo, a partir destes testemunhos, Cook (1895, p. 371) formula duas
conjecturas a respeito do uso da fvuéin nas primitivas performances: (i) que a fouédn seria uma
mesa (zparela, é1eog) sobre a qual os camponeses subiam para cantar ou o ator trdgico para
declamar; e (i1) sobre a qual as vitimas sacrificais seriam cortadas. Por mais que a tparea fosse
um altar no qual, costumeiramente, se ofereciam votos ja prontos, que ndo precisavam ser
assados/cozidos, para o autor (1895, p. 371), ndo € improvavel a hipdtese de que as vitimas
sacrificais fossem cortadas e repartidas sobre ela. No entanto, Gow (1912, p. 235) considera
dificil a suposicao de que um altar, que tinha a fun¢ado principal de receber ofertas como cereais
e vinho, pudesse também ser usado como uma espécie de mesa de corte, onde se repartiriam as
vitimas sacrificadas.

Cook (1895, p. 374) acredita que as informacdes fornecidas por Polux (IV, 123) e
pelo Etymologicum Magnum (s.v. Bopédn) sustentam o pressuposto de que a primitiva zpdrelo
se parecia com um tablado e, portanto, inicialmente teria sido usada como uma espécie de palco
pelos cantores e pelo ator trdgico. Logo, costuma-se inferir que a primitiva zpdrela seria o
primeiro palco. Para o autor, essa identificacdo completaria a analogia entre a performance
teatral e o ritual de Dioniso. Sendo assim, Cook (1895, p. 375) acredita que, no periodo dureo
da tragédia, a antiga tparela se transformou no palco e passou a ser chamada de Aoyeiov ou
oxpifog. Ja a conhecida Gvuéln, situada na orquestra do teatro, seria o primitivo fwudg, o altar
no qual se acendia o fogo para queimar a vitima sacrifical.

Sendo assim, de acordo com Gow (1912, p. 236-37), “altar” ¢, possivelmente, o
significado mais antigo atribuido a palavra Gvuéin, pois os demais sentidos (“orquestra” e
“palco”) podem ser explicados a partir desse significado primeiro. Logo, Pickard-Cambridge
(1927, p. 177) assinala que Gvucin foi, certamente, o nome dado ao altar de Dioniso no teatro.

Com relacdo ao posicionamento da Gouéln na orquestra, Cook (1895, p. 375)
ressalta que esta é uma questao controversa. Antigos escritores mencionam, expressamente, um

227

altar em frente ao teatro™’, provavelmente usado no xafdpaoiov, ou rito purificatério, que

precedia as performances dramdticas. Contudo, afirmar que a Gouéln ficava em algum lugar da

226 Um vaso de figuras vermelhas, presente no Museu de Népoles (Monumenti dell’ institute, V1, 37), mostra uma
mesa ao lado do altar de Dioniso. Nessa imagem, hd a representagdo de um sacrificio do bode no contexto do ritual
dionisfaco: tem-se uma mesa, diferente do altar sacrifical, sobre a qual se colocam as oferendas votivas, e, ao lado
desta, esta o idolo de Dioniso. As ministrantes do sacrificio solene sdo oito mulheres vestidas a maneira de
ménades: uma delas segura o bode sobre o altar sacrifical, tendo nas mdos uma faca. Cf. a imagem do vaso em
Farnell (1909, p. 256, Plate XLI).

227 Cf. Suda (s.v. oknvn).
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orquestra nao significa concluir que ela ocupava o ponto central do circulo. A crenga na
localizag¢@o central da Gouéln reside, principalmente, em dados arqueoldgicos, uma vez que
existem tracos de algo no meio de algumas orquestras gregas. Mas, em Atenas, a superficie das
orquestras dos séculos V e IV a.C. nao foram preservadas.

Ja para Pickard-Cambridge (1946, p. 9), parece provavel que a Gouéin ficasse no
centro da orquestra, residindo sobre uma base que formava uma plataforma baixa que pode ter
sido ocupada pelo flautista ou pelo lider do coro. Tal organizagdo da orquestra poderia remeter
ao tempo de Téspis, por volta de 560 a.C. O autor (1946, p. 132), entdo, acredita que a Goucin
ocupava o ponto central da orquestra, ao redor do qual o coro ficava ou se movia durante as
dancas. Pickard-Cambridge (1946, p. 131) ainda assinala que o altar usado pelos suplicantes
nas pecas gregas era totalmente distinto do altar ritual de Dioniso (a Gouéin), que pertencia ao
festival e ndo a peca.

Para Kerényi (2002, p. 275), portanto, pode-se presumir que o rito de sacrificio do
bode, na Grande Dionisia, ndo era publico, mas realizava-se antes da encenac¢ido dramatica,
provavelmente a noite, depois que a estatua de Dioniso Eleutereu fosse trazida da Academia.
Esse sacrificio mistico pode ter sido realizado pelos sacerdotes de Dioniso. Para o autor, é
significativo o fato de que € somente no caso de Téspis que se faz referéncia a um bode dado
como prémio ao vencedor de um concurso dramético. No entanto, ja foi assinalado que nao
existem provas e nem mesmo testemunhos que atestem efetivamente a realizacdo de um
sacrificio do bode no contexto da Grande Dionisia.

Sendo assim, Kerényi (2002, p. 275) ressalta que o significado do sacrificio do
bode, no campo, durante o més de Eiapnpfoiicov, era conhecido: em marco, as videiras ainda
possuiam galhos sem folhas. Entdo, era dado a elas o sangue de seu inimigo, o bode, que

costumava se alimentar da planta quando as folhas nasciam?*8

. Deve-se notar, inclusive, que
tanto a videira quanto o bode eram elementos importantes na mitologia de Dioniso. De todo
modo, a puni¢do antecipada do bode feria um culpado que ainda ndo tinha cometido o erro e
que, efetivamente, nada sabia de seu pecado. L.ogo, nessa cerimdnia, o bode se tornaria a vitima
de uma “peca” cruel que a vida prega nas suas criaturas, participando, assim, de um destino que

seria conhecido como “tragico” — de pdyog, o bode.

228 De acordo com Kerényi (2002, p. 215), durante toda a Antiguidade grega e romana, permaneceu em vigor o
habito de se sacrificar a videira um caprino. O sacrificio era explicado por uma espécie de lei de talido, pois,
quando eram admitidos nos vinhedos, os bodes comiam a videira e, portanto, pecavam contra a planta sagrada de
Dioniso. A explicagdo pressupde uma ideia de reparagdo: bode por videira. Kerényi (2002, p. 217) ainda assinala
que, para os gregos, Dioniso era um deus relacionado ao bode e a videira, pois ambos pertenciam ao seu mito.
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Para Kerényi (2002, p. 276), as fundacdes da tragédia (tanto no que concerne ao
seu nome, quanto no que respeita a sua forma interior) foram estabelecidas no campo e ndo na
cidade. O herdi dionisiaco fez a sua apari¢do na fase literdria da tragédia, precedeu-a uma fase
de improvisos, quando se desempenhava a tpaywdio — a performance coral realizada no festival
agrario de Dioniso em que se sacrificava o bode, tido como o “inimigo” da planta sagrada do
deus. Portanto, o autor (2002, p. 277) considera que a tragédia literdria dos atenienses foi
derivada da paywoia improvisada dos icariotas: as condigdes religiosas necessarias estavam
presentes na Icdria.

Segundo Burkert (1966, p. 99), uma passagem de Plutarco (De cupiditate
divitiarum, VIII, 527 d) parece indicar a qual dos festivais de Dioniso o bode pertencia: “n
TATP10g TOV AloVuGimVv £0pTN TO TAANLOV EMEUTETO ONUOTIKDG Kol IAapDS: Apeopeds oivov Kai
Kinuortic, eita Tpéyov Tig elhkev, dAA0G ioyadwv dppryov fkorovdet kopuilov, i miot & O
PoAAOC” 22, Burkert (1966, p. 100) assinala que a palavra mdzpiog, nessa sentenca, costuma ser
conectada com os festivais das Adioviaia kat 'dypovg. No entanto, o autor acredita que a mengao
a cesta de figos secos e ao bode remete aos testemunhos do Mdrmore de Paros (ep. 39 e ep. 43)
e de Dioscorides (Anthologia Palatina, V11, 410), com relagdo ao desempenho da comédia e da
tragédia na Grande Dionisia. Assim, € possivel que Plutarco esteja se referindo a este festival
(a Grande Dionisia era considerada um festival zazpiog ja no século V a.C.). Além do mais, é
geralmente reconhecido que as Adiovioia év dorer foram modeladas a partir das Adiovioia
kot aypovg: logo, pressupde-se que o sacrificio do zpdyog nao poderia faltar em nenhum desses
festivais, do mesmo modo que as procissdes com 0 paildg.

De acordo com Trabulsi (2004, p. 201), as Grandes Dionisias parecem ter se
desenvolvido a partir das Dionisias Rurais. No entanto, ndo se sabe, ao certo, quais foram as
inovacgoes introduzidas no novo festival remodelado: o carater da Grande Dionisia, tal como
ela existia no século V a.C., foi uma criagdo de Pisistrato. O fato das Grandes Dionisias serem
chamadas de “urbanas” ¢, talvez, um indicio de que no inicio fosse preciso distingui-las da festa
a partir da qual elas se originaram. Trabulsi ainda ressalta que ha grande analogia entre a Grande
Dionisia e a Dionisia Rural: as celebracdes, em ambas as festas, eram realizadas através da
mounn, das paiineopia, e do kduog.

Segundo Spineto (2005, p. 213-14), o fato de a Grande Dionisia ser chamada,

também, de Aiovioia ta dotikd ou &v doter (I.G. 112 840; 851; 900) implica diretamente a

229 «A festa nacional de Dioniso antigamente era celebrada de modo caseiro € alegre: uma anfora de vinho e um

raminho de videira, entdo, alguém conduzia um bode, outro seguia carregando uma cesta de figos secos, e, depois
de tudo, o falo”.
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existéncia de outra Dionisia que ndo se realizava na cidade e da qual a nova festa deveria se
diferenciar. Observa-se, portanto, certo parentesco ou semelhanca entre a Dionisia Rural e a
Grande Dionisia. Spineto (2005, p. 214) também nota a correspondéncia entre os trés elementos
estruturantes de ambas as festas: a procissdo inicial com as gailnpodpia, o sacrificio e a
celebracdo dos k@uor. Entretanto, o autor considera que a analogia entre as festas se reduz, na
realidade, a um tnico elemento, uma vez que ndo ha certeza de que um x@uog fosse realmente
realizado no festival**°, e o sacrificio era, de fato, um componente presente em qualquer
celebracdo. Existia, inclusive, um diferencial entre o sacrificio realizado nas Dionisias rurais e
nas urbanas: no campo, o animal sacrificado era o bode, mas, na cidade, era o touro. Sendo
assim, o autor considera que o unico elemento central, presente na estrutura das duas festas, era
a procissao félica.

Portanto, Spineto (2005, p. 214) acredita que, em Atenas, foi organizada uma
celebracdo que assumia a estrutura das festas campestres dionisiacas. O objetivo de tal festival
seria o de fortalecer o vinculo entre o campo e a cidade, por meio da instituicdo de uma festa
que retomaria as caracteristicas das Dionisias realizadas nos diferentes demos aticos, de modo
a constituir um lugar de identificacdo entre todos os habitantes da Atica — fossem eles
moradores do campo ou da pdlis ateniense. O novo festival ndo seria introduzido em
substituicdo das Dionisias rusticas, mas integraria as celebracdes locais em uma unica festa
publica.

Para Spineto (2005, p. 217-18), a semelhanga entre as Dionisias urbanas e as festas
agrestes de Dioniso tornaria possivel o desenvolvimento de uma identidade pan-atica, visada
por um projeto politico/cultural de unificagdo. Este desenvolvimento coincidiria,
evidentemente, com uma reestruturacio do festival. E importante observar, inclusive, que o
aumento do culto dionisiaco na cidade, o incentivo ao teatro, a politica de integracdo entre a
cidade e o campo, e a unificacio da Atica em torno de uma religiio comum sdo elementos
proprios das estratégias politicas dos tiranos.

De acordo com Pickard-Cambridge (1953, p. 40), as diovioia kot ’dypovg eram
celebradas, normalmente, no més de [logeiddv (correspondente aos meses de dezembro e
janeiro)m, e a caracteristica central do festival era a escolta do pailidg, provavelmente, através
do xduog. Para o autor, esse costume foi, em origem, concebido para promover ou encorajar a

fertilidade das sementes, plantadas no outono, ou da terra em geral, no periodo do ano em que

230 J4 para Pickard-Cambridge (1953, p. 40), 0 paiidg era escoltado através de um x@uog € tal era a caracteristica
principal da festa.
21 Cf. Spineto, 2003, p. 328; e Trabulsi, 2004, p. 192.
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estas pareciam estar adormecidas. Trabulsi (2004, p. 192) assinala que as Dionisias Rurais se
caracterizavam por serem festas de aldeia que celebravam a fecundidade: o k@uog, cortejo de
personagens fantasiados, muito animado e barulhento, e, sobretudo, o sacrificio e a procissao
do falo eram os tracos essenciais da festa. As Dionisias Rurais eram organizadas pelos proprios
demos e provavelmente realizadas em datas diferentes, ao longo do més de Ilogeddv, pois
Platao (Repuiblica, V, 475 d) alega que as pessoas participavam das festas de diferentes aldeias,
com o intuito de satisfazer o seu desejo por entretenimento.

Pickard-Cambridge (1953, p. 40) ressalta que tal celebragdo ndo era associada
diretamente com o vinho: a época da vindima j4 havia passado e o vinho novo ndo estava pronto
— este seria consumido somente na /7ifoiyia, a festa de abertura dos #i6o1, 0s vasos nos quais
se conservava o vinho novo®*2. Tal festa era realizada no dia onze de fevereiro, o primeiro dia
de celebracdes da Antestéria®>. Entretanto, para Pickard-Cambridge, nio se deve duvidar que,
na festa, se bebia muito vinho; e ndo se deve esquecer que essas Dionisias Rurais eram festivais
realizados em honra de Dioniso.

Farnell (1909, p. 204), por sua vez, atenta para o fato de que as celebracdes das
Dionisias Rurais ocorriam no meio do inverno e, portanto, elas ndo podem ser explicadas como
festas do vinho. O autor (1909, p. 205) ainda assinala que ndo se tem informacao do vinho como
oferenda sacrifical no festival, mas ha menc¢des de ofertas de cereais e, ocasionalmente, do
animal para o sacrificio. Contudo, o festival poderia se converter em uma festa do vinho, se
considerar-se que este, produzido nos meses anteriores, era provavelmente armazenado durante
o inverno. Inclusive, Plutarco (Non posse suaviter vivi secundum Epicurum, 1098 b) fala do
barulho e tumulto vulgar dos escravos durante as celebracdes da Dionisia Rural. E provavel
que, nos dias da festa, os escravos compartilhassem das celebracdes e pudessem usufruir de
privilégios que lhes eram negados em ocasides normais.

Segundo Trabulsi (2004, p. 193), nas Dionisias Rurais, realizavam-se jogos
populares como o doxoliaouog — o ato de saltar sobre odres de couro untados de 6leo. O autor
assinala que este tipo de festa campesina remete a uma época muito antiga (possivelmente até
o periodo neolitico) e o patrocinio de Dioniso pode ser mais ou menos antigo, se considerar-se
a antiguidade de seu culto na Grécia e a sua ligacdo com o vinho (sabe-se que o nome de Dioniso
foi decifrado em duas tabuletas da Linear B de Pilos, que corresponde, aproximadamente, ao

século XIV a.C.). A falofdria, a principal celebracdo da festa, era atestada em todas as partes

232 Cf. Spineto, 2005, p. 37-38.
233 Cf. Pickard-Cambridge, 1953, p. 1.
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da Grécia, e as Dionisias rdsticas ndo eram exclusivas de Atenas. As faloférias eram, quase
certamente, mais antigas que o patrocinio de Dioniso no festival. Em resumo, tais festas, em
seus diversos aspectos (rounn, polineopio, kduog, cantos corais, etc.), incluiam a participacao
maciga e ativa da populagcdo, num ambiente de evasdo. Eram festas alegres, constituidas por
uma atmosfera de liberdade e permissividade. Enquanto festividades rurais, Trabulsi considera
que elas possuiam muito de um dionisismo “primordial”, certamente pré-poliade.

Para Spineto (2005, p. 330), o evento central da Dionisia Rural era a procissdo. De
acordo com Pickard-Cambridge (1953, p. 41), a tnica informag@o que se tem sobre a realiza¢ao
da procissdao € uma passagem do Acarnenses (v. 241-279) de Aristéfanes, que descreve a
participacdo de Dicedpolis, sua filha e escravos na procissdo da Awovioia xat’dypovg —
inclusive, o personagem declara explicitamente que celebra tal festival (v. 250), depois de cinco
anos de guerra (v. 266). Tal procissdo, relatada no Acarnenses, era liderada pela filha de
Dicedpolis, enquanto uma xavypdpog que carregava uma oferenda de bolo, sobre o qual ela
tinha derramado uma concha de mingau. Atrds dela, seguia o escravo Xantias como um
poilopopog (condutor do paildg) e, por ltimo, o préprio Dicedpolis representando o corpo de
adoradores e cantando um cantico a Poalijg, o simbolo personificado da fertilidade e
companheiro de Dioniso.

Para Farnell (1909, p. 205), a descricdio da Dionisia Rural, fornecida pela
Acarnenses, € humoristica, mas provavelmente acurada em suas caracteristicas principais:
observa-se que a cesta de frutas, o bolo, o pote de mingau sdo as oferendas sacrificais
proeminentes na procissdo de Dicedpolis, mas mais proeminente ainda € a conducdo do paiidg.
O contexto, descrito por Aristéfanes, sugere que a procissao foi acompanhada de brincadeiras
indecentes — praticas comuns nas cerimdnias agrestes. Segundo Pickard-Cambridge (1953, p.
41), ndo se sabe se os demos 4ticos ofereciam sacrificios mais caros e variados do que aqueles
descritos no Acarnenses. As oferendas sacrificais, mencionadas por Plutarco (De cupiditate
divitiarum, VI1II, 527 d), a saber, a cesta de figos secos e o bode, podem se referir tanto aos
costumes aticos quanto aos costumes de sua terra natal, a Bedcia.

Outro componente das Dionisias Rurais eram os dy@veg dramaticos. De acordo
com Farnell (1909, p. 205), existem testemunhos da representacdo de comédias nos demos

6

iticos de Axone** e Kollytos>®; de tragédias nos demos de Salamina® e Icdria*’’; e da

BACE. CIA. 2.585.

235 Cf. Esquines, Contra Timarco, § 157; ¢ Deméstenes, Oragdo da Coroa, 180.

B8 Cf. C.LA. 2. 594; e Aristételes, A Constitui¢do de Atenas, 54.

237 Cf. Ateneu, Deipnosophistae, 11, 40 a-b; e Eratéstenes (fr. 32 Hiller = fr. 22 Powell).
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representagio de tragédias e comédias no Pireu?*®. De acordo com Trabulsi (2004, p. 193), tais
informacdes sdo muito importantes, pois o grande desenvolvimento teatral da Grande Dionisia
€ concebido como um prolongamento dessas origens agrestes. Para Farnell (1909, p. 205-06),
¢ duvidoso que todas as pecas fossem desempenhadas no inverno, pois, mesmo sabendo que a
Dionisia Rural era realizada no més de Ilooeid®v, ha a possibilidade de que certos vilarejos
pudessem celebrar outros festivais dionisiacos em meses diferentes.

Sendo assim, para Farnell (1909, p. 206), deve-se considerar a possibilidade de que
os vilarejos vinicolas da Atica pudessem instituir rituais para celebrar a colheita da uva, durante
0 outono, € o consumo do vinho novo, na primavera. A tradicao a respeito das celebracdes da
Icédria, na estacdo da vindima, e a lenda local concernente a visita de Dioniso a Icario, que sem
duvida fornecia a base mitica para a festa, parecem apontar para a estagdo primaveril, quando
o vinho estava pronto para ser consumido. Logo, segundo Pickard-Cambridge (1953, p. 42),
ndo se pode, realmente, ter certeza de que todas as referéncias as Dionisias ou as competi¢des
dramaticas, nos demos, se referem necessariamente a Dionisia Rural no més de [loocid@v. Por
ser um més situado em pleno inverno, ele ndo era apropriado para a representacdo de pecas
dramaticas a céu aberto, embora fosse adequado o suficiente para a celebracao dos x@uor. Sabe-
se que, em alguns demos, como a Icdria, Pireu, Salamina e El€usis, o festival da Dionisia Rural
tinha um cardter mais importante do que em outros demos.

Quanto a antiguidade das representacdes dramdticas nesses demos, de acordo com
Spineto (2005, p. 335), a data mais antiga € atribuida a Icaria que € posta, pela tradicdo, em
relagdo com as origens da tragédia e da comédia: ja foi assinalado, anteriormente, que se tem a
informacao de que o culto dionisiaco era presente, neste demo, desde o fim de 520 a.C., e as
festas dramaticas estruturadas sdo atestadas desde a metade do século V a.C. Trabulsi (2004, p.
193), por sua vez, assinala que se deve reconhecer a presenga de um dionisismo muito vivaz no
século VI a.C., proporcionado pelas festas campesinas da Atica. Como prova da importancia
da religido dionisiaca neste periodo, tem-se uma grande estdtua arcaica de Dioniso na Icéria:
esta € uma imensa estdtua (e ndo simplesmente uma méascara, como se acreditou logo depois de
sua descoberta) que mostra o deus masculo — a maneira das representacdes da ceramica arcaica.

Para Trabulsi (2004, p. 194), tal estdtua de Dioniso sentado, datada ao redor de 530-
520 a.C., foi provavelmente colocada em um Aiovidoiov (templo de Dioniso) que existiu, mas
cuja datacdo e identificacdo ndo sdo seguras. Tal imagem se trata de uma das raras estdtuas

cultuais aticas dessa importancia e uma das primeiras construidas em pedra. Ela também é um

238 Cf. Dem6stenes, Contra Midias, 10.
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indicador, o mais antigo, da grande importancia do culto dionisiaco na Icdria, durante essa
época. Esta importancia pode ser observada, também, no desenvolvimento do tema da visita de
Dioniso a Icdrio, representado nas ceramicas dticas. Trabulsi (2004, p. 193) considera que foi
a partir das realidades do campo 4tico que Pisistrato elaborou a sua politica religiosa dionisiaca.
Para Spineto (2005, p. 336), portanto, € licito crer que as Grandes Dionisias foram estruturadas
de acordo com o modelo das festas campestres, que ja eram realizadas desde muito tempo nos
demos 4ticos.

Adrados (1983, p. 96), por sua vez, considera que o teatro nasceu efetivamente da
festa agraria. Para o autor (1983, p. 371-72), as festas campesinas eram compostas pelos ritos
que deram origem ao teatro: tais celebracdes detinham provisoriamente o curso normal do
tempo e proporcionavam um ambiente em que os homens podiam se colocar em contato
“direto” com o divino. Todas as limitagdes do cotidiano desapareciam: o riso ¢ o choro eram
livres; as refeicOes eram comunitdrias; as vestes eram diferentes; os tabus sexuais eram
abolidos; o poder e a santidade podiam ser parodiados. A festa se situava em um “tempo mitico”
concebido como caos e felicidade — deve-se reconhecer, neste momento, que Dioniso era o deus
que efetivamente reinava em tal esfera.

Adrados (1983, p. 97), entdo, vé nos géneros dramaticos diversos aspectos de um
conglomerado de ritos e celebracdes que eram realizados nas festas agrérias, que destacavam
tanto os aspectos dolorosos quanto os aspectos felizes da vida. Nessas festas sempre dominavam
os temas da dor e da morte e a sua superacdo através de uma libertacao tanto no nivel mitico
quanto na esfera da propria festa. O festival dionisiaco, em que estava incluido o teatro,
pertencia a este género de celebragdes.

Burkert (1966, p. 115), entdo, formula a seguinte hipétese: os paywoor seriam,
originalmente, um coro de homens mascarados que desempenhavam o sacrificio do bode
durante uma festividade na primavera. Eles executariam tal sacrificio com lamentacdo, cancoes,
disfarce e, no final, celebrariam o doxwAiiooudg, o jogo realizado com a pele inflada do bode
sacrificado. E possivel que essa festa sacrifical tivesse o seu inicio na Icdria, e os rudimentos
de um dywv, uma competicdo entre alguns grupos corais, poderia ter surgido em uma data
primitiva. Mas o autor reconhece que a transformacdo da zpaywdio em uma arte de nivel
literario elevado, com a adaptacdo de mitos heroicos, permanece como um feito tinico. Ainda

assim, tal arte sublime seria baseada em elementos pré-existentes: o uso de méscaras, a can¢cao
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e a danca em torno da Gvuéiy, a lamentagdo, a musica da flauta®®

, 0 nome zpoywoio — todos
esses elementos se combinariam com a situacdo comum do sacrificio.

Assim, apesar de ndo haver provas contundentes que atestem a realizacdo de um
sacrificio do bode na Grande Dionisia, Burkert (1966, p. 98), por outro lado, assinala que nada
nega o pressuposto de que o sacrificio do pdyog desempenhasse um papel especial no culto de
Dioniso. Com efeito, o bode € um animal que possui um simbolismo importante na mitologia
dionisfaca. Segundo Farnell (1909, p. 97), os helenos consideravam o touro e o bode como as
encarnagOes frequentes de Dioniso, e Burkert (1966, p. 98) indica diversas pinturas em vasos
(especialmente de figuras negras), datados no século VI a.C., que mostram Dioniso ou os sétiros
acompanhados do bode?*.

Segundo Otto (2006, p. 123), o bode era um dos companheiros mais fiéis de
Dioniso. Plutarco (De cupiditate divitiarum, V111, 527 d), provavelmente se referindo ao festival
da Dionisia Rural, descreve uma antiga festa dionisiaca, de caréter alegre, na qual os adoradores
realizavam uma procissao em que se conduzia uma jarra de vinho, um ramo de videira, um bode
e uma cesta de figos secos para serem ofertados em sacrificio, além da imagem de um falo. Para
Otto (2006, p. 124), a relacdo entre o bode e Dioniso se expressa, ainda com maior clareza, no
epiteto ritual do deus: em Metaponto, costumava-se evocar Dioniso chamando-o de Epipiog, o
“bode jovem™?*!,

No mito, Dioniso aparece, por vezes, na forma de um bode: Apolodoro (Biblioteca,
III, 4. 3) registra a lenda em que Zeus transformou o recém-nascido Dioniso em um cabrito
(&pipog) para protegé-lo da ira de Hera (cf. também Nono, Dionisiaca, XIV, 155). Ovidio
(Metamorfoses, V, 329) nos conta que, quando os deuses fugiram para o Egito, com o intuito
de escapar da furia do gigante Tifon, Dioniso, ao ver que os demais (Zeus, Hera, Apolo,

Artemis, Afrodite e Hermes) adotaram a aparéncia de animais, escolheu para si a forma de um

bode.

239 Segundo Burkert (1966, p. 114), os sacrificios eram usualmente acompanhados pela misica da flauta. Enquanto
a citara era o instrumento comum para a lirica coral, o aulo era utilizado predominantemente na tragédia.

240 Cf. anfora de figuras negras, atribuida ao pintor Towry Whyte, datada ao redor de 520 a.C., que representa
satiros na companhia de um bode (British Museum B 168); anfora de figuras negras, atribuida ao pintor Eucharides,
datada ao redor de 500/480 a.C., que representa Dioniso ao lado de um bode e acompanhado por satiros (British
Museum B 178); anfora de figuras negras, datada ao redor de 520/500 a.C., que representa Ariadne acompanhada
de uma pantera, Apolo com uma citara, e Dioniso com um cantaro e um bode (British Museum B 258). Além
destes, Burkert (1966, p. 99, nota 25) menciona uma lista de outros vinte e trés vasos que representam o bode na
comitiva dionisfaca. A imagem dos vasos descritos acima pode ser consultada no site do Museu Britinico:
https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/search.aspx. Acesso em 02 de marco de 2017 as
15h37min.

241 Cf. Hesiquio (s.v. "Epipog 6 A16vucoc); e Stéfano Bizantino (s.v. Akpdpeia). Ver também Liddell e Scott (s.v.
épiderog), 1996, p. 689.
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Otto (2006, p. 124) também ressalta o costume de se oferecer um bode em sacrificio
a Dioniso: dizia-se que a imolagdo ocorria como castigo, pois o bode prejudicava a maturacao
dos vinhedos. Além disso, em Rodes, no fim do més de Aypiaviog (relativo ao més de janeiro),
costumava-se sacrificar a Dioniso um cabrito. Em Micenas, no décimo dia do més Baxyiwv
(relativo ao més de fevereiro), se oferecia a Dioniso um “cabrito imaculado”. De acordo com
Farnell (1909, p. 166), os praticantes do ritual da &uogayio consideravam sagrado o sangue do
bode.

Sabe-se, com Burkert (1993, p. 555), que, no culto a Dioniso faxyeiog, homens e
mulheres eram iniciados e os atos culminantes da danga ritual dionisiaca eram rasgar em
pedacos e comer a carne crua de um animal — acdes denominadas ormopayuog e wuopayio.
respectivamente. Segundo Dodds (1986, p. XVI-XVII), tais atos comemoravam o dia em que o
infante Dioniso foi despedacado e devorado pelos Titas. A vitima habitual do sacrificio ritual
dionisiaco era um touro, mas cabras e viboras também eram imoladas. Para Dodds, a duopayia
era o rito no qual o deus era despedacado e comido, na forma do animal sacrificado, pelo seu
adorador que acreditava adquirir os poderes vitais da natureza selvagem de Dioniso.

De acordo com Otto (2006, p. 124), o bode, relacionado a uma simbologia obscura
e sombria, também estd presente na mitologia e no culto dionisiaco em estreita relagdo com o
deus: Dioniso Melavouyig, envolto na pele negra de cabra, porta um epiteto que também foi

atribuido as Erinias®*?

. Na Atica, o seu culto estava ligado a festa das Apatirias. A Suda (s.v.
peiavaiyda Atdvocov) preserva o mito em que as filhas de Eleutero, o heréi eponimo da aldeia
Eleutera, tém uma visdo de Dioniso usando uma pele negra de cabra. Elas insultam e rejeitam
a epifania do deus e, em consequéncia, Dioniso as torna loucas furiosas, impondo a uavia nas
donzelas.

Deve-se salientar, com Spineto (2005, p. 192), que a pavio tem uma “face dupla”
ela pode ser a uavio ritualmente caracterizada das bacantes, realizada em um periodo de tempo

determinado e limitado, ou pode consistir na loucura pura, distante do rito, e nao inscrita num

espaco e momento adequados®*® — & este tltimo tipo de uavia que atinge as filhas de Eleutero.

242 Cf, Esquilo, Os Sete contra Tebas, v. 699.

283 F interessante assinalar que a peca As Bacantes de Euripides representa essas duas naturezas da pavio
dionisfaca. A tragédia apresenta diversas descri¢cdes do culto menddico dionisfaco: logo no parodo (v. 64-169), o
coro de mé€nades estrangeiras descreve a realiza¢do do culto dionisiaco, através de ritos misticos especificos, em
que as adoradoras vivem um momento feliz de completa comunhdo com a natureza e com o préprio Dioniso —
dotadas das insignias dionisfacas (coroas de hera e tirsos), elas celebram os dpyia, dancando, isoladas nas
montanhas, em honra ao deus. Esse tipo de menadismo, controlado e temporalmente ritualizado, ndo representa
perigo nenhum as adeptas da religido e nem mesmo a sociedade. J4 a uavio imposta as irmas de Sémele (v. 677-
774), por ndo crerem no nascimento divino de Dioniso e, consequentemente, por ndo o reconhecerem como deus,
caracteriza-se como um castigo dionisfaco, relacionado a gdoi¢ do deus: Dioniso enlouquece todas as mulheres
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Observa-se que a puni¢ao das filhas de Eleutero segue uma estrutura andloga a de outros mitos
dionisiacos (como aqueles das filhas dos reis Minias e Proteu) nos quais um grupo de jovens se
opde ao culto dionisiaco e sdo punidas com a loucura. Em Eleutera, como em outros mitos, a
apari¢do de Dioniso implica uma desestruturacdo e uma posterior reestruturacdo do espaco
social.

O mito de Dioniso Melavaiyig exerce uma fungdo importante no culto ateniense de
Dioniso e se relaciona, inclusive, com a lenda e instituicao do festival da Grande Dionisia.
Segundo Spineto (2005, p. 191), na histéria da batalha entre os atenienses e os bedcios, pela
posse da cidade de Oinoe e Panaktos, Dioniso explicitamente apoiou o lado dos atenienses. O
conflito foi resolvido com um duelo entre Xanto, rei tebano, e Melanto, campedo de Atenas que
lutava em nome dos atenienses. Quando avancaram para a luta, Melanto notou uma pessoa atras
de seu inimigo, entdo o censurou por trazer um companheiro para ajuda-lo. Quando o rei tebano
se virou, para ver quem estava atrds dele, Melanto o golpeou, matando-o. A pessoa que estava
atrds de Xanto era Dioniso Meddvaryic, vestido com uma pele negra de cabra’**, a quem os
atenienses honraram com a instituicdo do festival das Apatiirias, que comemorava a ilusdo
praticada pelo deus.

Assim, 0s atenienses obtiveram a vitdria através de um truque. Mas, ainda com
Spineto (2005, p. 191), ndo se tratava de uma trapaga praticada por Melanto, mas sim uma
intervencao do deus que se manifestou para resolver a contenda. O efeito da epifania de Dioniso
foi positivo para os atenienses € negativo para os bedcios, mas sabe-se que o deus, nos mitos
de sua chegada, é favoravel aqueles que o acolhem e nefasto com aqueles que o rejeitam. Logo,
pode-se interpretar esse episddio relacionando-o a um contexto mais amplo: o conflito entre
uma realidade religiosa tebana, que € hostil ao deus, e uma civiliza¢io ateniense aberta ao seu
culto. A lenda assume um significado importante para as relacdes entre o culto dionisiaco e
Atenas por dois motivos principais: o primeiro porque Eleutera fazia fronteira entre a Atica e a
Beécia®®; e o segundo porque Melanto, pai de Codro (o tltimo rei de Atenas), foi considerado
o antepassado dos pisistrades®*®, a quem se deve o primeiro desenvolvimento da Grande

Dionisia.

tebanas, fazendo-as abandonar as tarefas domésticas e transformando-as em bacantes que, em contato com o0s
homens, tornam-se furiosas e extremamente violentas — tal tipo de menadismo nao ¢é legitimado pela religido e
nem temporalmente limitado, se constituindo num perigo a sociedade.

244 Cf. Scholia in Aristophanem, Acharnenses, 146.

245 Pausanias (Descri¢do da Grécia, 1, 38, 8) relata que Eleutera fazia fronteira com a Atica e a Bedcia, mas se
aliou livremente & Atenas, sem ser subjugada por uma guerra, devido ao seu 6dio pelos tebanos. A fronteira, entao,
foi deslocada para o Citeron (cf. Herédoto, V, 65).

246 Cf. Herédoto, V, 65.
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Entretanto, de acordo com Kerényi (2002, p. 142), Dioniso somente ganhou uma
estdtua e um sacerdote, em Atenas, depois que a sua estdtua foi trazida publicamente de Eleutera
para Atenas. Por conta disso, Dioniso foi adorado, na Grande Dionisia, como o Eleutereu, em
funcdo do nome da aldeia que forneceu a imagem. E importante salientar que tal estétua
pertencia, em Eleutera, ao culto de Dioniso Meldvaryig. Segundo o mito, ainda com Kerényi
(2002, p. 143), aimagem consagrada ao culto foi levada para Atenas por Pégaso, provavelmente
um sacerdote missiondrio da religido dionisiaca®¥’: ele indagou ao ordculo de Delfos se era
permitido introduzir o deus em Atenas, e a resposta obtida foi que Dioniso ja entrara 14 em uma
época anterior, nos tempos de Icdrio; logo, era licito introduzi-lo uma segunda vez na cidade*®,
Farnell (1909, p. 114) ressalta que, de fato, a Icéria foi conhecida, na tradi¢do mitolégica, por
ter sido a primeira aldeia dtica que deu hospitalidade ao deus.

De acordo com o mito, foi este ingresso que levou a se instituir, em Atenas,
procissdes em que falos eram transportados. Contudo, os homens atenienses ndao quiseram
aceitar o deus com essa forma e, consequentemente, foram punidos. Embora a puni¢do nao
afetasse a fertilidade da terra ou dos animais, afetou o 6rgdo sexual masculino — seu distirbio
ndo foi a impoténcia, mas a satiriase. Para atenuar a ira de Dioniso, o ordculo instruiu que os
atenienses produzissem falos que deveriam ser usados nos festivais para a adoraciao do deus.
Tais falos seriam um meio de lembrar os homens atenienses do castigo imposto por Dioniso.

Logo, supde-se, com Kerényi (2002, p. 143), que Pégaso levou para Atenas ndao
somente a imagem consagrada de Dioniso, mas também protétipos de falos que seriam
carregados em piiblico nas procissdes. E interessante salientar, ainda segundo o autor (2002, p.
144), que, em Pilos, um texto da época micé€nica testemunha a pratica de um culto que s6 pode
ter sido de Dioniso, que seria adorado sob o nome “e-re-u-te-re di-wi-je-we”, ou seja, “Eleutero,
filho de Zeus”.

Kerényi (2002, p. 144-45) assinala que os habitantes de Eleutera ndo ficaram sem
uma imagem de Dioniso para culto, depois que Pégaso transladara a sua para Atenas: Pausanias
(Descricdo da Grécia, 1, 38, 8) fala de uma cépia que lhe foi mostrada em Eleutera, enquanto
a estatua original podia ser vista num pequeno templo no declive meridional da Acrépole — o
lugar dos dramas. Durante o festival da Grande Dionisia, a estatua era transportada para o

npoov da Academia e depois era trazida de volta ao seu santudrio para a representacao das

247 Cf. Pickard-Cambridge, 1953, p. 55.
248 Cf. a histéria relatada em Pausanias (Descri¢do da Grécia, 1,2, 5), e na Scholia in Aristophanem, Acharnenses,
243.
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tragédias. E provével que tal evento fosse realizado em memdria das peregrinacdes da estdtua,
na sua primeira chegada a Atenas.

Portanto, para Flickinger (1918, p. 119), a origem religiosa do drama e o seu
significado religioso sdo evidentes. Desempenhadas num festival em honra a Dioniso, ao lado
de seu templo, na presenca de seu altar e de seu sacerdote, a tragédia e a comédia eram a resposta

natural para a necessidade de enriquecer o ritual e o culto religioso através da arte.

2. 4. As producoes de Téspis: as pecas e a invencio da mascara tragica

A tradi¢do que considera Téspis como o inventor da tragédia costuma atribuir-lhe
a autoria de quatro titulos de pecgas, além da invencdo da méascara tragica. Ha ainda o testemunho
de Horéicio (Arte Poética, vv. 275-7), segundo o qual, antes da regulamentacdo das
performances tragicas na Grande Dionisia, o poeta se deslocava para apresentar as suas pecas
nos demos, transportando em um vagao o aparato necessario para as representacoes. A Suda
concede a Téspis a autoria de quatro tragédias e informa que ele foi o primeiro poeta a fazer

diversos experimentos até estabelecer o uso da mascara tragica:

Suda (s.v. @éomig): (...) GAAOL 08 aOTOV TPATOV TPAYIKOV YevéaDal eaci. Kol
TpdTOV P&V Ypicag O mpdoomov yuwdio Etpay@dncev, eita dvdpéyvn
gokénmacey &v T® Emdeikvuobor, Kol pPetd TodTo €l0NVEYKE Kol TNV TV
npocneiov ypiiow &v udvn 606vn katackevLdoag. (...) uvnuovevovtal 8 TV
Spapdrov avtod Abla IMehiov §| DopPag, Tepeic, Hibeot, MevOede. 2+
Dentre as quatro pecas, citadas pela Suda, a primeira, Forbas ou Trabalhos de

Pélias, nao se refere a um tema dionisiaco, mas a ultima, o Penteu, aborda um dos mitos
relativos ao advento de Dioniso na Hélade. Nao se sabe a temadtica das outras duas tragédias, a
saber, Sacerdotes e Adolescentes: segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 116), elas podem ou
ndo ter sido relacionadas as lendas dionisiacas. De acordo com Kerényi (2002, p. 282), a peca
Forbas ou Trabalhos de Pélias trata de um incidente ocorrido nos jogos funebres do rei tessdlio
Pélias. O drama € acerca do destino do heréi Forbas, um arrogante boxeador e inimigo de

Apolo, que trava uma luta com o deus e € derrotado. Tal conhecimento sobre o Forbas € inferido

249.¢(_..). Outros dizem que ele foi o primeiro tragico e, também, que foi o primeiro que representou tragédias com

o rosto pintado de alvaiade de chumbo; [que] depois cobriu [a face] com plantas silvestres, ao representar [0S
dramas], e, depois disso, também introduziu o uso de mdscaras feitas s6 de fio (tecidas). (...). Quanto aos seus
dramas, hd a memdria dos seguintes: Forbas ou Trabalhos de Pélias, Sacerdotes, Adolescentes e Penteu”.
Tradugdo de Eudoro de Sousa (2003, p. 208).
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a partir de outras mencdes desta tragédia®’. Nio existem citacdes da peca Sacerdotes, mas ha
algumas dos Adolescentes e do Penteu®".

Segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 116), ndo se sabe qual fonte o compilador
da Suda utilizou para extrair o seu conhecimento acerca das pecgas atribuidas a Téspis. Além
disso, a legitimidade dessas tragédias é duvidosa, uma vez que Aristoxeno, um pupilo de
Aristoteles, acusou Herédclides do Ponto de escrever pecas sob o pseudonimo de Téspis.
Didgenes Laércio (Vidas e Doutrinas dos filésofos ilustres, V, § 92) se refere a tal episddio:
“onot & AptotdEevog O pHovotkos Kol tpaymding awtov (i.e. Herdclides) motelv kai @éomidog
oOTaG Emyphpey”2,

Logo, acredita-se que nenhuma informacdo veridica sobre as obras de Téspis
(relativas ao século VI a.C.) pode ter chegado até o compilador da Suda. Assim, assume-se que
os quatro titulos de pecas, mencionados pela enciclopédia, sdo pertencentes as tragédias
forjadas por Heréclides do Ponto. No entanto, para Lloyd-Jones (1966, p. 13), essa hipétese ndao
¢ totalmente segura, pois, mesmo que seja improvavel que alguma peca de Téspis tenha
sobrevivido até o periodo alexandrino, nao se pode ter certeza de que os titulos de algumas de
suas tragédias, e até mesmo fragmentos delas, ndo fossem preservados. Sabe-se, inclusive, que
antes mesmo do tempo de Aristételes existiu uma literatura, ndo desprezivel, sobre a tragédia:
por exemplo, o livro Sobre os Antigos Poetas e Miisicos de Glauco de Régio, que foi escrito
ndo muito depois de 400 a.C. Lloyd-Jones, portanto, acredita que, enquanto ndo houver a
certeza a respeito das informagOes sobre Téspis nesses tratados, ndo se pode ignorar tal
possibilidade.

Para Lloyd-Jones (1966, p. 13), entdo, os titulos de pecas atribuidos a Téspis, pela
Suda, sdo dignos de consideracdo, embora com alguma cautela. Duas dessas tragédias,

inclusive, se referem a episddios da saga heroica — mitos do mesmo tipo daqueles que

forneceram temas para os tragediografos do século V a.C. Os jogos funerais de Pélias foram o

20 Cf. 0 escélio a lliada, XXII1, v. 660.

51 E interessante ressaltar uma passagem de PSlux (VII, 45) que cita um possivel verso do Penteu, de Téspis: “kai
Oéomig 8¢ mov enow &v 1@ [evlel: Epy® voule vePpid’ Exewv énevovny” (TrGF, I, F 1 ¢) / “E Téspis, em algum
lugar no Penteu, diz: ele costumava usar, nos trabalhos [dionisiacos], a pele de corco, e ter o robe”. No entanto, €
provavel que tal verso ndo seja proveniente da tragédia atribuida a Téspis. Deve-se questionar a hip6tese de que
Pélux, uma fonte tardia do século II d.C., pudesse, realmente, ter tido acesso aos fragmentos ou trechos das pegas
de um escritor tdo antigo como Téspis, que pertence ao século VI a.C. Inclusive, P6lux nem mesmo menciona,
com exatiddo, a passagem correspondente ao verso da tragédia Penteu: o lexicografo diz que o trecho citado estd
presente em algum lugar da peca. Observa-se que, muito provavelmente, P6lux ndo tivesse em suas maos uma
cOpia do Penteu de Téspis, sendo somente plausivel, embora ainda duvidoso, que ele tivesse acesso a alguns
fragmentos, citados por outras fontes, dessa tragédia. Mas ndo h4 como saber quais fontes foram estas.

252 “Mas diz 0 misico Aristoxeno que também ele (i.e. Heréclides) escreveu tragédias, atribuindo a Téspis a autoria
delas”. Tradugao de Eudoro de Sousa (2003, p. 208).



172

2z

tema de um poema lirico do poeta Estesicoro, que viveu durante os séculos VII e VI a.C.%%3; ja
a lenda dionisiaca de Penteu nio poderia ser mais adequada a tragédia.

Lloyd-Jones (1966, p. 13-14) ainda assinala que ndo se pode descartar a
autenticidade desses titulos simplesmente por que Aristételes (Poética, 1449a 19) disse que a
tragédia levou muito tempo para se afastar do elemento satirico e para se tornar séria. E provavel
que, nessa passagem, Aristételes tivesse em mente o cardter ndo tanto das tragédias primitivas,
mas sim das performances rudsticas do ditirambo que, segundo a sua teoria, deram origem a
tragédia. Do ponto de vista do filésofo, qualquer tragédia primitiva, mesmo que tivesse lidado
com o mito sério de Penteu, pode ter carecido de dignidade. H4, entdo, uma possibilidade,
mesmo incerta, de que esses titulos sejam genuinos.

Pickard-Cambridge (1927, p. 117-18), por sua vez, ressalta que a linguagem das
tragédias de Téspis pode ter sido, em alguma medida, rude e grotesca, mas a historia de Penteu
(assumindo que o poeta lidou com tal temadtica) deve ter sido trdgica desde sempre. Sendo
assim, o autor acredita que Téspis, realmente, desempenhou uma tragédia com a temética do
mito de Penteu, pois, mesmo que Heraclides tenha forjado pecas sob o nome de Téspis, ele
provavelmente seguiu a tradi¢do associada aos titulos de suas obras. H4 ainda a possibilidade
de que versodes das tragédias de Téspis existissem no século IV a.C., e Aristoxeno pode estar,
apenas, difamando Heréclides do Ponto. Mas, de todo modo, ndo hd evidéncia que ateste a
existéncia de tais versoes.

Para Kerényi (2002, p. 282), seria surpreendente se ndo houvesse uma tradi¢do que
atribuisse uma tragédia Penteu a Téspis. O autor acredita que Penteu, “0 homem das dores”, foi
o primeiro her6i da tragédia: ele existiu no mito tebano, segundo o qual foi cagado e
despedacado pelas mulheres dionisiacas. Assim, o mito trdgico primordial teria sido tratado nas
Bacantes de Euripides — coincidentemente a tltima obra do tltimo dos grandes poetas tragicos.
Antes dele, Esquilo, por duas vezes, lidara com esse tema: uma vez no seu Penfeu e outra na
tetralogia Likourgeia, na qual eram punidos ndo sé o rei tracio Licurgo, outro inimigo de
Dioniso, como também Orfeu. Kerényi acredita que Téspis, na tragédia Adolescentes, pode ter
tratado do mito em que Orfeu € feito em pedacos pelas ménades tricias.

De acordo com Scullion (2002, p. 110), é frequentemente afirmado que temas
dionisiacos foram proeminentes na tragédia dtica. Diz-se que Téspis produziu um Penteu;

Polifrasmo, filho de Frinico, produziu uma trilogia sobre Licurgo, em 467 a.C.; Esquilo também

253 Egtesicoro foi um célebre poeta grego proveniente de Himera, na Sicilia, contemporaneo de Safo, Alceu, Pitaco
e Falaris. Nasceu por volta de 632 a.C. e floresceu ao redor de 608 a.C., vindo a falecer por volta de 560 a.C. (Cf.
Smith, vol. II, 1870, p. 908-09).
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apresentou uma Likourgeia e uma segunda trilogia dionisiaca que incluia a histéria de Penteu.
Séfocles ou Mesato parece ter produzido uma tragédia Bacantes®*. Tais pecas citadas
pertencem a primeira metade do século V a.C. Sabe-se, ainda, que Iofon e Xenocles também
escreveram um drama Bacantes, em 415 a.C., e Euripides produziu a sua famosa peca, de
mesmo nome, em 406 a.C.; e Espintaro representou uma Sémele. No século IV a.C., Didgenes
de Atenas e Carcino produziram, cada um, uma Sémele; Querémon escreveu um Dioniso;
Cleofon apresentou uma peca Bacantes; e, provavelmente no século III a.C., Licofron produziu
um Penteu.

Scullion (2002, p. 110) assinala que essa quantidade de obras soma um total de
dezenove pecas que se referem, somente, aos titulos de tragédias dionisiacas que foram
preservados pela tradi¢cdo. No entanto, a mesma tradi¢do fornece titulos de aproximadamente
quinhentas tragédias; logo, observa-se que as pecas dionisiacas constituem menos do que quatro
por cento do total de tragédias conhecidas. Para o autor (2002, p. 111), tais dados dificilmente
sustentam o argumento em favor da esséncia dionisiaca do drama. Além disso, se conhecem os
nomes de aproximadamente 140 poetas tragicos, sendo que apenas treze deles teriam produzido
uma ou mais pecas dionisiacas. Essas informacdes parecem apoiar a hipdtese de que a maioria
dos poetas tragicos ndo escreveu, de fato, nenhuma peca dionisiaca.

Para Scullion (2002, p. 112), tais evidéncias mostram que Dioniso ndo é
especialmente proeminente ou presente nos textos dos dramaturgos gregos. Além disso, Lesky
(1996Db, p. 77) atenta para um fato interessante: o numero dos mitos propriamente dionisiacos
€ pequeno, em comparacdo com outros ciclos mitolégicos, sendo que a tragédia dificilmente
lograria em encontrar neles material suficiente para os seus dramas. Flickinger (1918, p. 20),
por sua vez, considera que a tradicao de tratar de temas nao dionisiacos na tragédia comecou
com Téspis, ndo muito tempo depois da instituicdo do espetdculo tragico na Grande Dionisia,
em 534 a.C., uma vez que a provérbio “00d&v mpog OV Atdvucov” parece ter sido criado neste
periodo.

Trabulsi (2004, p. 145), por seu lado, reconhece que, num total de seiscentos
dramas, aproximadamente, de que conhecemos ou suspeitamos o tema, menos de 20 se referem
diretamente a Dioniso — é pouco. Mas o autor assinala que qualquer estudo sobre o espaco, a
frequéncia ou a dimensao de Dioniso, ou a sua mitologia, no drama &tico (e, de fato, na literatura
antiga em geral), é muito aleatério, em funcio da imensidio do que foi perdido. Esquilo compds

noventa tragédias e sO nos restam sete; temos, também, sete tragédias de S6focles, num total de

24 Cf. TrGF I2DID C 6 = P. Oxy. 2256 fr. 3.
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cento e vinte pecas. Quanto a Euripides, a tradi¢do é mais controversa, mas ele teria composto
noventa e duas pecas das quais conhecemos apenas dezenove. Logo, nota-se que nao se podem
tirar conclusdes muito seguras, pois ndo se sabe, de fato, qual era o lugar de Dioniso no conjunto
da producdo dos grandes poetas tragicos.

A Suda ainda atesta a tradicdo que atribui a Téspis a inova¢do de “mascarar” os
seus personagens. Segundo essa informacdo, Téspis foi o primeiro poeta trigico que fez
experimentos, objetivando criar um meio de disfarce adequado para as suas personagens: ele
primeiro representou os herdis de suas tragédias com o rosto pintado de alvaiade de chumbo,
depois cobriu a face com plantas silvestres e, por fim, confeccionou méscaras de linho. Nada é
dito sobre as vestes de seu coro.

Para Lesky (1996a, p. 79), a declaracdo a respeito da feitura de uma mascara s6 de
linho parece indicar que esta ndo tinha pintura, sendo constituida somente pelo material. Mas
Pickard-Cambridge (1927, p. 110-11) assinala que a declaragdo “&v povn 006vn” tem
significado incerto: ela poderia significar que a mdscara era feita somente de linho, e ndo de
outros materiais como a cortica ou a madeira, mais do que significar que a mdscara seria feita
de linho sem nenhuma pintura ou coloragdo.

E importante observar, com Pickard-Cambridge (1927, p. 112), que nio existe
qualquer informacao sobre Téspis que sugira que seus personagens ou coro fossem disfarcados
como sétiros. Certamente, o seu ator ndao pode ter tido a aparéncia de um sdtiro, uma vez que o
testemunho de seus disfarces nio sugere tal inferéncia e nada se sabe a respeito de seu coro.
Deve-se relembrar que a teoria que considera a existéncia de um coro de sitiros, nas
performances primitivas que deram origem a tragédia, reside sobre interpretacdes das
declaracdes de Aristoteles, na Poética, acerca dos éCapyovreg do ditirambo e da existéncia de
um elemento satirico na tragédia primitiva. Entretanto, o proprio Aristételes, no tratado, ndo
faz mencdo alguma a presenca de satiros, e j4 foi assinalado que nio hd qualquer testemunho
que comprove a existéncia de uma espécie de ditirambo satirico ou até mesmo a presenca de
um coro de sétiros nas representacdes tragicas primitivas.

Pickard-Cambridge (1953, p. 177) ainda ressalta que existem muitas incertezas com
relacdo ao uso de mascaras nos periodos iniciais da tragédia atica. Aristételes (1449b), na
Poética, parece considerar que a méscara nao foi utilizada nas performances tragicas desde o
inicio, mas que foi introduzida conforme as suas transformagdes. Ja a tradicdo atestada pela

Suda informa que Téspis fez diversos experimentos até chegar ao uso das méscaras de linho.
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Infelizmente, ndo se pode examinar o valor histérico das declaracdes da Suda, uma vez que ndo
se sabe quais foram as suas fontes (estas podem ter sido ou nio os tratados de Cameleonte)?>.

Scullion (2002, p. 114), por sua vez, assinala que a mdascara constitui um dos
elementos costumeiramente reivindicados para atestar a natureza dionisiaca da tragédia. Mas o
autor também reconhece que ndo € perfeitamente claro, a partir das evidéncias, que a mdscara
esteve presente nas performances tragicas desde o inicio. Assim, Aristételes, na Poética,
pareceu implicar que o uso da mdscara foi um dos desenvolvimentos da tragédia e ndo que foi
um componente original. A Suda, por sua vez, ndo fornece qualquer informacdo que relacione
os experimentos de Téspis a um contexto religioso dionisiaco. Logo, para Scullion, a hipStese
de que as mdscaras tragicas, ou as mdscaras em geral, fossem essencialmente dionisiacas se
mostra insustentavel.

Segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 111-12), o fato de ser atestado que Téspis
somente utilizou méscaras apds testar outros experimentos de disfarce prova que elas ndo eram
essencialmente ligadas a uma performance primitiva que fazia uso do valor magico da mascara.
E importante assinalar que, no contexto das representagdes tragicas, nio ha qualquer evidéncia
que comprove o uso efetivo das qualidades misticas da méscara, a maneira de seu emprego nos
ritos cultuais de deuses como Dioniso, Artemis e Deméter. Para o autor (1953, p. 177), qualquer
que seja a verdade sobre o valor mégico da mascara (e o seu significado para o ritual de
Dioniso), com relacdo a tragédia € impossivel ir além da tradi¢do acerca de Téspis que ndo
atesta qualquer proveito das propriedades misticas do acessorio.

Lesky (1996a, p. 79), por sua vez, assinala que o testemunho da Suda ndo sustenta
a suposicdo de que Téspis inventou, pela primeira vez, a mdscara, uma vez que esta ja era um
acessorio remotissimo, utilizado nas celebragdes religiosas. De acordo com Pickard-Cambridge
(1953, p. 177-78), a presenca da mdscara no ritual de algumas divindades da Grécia é bem
atestada, como no caso de Artemis Ortia e Coritdlia, em Esparta, e de Deméter Kiddéria, na
Arcadia. No entanto, na tragédia e na comédia, e em outras formas do k@uog dionisiaco, as
madscaras utilizadas ndo eram, em sua maioria, aquelas do deus; e, nos rituais em que Dioniso
era representado através de uma madscara presa num pilar, os adoradores nao se disfarcavam.

Pickard-Cambridge (1953, p. 178) ressalta que as mdscaras eram obrigatorias para
aqueles que pretendiam participar dos k@uot, talvez porque os adoradores fossem passiveis de
cometer atitudes obscenas e os cidaddos respeitdveis poderiam preferir esconder a sua

identidade. Mas é mais provavel que eles desfrutassem da oportunidade de se fantasiar. Desse

255 Cf. Pickard-Cambridge, 1927, p. 112.



176

modo, € natural supor que, quando formas particulares de danca culminaram nas performances
dramaticas, o uso das mdscaras pode ter sido mantido. Logo, se a inovagao de Téspis foi a
introducao de um ator (ele mesmo) na performance coral, com dangarinos mascarados, ele pode
ter considerado natural o disfarce de sua prépria face, tentando diversos experimentos antes de
estabelecer o uso das méscaras de linho — que seriam aperfeicoadas, mais tarde, por Esquilo e
outros tragedidgrafos.

Sendo assim, segundo Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 163), as mascaras cultuais
eram diferentes da méscara teatral. Tal distin¢do pode surpreender, uma vez que, em Atenas,
assim como em outras cidades antigas, os concursos dramdticos ndo se desvinculavam do
cerimonial religioso em honra de Dioniso. As competicdes tradgicas ocorriam na ocasido das
festividades do deus, nas Grandes Dionisias, conservando, portanto, um cardter sagrado. Além
disso, sabe-se que o proprio edificio do teatro reservava um lugar para o templo de Dioniso e,
no centro da orquestra, havia um altar de pedra para o deus — a conhecida Gvuéin. Na
arquibancada, o lugar de honra, o assento mais belo, era reservado ao sacerdote de Dioniso.
Logo, uma separacdo se impde entre os diversos tipos da mdscara: (1) a mascara cénica,
acessorio cuja fungdo era resolver, assim como os outros elementos do vestudrio, problemas de
expressividade tragica; (ii) a madscara ritual, que fantasiava os adoradores para fins
propriamente religiosos; e (iii) a mascara de Dioniso, que traduzia os aspectos proprios do deus
e a sua forca divina.

Deve-se ressaltar, portanto, ainda de acordo com Vernant e Vidal-Naquet (1999, p.
161-62), que existiram, na Grécia, mascaras cultuais que eram consideradas como formas de
representacao do ser divino. Logo, sabe-se que os gregos utilizavam diversos tipos de expressao
simbdlica para exprimir a divindade: pedra bruta, pilar, figura animal monstruosa,
representacao humana e a mascara. Na época classica, a forma candnica para a estitua de culto
era a imagem antropomorfica. Entretanto, para certas divindades, que se afastavam da regra e
que constituiam um grupo singular, a mdscara mantinha toda a sua eficicia como meio de
representacdo simbdlica. A divindade do pantedo grego que ocupava a posi¢ao de “deus-
mascara” (cuja afinidade com tal acessorio era mais intima) era Dioniso.

Ainda de acordo com Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 173-74), existem poucos
documentos sobre o culto de Dioniso adorado como o “deus-mascara”. De fato, nada nas
descricdes das festas dionisiacas especifica se o ritual se dirigia ao deus figurado na forma de
uma mascara ou a uma estdtua cultual antropomorfa, andloga a de outros deuses olimpicos. Para
tentar delimitar a personalidade de Dioniso, enquanto “deus-mdscara”, tem-se a disposicao

documentos arqueoldgicos como as madascaras de marmore de diferentes dimensdes, com
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orificios ndo perfurados, que ndo eram usadas, mas dependuradas, como indicam os buracos de
suspensdo. H4, também, imagens em ceramica que representam o idolo-mdscara fixado num
pilar.

Segundo Otto (2006, p. 68), somente as mascaras de Dioniso deviam representar o
deus em sua epifania: elas eram confeccionadas em formato grande e com materiais resistentes
(algumas ainda s@o conservadas). Existe, na Icdria, uma mdscara de marmore, de tamanho
maior do que o natural, datada da segunda metade do século VI a.C., que pertencia ao santudrio
de Dioniso. Aparentemente, essa mdscara servia a determinadas préaticas rituais, conhecidas
gracas as pinturas em vasos. Devido ao seu formato colossal, tal mdscara ndo devia ser portada
por homens e se constituia num verdadeiro idolo do deus.

Kerényi (2002, p. 243) acredita que a méscara do templo de Dioniso, na Icaria, foi
originalmente talhada em madeira (de figueira), mas, posteriormente, foi copiada em marmore,
por volta de 530 a.C.%°. A tiinica, que ficava pendente sob a mdscara, era feita de um material
pesado, sendo renovada de tempos em tempos. Nao € possivel determinar se a mdscara e a
tinica se ligavam a uma coluna com capitel ou a um pilar simples. Juntamente com tal mascara,
o templo de Dioniso, na Icaria, conservava ainda outra imagem de culto: uma estatua de Dioniso

sentado num trono, empunhando um cintaro na méo direita*’

. Essa estdtua era, provavelmente,
cinquenta anos mais recente do que a mascara (por volta de 480 a.C.).

De acordo com Pickard-Cambridge (1953, p. 27), um grande nimero de vasos,
datados ao longo do século V a.C., que sdo claramente inspirados no culto dionisiaco, representa
Dioniso na forma de uma mdscara barbada estabelecida sobre um pilar de madeira. Tais vasos
provavelmente retratam os rituais realizados no festival dionisiaco da Leneia, que ocorria no
més dtico chamado I'aundicov (correspondente aos meses de janeiro a fevereiro)?>8. Esses vasos
representam a mascara de Dioniso coroada de hera e sustentada por um pilar coberto com uma
tunica decorada. Na mdscara do deus sdo anexadas algumas espécies de cabos, conhecidos
como miaxodvreg, adornados, as vezes, com uvas.

Segundo Kerényi (2002, p. 244), em Atenas, o “deus-mascara” era a estatua a que
se prestava culto no Leneu, o templo onde era celebrado o aniversario de Dioniso. Uma série

de vasos, denominados Lendenvasen, por conta da festa Leneia, fornece as imagens do culto:

veem-se mulheres, representadas de forma enaltecedora, diante do idolo do deus, que consiste

%6 Ver a imagem da méscara de Dioniso, proveniente do templo na Icdria, em Kerényi (2002, fig. 79).

%7 Ver a imagem da estdtua de Dioniso, também proveniente do templo na Icéria, em Kerényi (2002, fig. 80 e 81).
258 Cf. 0 “Calenddrio Atico”, em Harrison (1908, p. 29). A respeito do festival, ver Pickard-Cambridge (1953, p.
22).



178

na madscara, tinica e ramos de hera presos num pilar. As mulheres recolhem o vinho com
conchas.

De acordo com Pickard-Cambridge (1953, p. 28), tal ritual era desempenhado por
mulheres em vdrios estdgios de €xtase: elas portavam o tirso, tochas e tocavam flauta e
timpano®”. Em alguns vasos mais antigos, ao redor de 490-480 a.C., atribuidos ao artista
Makron e ao oleiro Hierdo, as mulheres carregavam um filhote de animal®®’. Em uma série de
otauvot, datados do século V a.C., representa-se, em frente do idolo de Dioniso, uma mesa
sacrifical que sustenta dois grandes arduvor nos quais as mulheres mergulhavam conchas para
completar seus okdgor provavelmente com vinho®®!. Esses podem ser os elementos essenciais
do ritual realizado nas Leneias, e podem comprovar que Dioniso foi, de fato, cultuado na forma
de uma mdscara. Para Pickard-Cambridge (1953, p. 32), as imagens desses vasos sustentam a
hipotese de que as Leneias incluiam ritos extdticos de mulheres que adoravam Dioniso na forma
de um pilar mascarado e adornado.

Para Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 176), esses acessorios vazios (a mdscara, a
coroa de hera e a tiinica) representam a divindade com quem o fiel podia se fundir, endossando,
assim, as marcas do deus e viabilizando o processo extatico de possessao durante o culto. No
entanto, é importante observar que, nas representacdes do culto, retratadas nos vasos, as
mulheres adoradoras ndo portam a mascara do deus (de fato, ndo existem imagens de fiéis
dionisiacos que usem a méscara de Dioniso).

Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 176) consideram que um fendmeno paralelo
aquele do culto ocorria no teatro: os gregos instauraram um espaco c€nico em que Se
apresentavam personagens cuja presenca os lancava no mundo da fic¢@o, ao invés de inscreveé-
los no real. Assim, quando viam Agamémnon e Edipo, representados pela sua mdscara, os
espectadores sabiam que os herdis estavam ausentes e que pertenciam ao tempo findo das lendas
e dos mitos. Mas o que Dioniso justamente proporcionava, € aquilo que a mascara do ator
também provocava, era tornar o passado presente, era introduzir, no centro da vida piblica, uma

dimensio de existéncia totalmente estranha ao universo cotidiano.

A invengao do teatro, do género literario que encena o ficticio como se fosse
real, s6 podia intervir no quadro do culto de Dioniso, deus das ilusdes, do
tumulto e da confusdo incessante entre a realidade e as aparéncias, entre a
verdade e a ficcio. (VERNANT e VIDAL-NAQUET, 1999, p. 176).

259 Cf. as imagens dos vasos em Pickard-Cambridge, 1953, fig. 15, 16 a-b, 17; e em Kerényi, 2002, fig. 82 a-b, 83
a-b-c, 84, 85.

260 Cf. em Pickard-Cambridge, 1953, p. 28, fig. 10 a-b.

21 Ibidem, p. 29, fig. 11 a-b, 12, 13, 14.
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E importante assinalar, com Foley (1980, p. 107), que a prépria natureza de Dioniso
era considerada ambigua e contraditdria, uma vez que ele era o deus responsavel pela inversao
e subversdo das categorias sociais e culturais que eram rigidamente separadas: a linguagem, os
papéis dos sexos, as classes e as hierarquias politicas?®?. Dioniso, portanto, representava o
permanente potencial para uma reversiao da ordem cotidiana. Segundo Vernant e Vidal-Naquet
(1999, p. 158), Dioniso ndo correspondia ao dominio, a moderac¢do, a consciéncia de limites,
mas sim a busca de uma loucura divina, de uma possessao extatica. Dioniso nao representava a
estabilidade e a ordem: ele era um deus cuja figura inatingivel, ainda que proxima, arrastava os
seus fiéis pelos caminhos da alteridade, dando acesso a uma experi€ncia religiosa quase tnica:
um desterro radical de si mesmo.

Em Atenas, portanto, Dioniso era o deus patrono do teatro cujo gé€nero mais
prestigioso foi a tragédia. Para Trabulsi (2004, p. 144), a patronagem de Dioniso se refletia
justamente no seu aspecto de “deus das aparéncias”, uma vez que o espetaculo dramatico era
constituido pela aparéncia da existéncia real. Sendo assim, a tragédia teria instituido a
consciéncia da ficcdo, e o patrocinio de Dioniso possibilitava o entrechoque entre as fronteiras
da ilusdo e do real, fazendo surgir o passado no presente ou vice-versa (se considerar-se o
carater anacronico da tragédia, pois, através do mito, situado num passado lendério, o drama
tragico discutia os problemas especificos da pdlis democrética).

Trabulsi (2004, p. 145), entdo, assinala que ndo sé Dioniso e o teatro misturavam
os limites entre a ilusdo e o real, mas que a propria cidade se projetava e se discutia num mundo
de herdis e de deuses, escapando, assim, dos limites do mundo humano. Ainda que o tema da
tragédia fosse o mito épico, havia uma espécie de comunhdo com outra realidade, uma alienacao
num universo que ultrapassava o homem e o desenvolvia.

(...) como se, para bem se conhecer, fosse preciso que os homens (atores, mas
também espectadores) se desprendessem de si mesmos um momento. A mania
precede a sophrosuné; o eu mesmo ndo existiria sem o outro. Dioniso tem,
portanto, relagdes intimas com o teatro (...). (TRABULSI, 2004, p. 145).
Para Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 161-62), é justamente no que a tragédia
instituiu de mais novo que reside a sua proximidade com Dioniso. A tragédia apresentava no
palco personagens e acontecimentos que camuflavam, na atualidade do espetdculo, todas as

aparéncias da existéncia real. No exato momento em que os espectadores tinham diante de si

os personagens, eles sabiam que os herdis tragicos ndo estavam ali e nem poderiam estar, ja

262 Um bom exemplo de tal manifestagdo dionisiaca é representado na tragédia As Bacantes de Euripides, que
apresenta toda a poténcia de Dioniso para subverter a lei humana e para inverter o ordenamento temporal entre a
realidade e a ilusdo.
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que, pertencentes a uma época totalmente terminada, remetiam a um mundo que ndo existia
mais. Portanto, a “presenc¢a” encarnada do ator, no teatro, era sempre o signo ou a mascara de
uma “auséncia”. Arrastado pela agdo e perturbado pelo que via, o espectador ndo deixava de

reconhecer que se tratava de fingimentos, simulacdes miméticas.

Se um dos tragos maiores de Dioniso consiste, como pensamos, em misturar
incessantemente as fronteiras do ilusério e do real, em fazer surgir
bruscamente o Além aqui embaixo, em nos desprender e em nos desterrar de
nés mesmos, € mesmo o rosto do deus que nos sorri, enigmatico e ambiguo,
nesse jogo de ilusdo teatral que a tragédia, pela primeira vez, instaura sobre o

palco grego. (VERNANT e VIDAL-NAQUET, 1999, p. 162).
Entretanto, apesar de todo o significado simbdlico que a esséncia e o culto de
Dioniso podem atribuir a mascara tragica, existem diferencas praticas, entre a méscara cultual
do deus e a mdscara teatral, que devem ser reconhecidas. A mascara tragica, no teatro, ndo tinha
qualquer funcao religiosa ou mistica e nem deveria contribuir para algum processo de possessao
ou éxtase dionisiaco do ator, muito pelo contririo, a fun¢do unica e especifica da mascara
tragica era a de fazer reconhecer as personagens no palco, e designéd-las claramente diante dos

olhos do ptiblico?®>.

(...) a mdscara tragica — que Téspis, criador da tragédia, apesar disso s0 teria
utilizado apds ter inicialmente empregado o branco-de-cerusa — é uma
madscara humana, ndo uma fantasia bestial. Sua funcio ¢ de ordem estética:
responde a exigéncias precisas do espetdculo, ndo a imperativos religiosos que
visam a traduzir, pelo disfarce, estados de possessdo ou aspectos de
monstruosidade. (VERNANT e VIDAL-NAQUET, 1999, p. 159).

Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 1-2), entdo, ressaltam que a méscara tragica, por
funcdo e natureza, era coisa bem diferente de um travestimento religioso. Tal acessdrio era uma
madscara humana e ndo uma espécie de disfarce animal ou divino: seu papel era estético e ndo
ritual. A méscara trdgica, entre outras coisas, servia para sublinhar a distancia, a diferenciagao,
entre os dois elementos que ocupavam a cena trdgica. De um lado o coro, a principio nao
mascarado, mas apenas disfarcado, personagem coletiva, encarnada por um colégio de
cidaddos; de outro lado, a personagem tragica, vivida por um ator, individualizada por sua
mdascara em relacdo ao grupo andénimo do coro. Mas € importante salientar que essa
individualizacdo ndo fazia do portador da mdscara um sujeito psicoldgico, uma pessoa
individual.

Ao contrario, Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 2) assinalam que a mdscara teatral

inseria a personagem tragica em uma categoria social e religiosa bem definida: a dos her6is. A

263 Cf. Vernant e Vidal-Naquet, 1999, p. 336.
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madscara fazia do personagem a encarnacdo de um desses seres excepcionais cuja lenda, fixada
na tradicao heroica cantada pelos poetas épicos, constituia para os gregos uma das dimensoes
do seu passado — passado longinquo e acabado que contrastava com a ordem da cidade, mas
que, apesar disso, continuava vivo na religido civica na qual o culto dos herdis ocupava um
lugar privilegiado.

Nao existem vestigios da madscara trdgica do século V a.C. Segundo Pickard-
Cambridge (1953, p. 178), a Unica evidéncia arqueoldgica da mdscara, utilizada no tempo de
Esquilo, é dada pelos fragmentos de um owoyoe dtico, datado de 470 a.C. Um desses
fragmentos mostra um rapaz, talvez um ator, carregando uma mdscara feminina, delicadamente
pintada®®*, Deve-se observar, na representacio dessa mdscara, a falta do dykoc — uma
pontiaguda elevagdo, acima da testa, que caracterizava as mdscaras tradgicas do periodo
Helenistico®®. Pode-se afirmar, com Pickard-Cambridge (1953, p. 182), que a mdscara tragica
do periodo Cléssico ndo possuia 0 dyxog € nem apresentava caracteristicas exageradas, sendo
provavelmente feita de tecido, com uma camada de gesso.

Hordcio (Arte Poética, vv. 275-77)*° atesta uma tradi¢io segundo a qual Téspis
fazia apresentacOes de suas pecas de aldeia em aldeia, levando em um vagdo todo o aparato
necessdrio para a representacao dos dramas. Ele também informa que pessoas atuavam com os
rostos manchados de borras de vinho. Para Pickard-Cambridge (1927, p. 112), essa tdltima
informacao € dificilmente associada a descricao dos disfarces de Téspis, fornecida pela Suda, a
menos que Hordacio estivesse se referindo somente a aparéncia do coro — sobre o qual a Suda
nada diz. O autor (1927, p. 114) ainda assinala que a declaracdo de Horacio parece ser conectada
com a crenga de que a tragédia foi, originalmente, uma performance realizada no outono —
tradicdo também atestada por Dioscorides (Anthologia Palatina, VI, 410). Para Pickard-
Cambridge (1927, p. 114), tanto Hordcio quanto Dioscorides podem ter confundido as
performances tragicas primitivas com os k@uot que deram origem a comédia.

Mas Flickinger (1918, p. 19) ndo considera improvével a tradi¢do a respeito dos
“vagoes” de Téspis, nem encontra razdes para supor que tal relato esteja, na verdade, associado
a historia inicial da comédia. Para o autor (1918, p. 19-20), € natural pressupor que Téspis ndao
restringiu as suas atividades a Icdria, mas que as estendeu aos festivais de outros demos. Se
assim foi, o poeta precisou transportar os aparatos necessarios para a apresentacdo de suas

pecas. A necessidade de tal vagdo, entdo, pode ter se tornado imperativa. Flickinger, entdo, cita

264 Cf. a imagem dos fragmentos do oivoyoe em Pickard-Cambridge, 1953, fig. 25.
25 Ibidem, p. 185.
266 Ver nota 209.
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7 mas

alguns vasos 4ticos que representam uma espécie de “barco-vagdo” de Dioniso’
reconhece que as relacdes entre estes veiculos e o drama primitivo ndo sao bem atestadas: €
provdvel que eles estejam associados a procissao de abertura da Grande Dionisia.

De acordo com Pickard-Cambridge (1927, p. 114), costuma-se provar a existéncia
do vagdo de Téspis a partir de certas imagens de vasos, que supostamente representariam esse
vagao. Trés oxdgor aticos de figuras negras, provavelmente pintados nos tltimos anos do século
VI a.C., mostram uma procissdao em que Dioniso aparece sentado em um vagao, parcialmente
construido na forma de um barco, na presenca de satiros. Varios adoradores humanos
participam da procissdo: uma kovpeopog, um portador de incensdrio, e algumas pessoas
carregando ramos de videira, outras conduzindo um touro, sem divida para o sacrificio. Tal

procissio aparece completa em um oxdpog de Bolonha?®®

€ em outro, presente no Museu
Britinico?®, que representa uma procissio essencialmente similar.

Assim, é geralmente assumido que o oxdpog de Bolonha representa o drama
conduzido sobre o vagdo de Téspis, sendo que tal imagem se constituiria numa prova da
veracidade da declaracdo de Horacio. Mas, segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 115), o que
€ claramente representado no oxkd@og nao € uma pega, mas sim um K@uog em procissao para o
sacrificio do touro; além disso, na imagem, nao hd indicio da presenca de atores e coro. O autor
(1927, p. 116), entdo, considera seguro rejeitar as tentativas de se justificar a existéncia de um
vagao de Téspis por meio das representacdes desses vasos.

Para Lesky (1996b, p. 84), o vagdo de Téspis, de que fala Hor4cio, € provavelmente
pura ficcao. Na verdade, ele pode ser relacionado as procissdes de carros que eram costumeiras
no carnaval atico. O autor (1996a, p. 80) acredita que a declaracdo de Hor4cio ndo deve ser
seriamente interpretada, como faz Flickinger, no sentido de existir uma espécie de palco cénico
itinerante que se deslocava em direcdo as rotas de apresentagdo tragica. Para Lesky, a fonte de
Hor4cio se confunde com os antigos costumes das festas primaveris aticas.

Segundo Pickard-Cambridge (1927, p. 114), a partir da declaracdo de Hordrio,
pode-se supor que Téspis, a maneira dos atores viajantes, representava as suas pegas em cima
de seu vagdo, durante os festivais dionisiacos locais. Pode-se imaginar, também, que ele atuava
sobre a extremidade do vagdo e o seu coro dangava ao redor deste. Também € possivel que ele

utilizasse a parte coberta do vagdo como uma espécie de oxyvy para se vestir. Mas Pickard-

267 Cf. a imagem de um desses vasos em Flickinger, 1918, fig. 65.
268 Cf. a imagem do oxdgog em Pickard-Cambridge, 1927, fig. 4.
%9 Ihidem, fig. 5 € 6.
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Cambridge reconhece que tais hipdteses sdo puras especulacdes, sendo mais provavel que

Hor4cio estivesse se confundindo com os vagodes das procissoes de folides ou do tipo coOmico.

2.5. A politica religiosa de Pisistrato e a instituicao da Grande Dionisia

A tltima das festas atenienses a ser instituida em honra a Dioniso foi a Grande
Dionisia (Aiovioia to ueyélo)*’® também conhecida como Dionisias Urbanas (diovieio
Gotikd ou év dorer)?’!, nome dado para contrastd-la das Dionisias Rurais. O festival também
podia ser chamado simplesmente de As Dionisias (t¢. Aiovieia)*’?. Segundo Spineto (2005, p.
215), o fato de a Grande Dionisia ser a mais nova dentre as festas dionisiacas é atestado,
indiretamente, por Tucidides (Historia da Guerra do Peloponeso, 11, 15, 4) que evoca a
Antestéria como a mais antiga das Dionisias (“dpyaiotepo. Aiovioia””) se comparada com as
outras Dionisias que ocorriam em Atenas, a saber, as Grandes Dionisias*".

De acordo com Pickard-Cambridge (1953, p. 55), a Grande Dionisia foi instituida
em honra de Dioniso Eleutereu de quem a imagem, em tempos arcaicos, foi levada de Eleutera
para Atenas, sendo estabelecida no mais antigo templo de Dioniso que se situava nas
imediacdes do teatro. A data e as circunstancias da transferéncia da imagem para Atenas nao
sdo certas, mas se diz que ela foi levada para a cidade por Pégaso — um provdvel missionario
da religido dionisiaca. Tal historia, segundo Spineto (2005, p. 194), conta o episédio da
conducdo da estdtua de Dioniso para Atenas, por Pégaso, e da consulta ao ordculo de Delfos
que se exprimiu favordvel a introducdo do deus em Atenas, evocando a anterior chegada de
Dioniso na casa de Icario, na Icéaria.

O escoélio aos Acarnenses (243 a), por sua vez, relata a lenda conforme a qual os
atenienses nao receberam bem o culto de Dioniso, instituido por Pégaso, e, por isso, os homens
foram punidos com a satiriase. Eles somente foram curados depois de consultarem o ordculo
délfico, que os orientou a confeccionar palloi para a instauragdo de cortejos falicos em honra
a Dioniso. Spineto (2005, p. 194) observa que a historia da introduc¢do do culto de Dioniso

Eleutereu, em Atenas, trata da manifestacio divina do deus ndo como uma epifania, mas como

270 O festival € assim denominado por Aristételes (Constitui¢do de Atenas, 56) e pela L.G. 112 654, 682.

271 Cf, Tucidides (Histéria da Guerra do Peloponeso, V, 20); Demdstenes (Contra Midias, 10); e I.G. 112 840, 851,
900.

272 O festival é assim denominado por Aristételes (Constituicdo de Atenas, 56) e pela L.G. 112 1006, 1028.

273 § importante ressaltar, com Spineto (2003, p. 15), que a antiguidade da Antestéria, mencionada por Tucidides
(Historia da Guerra do Peloponeso, 11, 15, 4), € posta em comparac¢do com a Grande Dionisia e ndo com as outras
festas dionisfacas. Mas pode-se reconhecer que as Leneias, Antestérias e Dionisias Rurais eram, de fato, mais
antigas do que as Grandes Dionisias (cf. Spineto, p. 15, nota 10).
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um evento excepcional: o transporte da estdtua de Dioniso por Pégaso. A epifania ja havia
acontecido precedentemente, quando o prdprio deus se apresentou a Icdrio?’*, na Icdria,
instituindo o cultivo da vinha, e quando ele, sob o epiteto de Medavaryig, fundou o seu culto na
cidade de Eleutera®”.

Pode-se observar, com Spineto (2005, p. 194), que a chegada da estatua de Dioniso
a Atenas reproduz os mesmos eventos € as mesmas consequéncias de outros adventos
dionisiacos: a recusa do deus, a punicdo e o seu estabelecimento mediante a aceita¢do. Fases
similares ocorreram no mito das filhas de Eleutero, no entanto, na lenda de Atenas, o deus nao
puniu os homens com a uavia. A chegada de Dioniso, portanto, sempre envolve uma inevitdvel
ruptura com a vida ordindria: se o deus € rejeitado, ele executa uma subversao da ordem, mas
no seu aspecto perturbador; se € aceito, essa transgressao se realiza de forma ritualizada e
temporalmente limitada, como um instrumento de abertura da sociedade que, sem destruir a
ordem social, permite o seu alargamento e a sua modificagao.

Segundo Pickard-Cambridge (1953, p. 55), uma passagem de Pausanias (Descri¢cdo
da Grécia, 1, 2, 5) parece datar a missdo de Pégaso no tempo do legendério rei ateniense
Anfictido, e, em outra passagem (Descri¢do da Grécia, 1, 38, 8), o gedgrafo registra que o povo
de Eleutera se separou voluntariamente dos bedcios, se aliando aos atenienses. Mas, para
Pickard-Cambridge (1953, p. 56), ndo existe razdo para conectar a introdu¢do do culto de
Dioniso Eleutereu, em Atenas, com essa mudanca politica. O autor acredita que a missao de
Pégaso foi um incidente na gradual propagacdo da religido de Dioniso pela Grécia, sendo
desconectada de motivos politicos.

Spineto (2005, p. 195), por sua vez, atenta para o fato de que Pégaso, sendo ou ndo
uma pessoa que realmente existiu, atua numa dimensdo mitica. Pausanias (Descri¢do da
Grécia, 1, 2, 5) cita o missiondrio no decurso da descri¢cao de uma série de estdtuas de terracota,
localizadas ao lado do santuario de Dioniso em Atenas. Uma dessas estatuas é a do rei Anfictido,
no seu ato de boas-vindas a Dioniso e a outros deuses. Pausanias relata que entre os deuses
recepcionados pelo rei estd o missiondrio Pégaso, que € posto em relacdo direta com este
momento mitico. A proximidade mencionada entre os dois personagens nao implica que eles
pertenceriam a mesma época, mas pode ser considerada como um indicio de seu pertencimento

a uma dimensdo comum, ou seja, mitica. Também a instauracdo dos ritos falicos, que &

274 Cf. Pausanias, Descricdo da Grécia, 1,2, 5.

275 F importante salientar, com Spineto (2005, p. 201), que ndo existem documentos que atestem a mesma
identidade entre Dioniso Meldvaiyis e Dioniso Eleutereu, levado a Atenas por Pégaso, mas € verossimil que as
duas figuras divinas sejam associadas, uma vez que foram as filhas de Eleutero que acolheram o deus coberto com
a pele negra de cabra e foi o seu pai quem instituiu o culto.
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relacionada a atividade de Pégaso, pertence a um contexto mitico. Logo, € muito provével que
Pégaso seja um personagem mitoldgico.

De acordo com Pickard-Cambridge (1953, p. 56), parece que foi no século VI a.C.
que o festival da Grande Dionisia se tornou importante, provavelmente devido a politica de
Pisistrato. A instituicdo relativamente tardia do festival € indicada pelo fato de que a festa ndo
era controlada pelo arconte basileu, o oficial religioso supremo de Atenas, considerado o
sucessor dos reis, mas pelo arconte epdnimo. Tal arconte tinha o comando da procissdo, com a
ajuda de dez émiueinroi (chefes das tribos), e das competi¢des dramaticas e ditirdmbicas com a
assisténcia de seus dois wdpedpor (assessores).

Segundo Spineto (2005, p. 202), a opinido mais compartilhada, entre os estudiosos
modernos, € que a criagdo ou a renovacdo da Grande Dionisia, com a introdug¢do dos
espetaculos teatrais, foram realizadas durante a época de Pisistrato. O incentivo ao culto
dionisiaco, a ornamentacdo do templo de Dioniso cuja drea se tornou a sede do teatro, a
instituicdo ou regularizacdo dos daydveg, a agregacao da cidade de Eleutera, o transporte da
estdtua de Dioniso para Atenas sdo eventos que podem ser interpretados de acordo com um
plano politico-religioso coerente, desenvolvido sob o governo de Pisistrato. No entanto, as
bases documentais, que relacionam Pisistrato a tais inovacdes, ndo sdo explicitas: em geral,
nenhum testemunho conecta Pisistrato e os pisistratidas ao culto de Dioniso ou a institui¢ao da
Grande Dionisia. No entanto, a instituicdo da festa representa um dos mais importantes
fendmenos da era pisistratea.

Para Lesky (1996b, p. 76), € muito provavel que a mais suntuosa das festas de
Dioniso, as Dionisias Urbanas, em contraposi¢do as Rurais, tenha sido uma criacdo de
Pisistrato. Em todo caso, porém, é obra do tirano o magnifico aperfeicoamento da festa dentro
do culto do Estado. Nessa festa, sob o governo de Pisistrato, num dos trés primeiros anos da
Olimpiada de 536/5-533/2%7%, foi representada pela primeira vez uma tragédia por Téspis, com
o reconhecimento do Estado ateniense. A partir dessa época, fixa-se a ligacdo entre o drama
tragico e as Dionisias Urbanas — o primeiro florescimento do teatro se deu na época de
Pisistrato.

Mas Pisistrato foi um tirano, e antes de discutir toda a sua importancia para o
estimulo do culto de Dioniso, em Atenas, e para o desenvolvimento da tragédia literdria, €
necessario discorrer sobre as implicagdes politico-sociais que o levaram a tomar o poder pela

primeira vez em Atenas, ao redor de 561-560 a.C.

28 Cf. Mdrmore de Paros (ep. 43).
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De acordo com Kitto (1980, p. 164-65), no periodo arcaico, a Atica era governada
pelos chefes das familias nobres (clas), portadoras do direito consuetudinério de administrar os
setores politico, econdmico e religioso. No entanto, a mé gestdo dos recursos econdmicos € a
exploracdo dos camponeses fizeram com que a Atica, no inicio do século VI a.C., entrasse em
uma grave crise agraria. Muitos pequenos agricultores, ndo podendo se sustentar, hipotecavam
as suas terras aos nobres e, depois, como eram incapazes de liquidar as dividas, eram reduzidos
a escravatura e até vendidos para o estrangeiro. Aristételes, na Constitui¢cdo de Atenas (IV-V),

descreve a dificil situacdo da Atica:

E os empréstimos incidiam sobre as pessoas mesmas, como ja foi dito, e as
terras eram de uma minoria. Dado que o regime possuia tal disposi¢cdo e que
muitos eram escravos de uma minoria, o0 povo insurgiu-se contra os notaveis.
Com o acirramento do conflito, e como se enfrentassem ha ja longo tempo,
elegeram em comum Sélon como mediador e arconte (...). 2”7

Devido a gravidade da situacio, os camponeses se revoltaram contra os nobres € 0s
conflitos se instauraram. Como meio de resolver o impasse, nobres € camponeses elegeram
Sélon, um mercador, estadista e poeta, para estabelecer as reformas necessarias. Kitto (1980, p.
165) assinala que Solon, embora tenha sido chamado de “0 maior economista da Antiguidade”,
ndo era muito versado em economia politica e, para ele, as causas da crise ndo residiam no
sistema politico-econdmico da Atica, mas sim na avareza e injustica dos nobres. Sendo assim,
Sélon libertou o povo da escravatura, aboliu as dividas e proibiu a pratica de se tomar pessoas
como garantia de empréstimos (cf. Aristoteles, Constituicdo de Atenas, VI).

Além disso, Sélon limitou o tamanho das propriedades, restituiu as terras que
tinham sido perdidas pelos devedores e fez regressar 2 Atica os que tinham sido vendidos como
escravos no estrangeiro (cf. Aristoteles, Constituicdo de Atenas, XII). De acordo com Kitto
(1980, p. 166), o legislador também organizou a agricultura da Atica sob novas bases: grande
extensdo do solo dtico era demasiado delgada para a producao de cereais, mas, por outro lado,
era adequada para o cultivo de oliveiras e videiras. Por isso, S6lon encorajou a especializacio
dos agricultores no cultivo dessas culturas: promoveu a produgdo e a exportacdo de azeite e
estimulou a manufatura, atraindo artifices estrangeiros para a Atica, prometendo-lhes a
cidadania ateniense, e ordenando que todos os pais ensinassem um oficio aos seus filhos. Como
resultado imediato, verificou-se um desenvolvimento na habilidade e na arte dos oleiros

atenienses.

277 Tradug@o de Francisco Murari Pires (1995, p. 21).
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No entanto, o problema econdmico trazia consigo o problema politico. Segundo
Kitto (1980, p. 167), Atenas era governada por arcontes anuais, eleitos dentre as familias nobres
pela Assembleia, e esses arcontes, depois de um ano de funcdes, tornavam-se membros do
antigo Conselho do Aredpago. Tais arcontes aristocraticos eram, sob o ponto de vista histdrico,
a antiga monarquia transformada numa comissao, e o Conselho, para onde entravam, tornou-se
uma corporagdo unida e poderosa. S6lon ndo interveio nesse sistema, mas aboliu a admissao
segundo o nascimento e substituiu-a pela admissao segundo a propriedade: desse modo, a nova
classe comerciante podia aspirar aos mais altos escaldes, modificando, com o tempo, o carater
do conselho. Tendo feito isso, S6lon finalizou o seu trabalho e se distanciou da esfera politica.

Sélon, entdo, se comportou como um mediador. Aristételes (Constituicdo de
Atenas, XI) relata que nobres e camponeses, com o tempo, se tornaram hostis a S6lon, pois as
reformas, por ele instituidas, foram contrdrias as expectativas de ambos os lados. Os
camponeses pensaram que ele procederia a uma nova partilha das terras, e os nobres que ele
deixaria subsistir a mesma divisdo das terras ou que ele pouco a modificaria. Mas Sélon fez
reformas contrarias as esperancas dos dois partidos. Trabulsi (2004, p. 89) observa que,
enquanto legislador, mediador, e mesmo atribuindo aos excessos dos ricos a responsabilidade
pela crise, S6lon nao se colocou do lado do povo.

Sendo assim, Trabulsi (2004, p. 88) assinala que as reformas de Sélon ndo
resolveram o problema agririo ateniense de forma definitiva: elas simplesmente suprimiram
seus resultados no momento em que despontaram. Para o autor (2004, p. 89), a atividade do
legislador, se ela evitou o pior, ndo foi capaz de suprimir os descontentamentos e resolver os
problemas constitucionais. A busca por um equilibrio politico novo, que estivesse em condi¢ao
de diminuir a tensdo provocada pelas medidas de Sélon, desencadeou a instauracdo de um
governo tirano.

Segundo Trabulsi (2004, p. 90), mais de trinta anos se tinham passado desde o
arcontado de Sélon, quando Pisistrato tomou o poder pela primeira vez em Atenas. Sabe-se,
inclusive, que entre 561-560 a.C. e a sua morte, em 528-527 a.C., houve mais de um periodo
de tirania e mais de um exilio. Portanto, tem-se um primeiro golpe ao redor de 561-560 a.C., a
sua morte em 528-527 a.C. e o final da tirania, em Atenas, em 511-510 a.C. Logo, € dificil de
distinguir o que se deve atribuir a Pisistrato e a seus filhos, e mais dificil ainda é determinar o
que Pisistrato fez em cada um dos seus periodos de governo tiranico.

De acordo com Kitto (1980, p. 169-70), Pisistrato foi um tirano convencional: ele
pertencia a aristocracia atica e foi um homem civilizado. Herédoto (I, 59) relata que, na Atica,

havia se instalado uma nova disputa entre os nobres que viviam na costa, chefiados por
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Mégacles, e os nobres que viviam na cidade, conduzidos por Licurgo. Pisistrato, desejoso de
tomar o poder, organizou uma terceira fac¢do. Reunindo os seus partidarios sob o pretexto de
proteger os camponeses (a classe rural mais pobre), Pisistrato arquitetou um estratagema: feriu
a si proprio e as suas mulas, guiou o seu carro até a praga, simulando uma fuga de seus inimigos,
e pediu para que os atenienses lhe dessem uma guarda pessoal. Como Pisistrato era um general
notdvel e tinha boa reputacao, os atenienses permitiram-lhe escolher determinados cidaddos que
seriam armados e constituiriam a sua guarda pessoal. Com eles, Pisistrato tomou a Acrépole e
0 governo, ndo interferindo, contudo, nos magistrados existentes e nas leis, e administrou bem
a cidade.

No entanto, os nobres rivais, Mégacles e Licurgo, se uniram para expulsar Pisistrato
do governo de Atenas. Conseguiram, mas, logo depois, comegaram a guerrear entre si, até que
Mégacles ofereceu o seu apoio a Pisistrato, que até entdo estava em exilio, caso ele se casasse
com a sua filha. O acordo foi feito, mas era necessario que Pisistrato arquitetasse um segundo
estratagema para tomar o poder em Atenas, obtendo o apoio dos cidaddos. Herddoto (I, 60)
descreve o engenhoso plano de Pisistrato, sem esconder o seu espanto pelo fato dos atenienses

terem acreditado na farsa do tirano:

(...) Pisistrato aceitou a proposta e, empenhando-se no cumprimento da
condig¢do, imaginou, de acordo com Mégacles, para sua reintegracio no poder,
um meio tanto mais ridiculo, a meu ver, quanto na antiguidade os Gregos
sempre se distinguiram dos barbaros como mais instruidos e despidos de tolas
credulidades — e os autores dessa trama tratavam os atenienses, povo que
gozava da reputagdo de ser o mais espiritual da Grécia. Havia em Pebnia,
burgo da Atica, certa mulher de nome Fia, com aproximadamente quatro
covados de altura (aproximadamente 1m78cm)*’® e dotada de grande beleza.
Armaram essa mulher, dos pés a cabeca, e, fazendo-a subir num carro, depois
de instruirem-na sobre o papel que deveria desempenhar, conduziram-na a
cidade. Levaram a frente arautos, que, a chegada, puseram-se a gritar, de
acordo com as ordens recebidas: "Atenienses, acolhei favoravelmente a
Pisistrato; Minerva, que o honra mais do que a todos os outros homens, esté
conduzindo-o, ela prépria a cidade". Os arautos iam de um lado para outro,
repetindo a mesma proclamacgdo. Logo divulgou-se a noticia de que Minerva
conduzia Pisistrato, e os habitantes da cidade, persuadidos de que aquela
mulher era realmente Minerva, prosternaram-se para adori-la e acolherem
Pisistrato. 27

Nesse momento, € importante observar que Pisistrato, para estabelecer as bases
sociais e politicas de seu governo, novamente fez uso de um comportamento especificamente

teatral, que foi aceito pelos atenienses: ele vestiu uma mulher com armadura, a maneira de

278 Observagdo de Kitto, 1980, p. 171, nota 2.
279 Tradug@o de J. Brito Broca (2001, p. 75-76).
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Atena, e a treinou para que representasse adequadamente o papel da deusa. A teatralidade do
plano de Pisistrato é manifesta. E muito provavel, inclusive, que o préprio povo soubesse que
aquele acontecimento se tratava de uma encenagdo, mas o que parecia realmente importar era
o significado daquela performance, o que ela verdadeiramente evocava: o passado mitico grego
— Pisistrato era como Odisseu, o heréi da Odisseia, que, apds ser injustamente exilado, retornou
para a sua terra natal com o apoio e a protecio da deusa Atena. Isso, de fato, lembra o episddio
de um genuino drama grego. Ora, Pisistrato, como todo aristocrata, foi educado a partir dos
valores heroicos narrados por Homero, e todos os gregos conheciam tais referéncias.

Para Else (1957b, 36), ndo existe razdo para se duvidar da historicidade do
incidente, sendo que tal feito pode assinalar o advento de um periodo teatral da histéria
ateniense, quando a consciéncia dos efeitos da ficcdo e da imitagdo, para a realidade social,
estava em processo de estabelecimento, em meados do século VI a.C. O autor assinala que,
certamente, esse “golpe do teatro”, executado por Pisistrato, dependeu integralmente da
Odisseia cuja historia era bem conhecida por toda a populacdo de Atenas. Pisistrato, entdo, teria
se apresentado como um “novo” Odisseu, o rei legitimo e sofredor que retorna do exilio,
cercado por seus inimigos, mas salvo por Atena. Para Else (1957b, p. 37), portanto, o episédio
encenado por Pisistrato pode ter dependido do modelo homérico.

No entanto, Kitto (1980, p. 171) assinala que Pisistrato, apesar de seu engenho, teve
de arquitetar ainda outro regresso, pois se desentendeu com Mégacles. Antes de tomar
efetivamente o poder, Pisistrato, desta vez, utilizou métodos militares mais ofensivos, com a
permissdo dos cidaddos atenienses. Além disso, o general nao tolerou mais disparates por parte
dos nobres aliados (embora nao houvesse derramamento de sangue) e muitos deles fugiram.
Feito isso, Pisistrato estabeleceu vinte anos de benéfica administracdo de Atenas (546-527
a.C.): ele ajudou os agricultores mais pobres de diversas maneiras; distribuiu as terras das
propriedades confiscadas; construiu um aqueduto (para dar a Atenas o abastecimento de dgua
adequado); e contribuiu para o bem estar geral da Atica, visando 2 estabilidade de seu regime®®.

Trabulsi (2004, p. 91) acredita que a ascensdo de Pisistrato foi favorecida pelo
problema camponés, agravado pela retomada do processo de endividamento, e pela mudanca
de culturas, com a oliveira e a vinha substituindo o cultivo de cereais. Tais fatos e a melhoria
do comércio provavelmente diminuiram ainda mais a renda dos pequenos agricultores, uma vez
que a concorréncia dos cereais de importacdo estava cada vez mais forte. Essa hipotese

explicaria a preocupacdo de Pisistrato com relacio aos pequenos camponeses € as suas

280 Cf, Aristoteles, Constituicdo de Atenas, XXII, 3.
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intervencdes no campo através de inspecdes, da introducdo de juizes locais e de empréstimos,
que garantissem a sobrevivéncia dos camponeses pobres até que as novas plantacdes (oliveiras
e videiras) comecassem a produzir. Dai proveria o apoio do povo a Pisistrato e a sua reputacao

281 pois ele ndo financiava a sua politica através de confiscacdes em massa,

de tirano moderado
mas através da politica fiscal e dos rendimentos do comércio maritimo que comecgava a se
destacar.

Else (1967, p. 48-49) ressalta que Pisistrato tinha um profundo interesse no
desenvolvimento de Atenas em todos os campos: politico, econdmico, religioso, artistico,
literario. O tirano foi um auténtico organizador, construtor e administrador de génio. Pisistrato
comecou como um politico e general ambicioso, o lider de uma faccdo, e se tornou o
benevolente déspota e o mantenedor dos interesses atenienses: fortaleceu a posicao de Atenas
por meios diplomadticos, desenvolveu a agricultura e o comércio exterior, fomentou e
consolidou os cultos estabelecidos, a saber, o culto dos Doze Deuses, de Zeus Olimpico, de
Deméter em Eléusis, de Artemis em Brauron, e patrocinou a importacdo e naturalizacio de
outros deuses, principalmente de Dioniso Eleutereu proveniente da cidade limitrofe de Eleutera.
Além disso, Pisistrato empreendeu grandiosos projetos arquitetonicos: o novo Telestérion em
Eléusis, o templo de Atena (Hecatompedén) na Acrdépole, o majestoso templo de Zeus
Olimpico. O tirano também fomentou, em grande escala, outras artes, como a producgdo e a
pintura de vasos.

Mas, segundo Trabulsi (2004, p. 91-92), Pisistrato, como outros tiranos, devia se
impor diante de uma aristocracia cuja forga (legitimada pela tradicao) residia no controle da
terra, da justica e da religido. A sociedade ateniense, estruturada em quadros tais como as tribos
e as fratrias, fundava-se no culto dos antepassados, dos herdis e dos deuses. Para contrabalancar
o controle dos nobres sobre a religido, os tiranos tinham dois caminhos principais a seguir:
favorecer as divindades poliades e/ou as divindades ctonicas. No caso ateniense, a divindade
poliade por exceléncia era Atena. Assim, Pisistrato cercou de todos os cuidados as festas em
honra da deusa tutelar da cidade: a esfera publica passou a cuidar do templo da deusa e a
organizar os festivais panatenaicos.

Trabulsi (2004, p. 92-93) assinala que o estimulo dado aos cultos poliades e
olimpicos em geral ja golpeava o monopdlio aristocratico, pois tais cultos, organizados por
Pisistrato, eram mais centralizados e tendiam a reforcar a unidade da pélis contra os

particularismos e regionalismos das familias aristocraticas. Mudando o equilibrio vigente,

281 Ibidem, XV1, 8.
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Pisistrato podia, mais facilmente, intervir nas praticas judicidrias para tornd-las menos
favoraveis aos nobres. Para o autor (2004, p. 93), € neste quadro de “interdependéncia” entre
religido e justica que se pode compreender como a institui¢do de juizes locais, no campo dtico,
respondia a0 mesmo objetivo de centralizagdo e fortalecimento do que era “comum”, limitando

o poder local dos nobres.

Agora, ao invés de seguir uma solu¢@o pela austeridade, ao invés de rezar a
Zeus com mais ardor e respeitar os preceitos religiosos com mindcia, os
agricultores podiam contar com a acdo transformadora do tirano “demagogo”,
que lhes oferece outros remédios, inclusive a possibilidade de rezar para
outros deuses, deuses que fossem sentidos como mais “seus”. (TRABULSI,
2004, p. 93).

Logo, Trabulsi (2004, p. 94) ressalta que a intervenc¢ao nos cultos poliades somente
ndo bastava, na medida em que a sociedade aristocrética podia se conciliar facilmente com eles,
J4 que ndo atacavam diretamente o poderio da religido tradicional. Sendo assim, os cultos
ctonicos, mais ligados aos camponeses, se mostravam Uteis para combater o equilibrio da pdlis
aristocratica “de antigo regime”, uma vez que esses cultos questionavam a propria polis
enquanto estrutura de dominagdo de certo nimero de pessoas sobre outras. Dai a necessidade
de integré-los. Para o autor, o favorecimento aos cultos ctonicos era o prosseguimento natural
da politica religiosa de uma tirania moderada e tardia como a de Atenas.

Spineto (2005, p. 205), entdo, salienta que Pisistrato se tornou tirano no fim de uma
crise social e econdmica que tinha trazido uma forte tensao politica. A sua ascensdo ao poder
implicou uma derrota da faccdo aristocrética e adquiriu um significado antiaristocratico: o
tirano, considerado “democratico” (cf. Aristoteles, Constituicdo de Atenas, XIII, 5), liderou o
partido popular (cf. Aristételes, Constituicdo de Atenas, XXII, 3) e apoiou 0 povo contra os
nobres. Neste quadro, o desenvolvimento dos cultos dionisfacos foi concebido como uma
expressdo de apoio concedido aos camponeses que se manifestaria no relevo atribuido a
divindade agricola relacionada a produc¢@o do vinho. Mas nao € possivel conectar somente uma
série de medidas agricolas ao incentivo dos cultos das divindades relacionadas ao campo. A
valorizagdo dos ritos dionisiacos pode ser considerada coerente com uma politica voltada a uma
maior integracdo entre o campo e a cidade.

Sendo assim, Trabulsi (2004, p. 95) observa que o dionisismo € integrado e, ao
mesmo tempo, favorecido durante a tirania de Pisistrato. Para o autor, esse favorecimento deve
ser entendido como uma satisfacdo dada aos camponeses, que apoiaram o tirano, € também

como uma solucao de substituicdo da religido aristocrética, uma vez que o dionisismo, no século
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VI a.C., se constituia numa religido alternativa. Os testemunhos acerca do dionisismo em
Atenas se multiplicam no sexto século: ha informagdes acerca da criacdo das Grandes
Dionisias, por Pisistrato; a tradi¢do diz que a performance de Téspis, origindria de um antigo
demo dionisiaco, a Icdria, foi admitida por Pisistrato no novo festival; no contexto dessa nova
festa, desenvolveram-se os concursos tragicos em honra de Dioniso (a partir de 534 a.C.); o
tirano também fez vir de Eleutera uma antiga estatua de Dioniso; a representacao do deus, na
ceramica, se intensifica nesse periodo — vé-se o deus muitas vezes acompanhado de Hefesto,
fato que aproxima, nas imagens dos vasos, duas camadas sociais ndo privilegiadas (os
camponeses € 0s artesios).

Entretanto, para Spineto (2005, p. 206), o desenvolvimento dos cultos dionisiacos
ndo implica necessariamente um privilégio concedido a uma categoria social (popular) em
detrimento de outra (aristocritica), mas sim um envolvimento mais generalizado de ambas as
classes. O autor (2005, p. 206-07), entdo, considera mais razoavel falar de festas “populares”
no sentido aberto (com o alcance de um maior ndmero de pessoas). Certamente, a promog¢ao de
atividades, a partir das quais todos podem se beneficiar, j4 indica uma determinada escolha
politica: a atividade do tirano parece impor a ideia de unidade da Atica contra os particularismos
das familias nobres e contra as lutas entre as fac¢des politicas. A fragmentacdo do poder,
empreendida por Pisistrato, pretendia se contrapor a um modelo de poder unitario.

Portanto, sabe-se, com Trabulsi (2004, p. 100), que a sociedade aristocrética era
estabelecida sobre a hegemonia dos nobres. A base social de tal domina¢do era o controle da
terra, que ndo poderia se manter sem o controle das magistraturas, especialmente da justica.
Dessa forma, o que dava coeréncia a todo o sistema e, de imediato, a0 monopdlio da justica era
a religido: os sacerdotes, magistrados como os outros, eram escolhidos na mesma camada
social, a aristocracia fundidria, assim como todos os outros magistrados. A exclusividade dos
nobres criava, inclusive, uma espécie de “aura” em torno de algumas familias, sendo que, até
na época cldssica, alguns sacerddcios continuavam a ser privilégio de determinadas familias.

Logo, ainda com Trabulsi (2004, p. 101), a politica dos tiranos arcaicos tendia a
romper com o monopdlio aristocratico em todos os niveis — tiranos e legisladores, apesar de
suas diferencas, inseriam-se no mesmo processo de alargamento da base politica da cidade. No
que se refere a difusao do dionisismo, a politica dos tiranos devia ser mais socialmente marcada,
na medida em que a ruptura que eles realizavam, em relacdo a sociedade aristocratica, era muito
mais nitida. Ainda que o tirano fosse, na maioria das vezes, um aristocrata, seu golpe de Estado
se fazia contra a aristocracia. Para ele, era fundamental garantir o controle das magistraturas

em geral, ou seja, da justica e da religido. Tratava-se de refor¢ar o que era “publico”. Deste
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ponto de vista, o favorecimento dos cultos populares teria sido a resposta, por um lado, dada a
reivindica¢do do povo camponés cuja insatisfacao foi fundamental para o surgimento da tirania
e, por outro lado, tais cultos populares se constituiam no solvente perfeito da religiosidade
tradicional.

Segundo Kitto (1980, p. 172), Pisistrato elevou Atenas de uma pequena cidade rural
para um centro de importancia internacional. Um aspecto significativo de sua politica religiosa
e cultural foi a reorganizacdo, em proporcdes grandiosas, de alguns dos festivais nacionais. Else
(1967, p. 49) assinala que esses festivais foram dedicados a grandeza e a prosperidade de Atenas
e da Atica como um todo. Esses, certamente, foram os propositos de dois grandes festivais
fundados e desenvolvidos por Pisistrato, a saber, as Panateneias e a Grande Dionisia. Se
Pisistrato, especificamente, ndo fundou as Panateneias foi ele, sem duvida, que proporcionou
o seu esplendor e a sua fama internacional. Pisistrato, inclusive, incluiu recitais de Homero nas
Panateneias — o “festival de Atenas Unida”?%2,

Else (1967, p. 49), por sua vez, assinala que a Grande Dionisia foi, provavelmente,
uma criacdo do tirano: estabelecida, ao redor de 534 a.C., para celebrar o deus do homem
comum, Dioniso, a festa era voltada, ainda mais claramente do que a Panateneia (em honra a
deusa poliade Atena), a todo o povo ateniense. Desde os primeiros festivais da Grande Dionisia,
a tragédia foi o seu espetdculo central, a sua principal caracteristica. Mais tarde, outras
performances foram adicionadas na festa: competi¢des ditirambicas, pecas satiricas, comédias.
Mas a tragédia foi, de fato, a grande inovagao da Dionisia Urbana, o espetaculo que a distinguia
de todos os outros festivais, fossem eles de Dioniso ou de outros deuses.

Kitto (1980, p. 174) ressalta que até entdo o apreco pela arte e pela literatura
confinava-se a um circulo muito restrito de pessoas. A alta sociedade ateniense era a herdeira
da longinqua idade heroica, quando os menestréis dos poemas homéricos viviam nos paldcios
e cantavam nas festas dos nobres. A inten¢do de Pisistrato era, justamente, tornar acessivel a
maioria da populacio o que até entdo se constituia num privilégio da minoria. O autor, inclusive,
observa que o termo “tirano”, que ndo era uma palavra grega, mas lidia, a principio ndo tinha
nenhuma associagdo negativa, mas designava, apenas, aqueles que ascendiam ao poder sem
vinculo hereditério.

Portanto, pode-se observar que o primeiro florescimento do teatro ocorreu durante
a tirania de Pisistrato. Spineto (2005, p. 202-03), entdo, destaca o testemunho de Plutarco

(Solon, XXIX, 4) que relata um evento ocorrido quando Téspis comecava a desenvolver a

282 Cf. Kitto, 1980, p. 173.
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tragédia e a sua performance atraia a curiosidade de muitas pessoas. Nesse periodo, S6lon
retornou a Atenas, depois de dez anos de auséncia, e foi assistir ao espetaculo de Téspis. Apos
ver a peca, S6lon, indignado, abordou Téspis e perguntou se ele ndo se envergonhava de contar
tais mentiras diante das pessoas. O poeta, por sua vez, respondeu que nao havia mal algum em
agir daquela forma, desde que fosse como divertimento. S6lon, entdo, bateu fortemente no chdo,
com seu bastdo, e disse que a aprovagdo e o louvor de tais “divertimentos”, em breve, os

levariam até as assembleias.

Plutarco (Solon, XXIX, 4): dpyopévev 0¢ TdV mepl Oomty fjom v tpaymdiov
KIWEY Kol d10 TV Koot Te ToVg TOAAOLG GyovTog ToD TPAYUATOG, OVTI® O’
€lg Guiddav évayaviov €&nyuévov, @OoEL EIMKOOG MV Kol @AopadNg O
ToAwv... &0edoato OV Ofomy adTov Vmokpvopevov, domep E0og NV Toig
TOAQLO0TC. HETA 08 TNV 0¢av Tpocayopedoag avTOV NPOTNCEY, €l TOCOVTOV
&vavtiov ovk aioyOVETOL TNAIKODTO WYEVOOUEVOG. PIOAVTOG 08 ToD BE0TIO0C
un Sewvov elvar O petd maudiic Aéyewv T Toladta Kol TPATTELY, GPOSpa T

Baktnpig v ¥V 0 Zorov Tota&oc “Toyd péEvTol TV Toudidv” Een “tadtmyv

gmovodvteg kol TIHMVTEG EVpGOEY &V TOlg cupBoiaiog”.?3

Para Pickard-Cambridge (1927, p. 107), a tradi¢do, registrada por Plutarco, acerca
da controvérsia entre S6lon e Téspis pode ser verdadeira, se o evento tiver acontecido préximo
do fim da vida do legislador, ou seja, ao redor de 560 a.C., e antes da institui¢cdo das competicdes
tragicas na Grande Dionisia. Entretanto, certa suspeita deve ser atribuida a qualquer anedota
que relacione pessoas famosas a Sélon, na medida em que existem histdérias cronologicamente
impossiveis, por exemplo, aquelas que conectam S6lon com Creso?®* e com Amidsis I1°%°. Mas,
no caso da passagem de Plutarco, citada acima, ndo existe tal impossibilidade e a histdria é
completamente possivel.

O relato de Plutarco (Sélon, XXIX, 4) mostra que Solon se irritou com as “mentiras”
contadas por Téspis, muito provavelmente devido ao fato de o poeta representar o mito como
se fosse o proprio herdi da histéria que estava presente agindo diante do publico. Para Else

(19570, p. 38), a censura de S6lon emerge no contexto do primeiro “golpe teatral” de Pisistrato,

283 “Nesse tempo comegara Téspis a promover os espetdculos tragicos, que, por sua novidade, atraiam a maioria

do povo, mas ainda ndo, [os poetas] aos concursos. S6lon que por sua indole era amigo de escutar e aprender... foi
[um dia] assistir [ao espetdculo]: como era costume dos antigos, o proprio Téspis representava. Apds a
representacdo, Sélon dirigiu a palavra a Téspis, perguntando-lhe se ndo se envergonhava de mentir de tal maneira
diante de tantas pessoas, ao que o poeta respondeu que ndo era coisa perigosa dizer e fazer o que tinha feito, a
modo de divertimento. Entdo Sélon, batendo fortemente o solo com o bastao, retorquiu: “louvando e aprovando
tais jogos, em breve os iremos encontrar nas nossas assembleias”. Tradug@o de Eudoro de Sousa (2003, p. 208).
284 Foi o (ltimo rei da Lidia, filho de Aliates, pertencente a familia Mermnada. Por volta de 560 a.C., com trinta e
cinco anos de idade, sucedeu seu pai no governo da Lidia (cf. Smith, 1870, vol. I, p. 896).

285 Fara6 do Egito, sucessor de Apriés, o tltimo da linhagem dos Psaméticos. Tomou o poder ao redor de 569 a.C.
(cf. Smith, 1870, vol. I, p. 136).
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quando ele atuou como vitima da violéncia praticada por seus “inimigos perseguidores”. Tal
encenacgdo do tirano ocorreu por volta de 561-560 a.C., o provdvel ano do encontro entre S6lon
e Téspis. Logo, o autor acredita que, apOs esse encontro, Pisistrato encenou o seu “golpe
teatral”. Se assim foi, a previsao de Sélon se concretizou: as “mentiras” que Téspis contava,
como se fosse alguém que ndo era, por divertimento, se transformaram em algo sério, praticado
na esfera politica, uma vez que o préprio Pisistrato utilizava tais artes para ascender ao poder.
Assim, “o ator tragico deu a luz o ator politico” 26 (ELSE, 1957b, p. 38).

Pisistrato, entdo, alcancou o poder pela primeira vez em 561-560 a.C., deixando o
posto logo em seguida, em 556-555 a.C., para retornar definitivamente em 546-545 a.C. O
tirano morreria em 528-527 a.C.?*”. Segundo Spineto (2005, p. 203), por mais que a data exata
da primeira representacio tragica, comumente fixada entre 535 e 534 a.C., ndo seja certa,
permanece fora de divida que a atividade de Téspis se iniciou sob o governo de Pisistrato, como
¢ confirmado unanimemente pelos antigos. Para Else (1967, p. 77), o motivo do tirano para
patrocinar a tragédia deve ter sido, pelo menos em alguma medida, pedagdgico: ele
provavelmente queria que a tragédia se destacasse como uma educadora de seu povo, como as
recitagdes homéricas faziam nas Panateneias. A tragédia poderia, também, ser utilizada como
um instrumento para a reaproximacao entre as classes, que proporcionaria uma comum simpatia
pelos caidos da grandeza. Pisistrato, assim, deu a tragédia o que era necessdrio para a sua
sobrevivéncia: uma casa institucional e um modus vivendi. Pisistrato, portanto, estabeleceu o
espetaculo tragico como o centro e a coroa de seu novo festival voltado para todos os atenienses,
a saber, a Grande Dionisia.

Portanto, de acordo com Trabulsi (2004, p. 102), deve-se notar que, no periodo
arcaico, o elemento religioso era muito conectado ao elemento politico. O tirano arcaico, que
instaura e representa uma nova configuracdo politica, fez um uso muito especial da religido e,
sobretudo, da religido dionisiaca. Para o autor (2004, p. 104), na época arcaica, o dionisisSmo
foi um vetor das reivindicagdes populares, um instrumento nas maos do tirano, talvez, em parte,
por Dioniso ndo ser um deus particularista e por ser um deus ctonico, ligado a terra e a produgao,
que, até nos seus aspectos ‘“apoliticos”, enquanto deus alienante da embriaguez e do
esquecimento das diferencas, representava um perigo imenso para o exclusivismo da

dominagdo aristocratica.

286 Minha tradugdo a partir do inglés.
287 Cf. Spineto, 2005, p. 203.
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Em conclusio, com Spineto (2005, p. 209), se pode observar que a politica religiosa
de Pisistrato e dos pisistratidas, que objetivava diminuir o papel e o poder da aristocracia e
aumentar o sentimento de coesdo da Atica, se conciliava bem com o incremento do culto
dionisfaco. Deve-se atribuir, também, aos tiranos a organizacdo, ou a renovacgdo, da festa
dionisiaca em que se desenvolveram os dy@veg draméticos. Desse modo, pode-se notar, com
Spineto (2005, p. 212), que, durante o periodo no qual Atenas foi governada por Pisistrato e
seus filhos, houve um desenvolvimento do teatro (a partir de Té€spis) e um aumento de interesse
por Dioniso (fato documentado, sobretudo, pelas pinturas em vasos). Em geral, Dioniso se
revelava funcional para a politica ateniense, pois a simbologia do deus prometia uma

interrup¢do da normalidade para reconstrui-la e renova-la.

2.5.1. O festival da Grande Dionisia no periodo Classico

Segundo Pickard-Cambridge (1953, p. 56), a importancia do festival da Grande
Dionisia foi devida ndo somente as performances da poesia dramética e lirica, mas, também,
porque essa festa foi aberta a todo o mundo helénico, se constituindo numa efetiva
“propaganda” da riqueza, poder e espirito publico de Atenas, e de sua lideranca nos campos
artistico e literdrio. E importante salientar que as informacdes fornecidas, a partir de agora, a
respeito da organizagado do festival da Grande Dionisia se referem especificamente aos festivais
realizados nos séculos V e IV a.C.

De acordo com Winkler e Zeitlin (1990, p. 5), a Grande Dionisia era uma festa
essencialmente politica, no sentido de que ela era parte da celebragdo oficial da pélis, através
da qual Atenas celebrava a si mesma e ao deus Dioniso. Devido ao fato de a Dionisia ser um
festival civico, em honra de um importante deus, ela incorporava aspectos sociais nas
cerimOnias e rituais, procissdes e sacrificios, que englobavam a participacdo de toda a
sociedade.

O festival da Grande Dionisia ocorria no final de mar¢o (més de Elagnfolicrv),
quando o inverno ja tinha acabado e o mar se tornava navegdvel — essa realidade permitia que
os estrangeiros viessem até Atenas com o intuito de fazer negdcios ou, apenas, desfrutar dos
prazeres da festa®®®. Segundo Pickard-Cambridge (1953, p. 57), depois da fundagio da Liga de
Delos, os aliados de Atenas traziam o seu tributo para a cidade e as receitas excedentes eram

exibidas no teatro. A Grande Dionisia também era a ocasido para a proclamacgdo das honras

288 Cf. Pickard-Cambridge, 1953, p. 56.
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destinadas aos cidaddos e estrangeiros que realizavam servigos notaveis para Atenas. Além
disso, a festa se constituia no periodo perfeito para a visita de embaixadores de outros estados,
que objetivavam fechar aliancas e negdcios. Os dias do festival eram considerados feriado e até
mesmo os prisioneiros eram libertados sob fianca para desfrutar da festa, mas, evidentemente,
alguns aproveitavam a chance para escapar.

Ainda de acordo com Pickard-Cambridge (1953, p. 58), como um rito preliminar
do festival, embora talvez ndo considerado parte do festival propriamente dito, havia a
reconstituicdo do advento de Dioniso a partir de Eleutera. A estdtua de Dioniso Eleutereu era
levada, ao longo da estrada de Eleutera, para o templo do deus na vizinhan¢a da Academia e
era colocada na éoydpo. (altar sacrifical) de 14. Sacrificios eram oferecidos e hinos eram
cantados. Ap0s a celebracdo, a estatua era escoltada de volta para o teatro em uma procissao a
luz de tochas conduzida pelos efebos — os jovens em idade militar.

No entanto, é importante salientar, com Goldhill (1990, p. 99), que ndo existem
evidéncias, pertencentes aos séculos V ou IV a.C., de que os efebos, de fato, conduziam tal
procissdo. Pickard-Cambridge (1953, p. 58) assinala que as inscricdes efébicas, que
testemunham a participacdo dos efebos na procissao de escolta da estdtua de Dioniso, sao do
final do século II a.C. ou inicio do século I a.C. Mas o autor acredita que a reconstituicao do
advento do deus ndo se tratava de uma performance tardia, mas remetia aos dias do primeiro
festival, quando, depois da ma recepcao do deus, os atenienses desejaram reparar a sua desfeita,
instituindo uma procissao especial para Dioniso.

Segundo Pickard-Cambridge (1953, p. 65-66), provavelmente no dia 8 de
Eiapnporicov, mesmo dia em que possivelmente se realizava a cicaywyn (introdugdo) de
Dioniso, ocorria o Zpodywv, uma espécie de competi¢do preliminar em que se apresentavam os
poetas e atores que desempenhariam os dramas durante o festival. Pouco se sabe sobre esse
evento, mas, presumivelmente, cada poeta subia em uma plataforma e anunciava os temas das
pecas que ele produziria. Os atores que apareciam no 7mpodywv nNao usavam madscaras ou
fantasias.

No dia seguinte, apds a reconstitui¢do da eicaywyn de Dioniso, realizava-se a
moumn, a procissao que marcava o inicio definitivo da Grande Dionisia. Segundo Pickard-
Cambridge (1953, p. 59), a mouny era essencialmente uma procissdo que conduzia as vitimas
sacrificais para o sagrado templo de Dioniso: um boi era guiado ao sacrificio e provavelmente
outras vitimas também eram oferecidas. Muitas oferendas inanimadas também eram feitas,
sendo transportadas na procissdo por homens e mulheres que podiam ser cidadidos ou

estrangeiros: havia as kavnpopoi, donzelas nobres que carregavam as cestas com oferendas; os
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ofeliopopor que carregavam paes conhecidos como dfelior; e, por fim, os oxapnpopol,
vdprapdpor e aoropdpot, executores de fungdes dionisfacas?®® que provavelmente atuavam nas
maiores procissoes do deus. E interessante notar, com Burkert (1993, p. 208), que os varios
apetrechos, utilizados para transportar as oferendas, correspondiam aos papéis bem definidos
dos membros da procissdo: a “portadora do cesto”, a “portadora da agua”, o “portador do fogo”,
o “portador das tacas” e “o portador de ramos”.

De acordo com Burkert (1993, p. 207), o programa da festividade definia novos
papéis e grupos habituais se separavam para se associar a outros grupos. O contraste em relagao
ao habitual podia exprimir-se no prazer e na alegria, nos adornos e na beleza da procissio, mas,
também, na ameaca e no terror do sacrificio animal. Sendo assim, a forma fundamental da
constituicdo de grupos era a wounn na qual se destacavam participantes ativos, pertencentes a
todos os setores da sociedade, que se organizavam e se dirigiam para a consolidacdo de um
Unico objetivo: a atividade sagrada no santudrio em que se realizaria o sacrificio. Ilouny,
portanto, significa “cortejo”. Burkert (1993, p. 208) assinala que, na zounn, eram quase sempre
incluidos animais sacrificais que serviam para a “obra sagrada” e, depois, para a refei¢do
festiva. Os participantes mostravam o seu estatuto particular ndo apenas através do vestuario
festivo, mas, também, através das coroas, das faixas de 12 e dos ramos que portavam.

Segundo Spineto (2005, p. 218), a moumny era uma procissdo particularmente
suntuosa. Nela desfilavam aqueles que participariam dos dydveg e, em particular, os membros
dos coros, guiados, talvez, pelos coregos em vestes excepcionalmente ricas. De acordo com
Pickard-Cambridge (1953, p. 60), os estrangeiros, integrantes da procissdo, usavam vestidos
escarlates e os coregos das performances liricas e dramadticas se vestiam com elegantes roupas.

Outro elemento da procissdo era a condugdo dos ¢aiilol em honra a Dioniso.
Pickard-Cambridge (1953, p. 60) assinala que a evidéncia direta para essa pratica é, de fato,
escassa e depende de interpretacdes hipotéticas das inscri¢des, mas € provdvel que a conducao
dos poaiioi tenha realmente existido. Sabe-se que, ao redor de 446-445 a.C., foi ordenado que
a coldnia de Brea enviasse anualmente um gpailog para a Grande Dionisia. Para o autor (1953,
p. 61), a conducdo de pailof, na procissdo, deve ter sido um remanescente da tradi¢do que
objetivava aplacar a ira de Dioniso, depois de sua rejei¢cao na primeira chegada a Atenas. A rota
da mwounn é desconhecida.

Para Pickard-Cambridge (1953, p. 61), pode-se considerar que a procissdo era

animada por cancdes satiricas. De acordo com Burkert (1993, p. 218), do mesmo modo que a

289 Cf. P6Slux (XI, 75); e Suda (s.v. 4oko@Opeiv; okapneopot).
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moury e a cerimdnia contrastavam o cotidiano, este também era o caso das manifestacdes do
ridiculo e do obsceno. Acredita-se que a woury tenha sido, talvez, seguida pelo x@uog, mas a
respeito deste nada de distintivo se sabe®*°. Pickard-Cambridge (1953, p. 61) considera que o
k@uog era um procedimento muito menos formal do que a mwounn, sendo provavel que esta
ocorresse no periodo da manhd, no dia 9 do més de Elapnfolicrv, antes das performances
ditirambicas, e 0 kduog, assumindo-se que fosse uma espécie de procissao folid, ocorresse no
anoitecer, talvez, do mesmo dia.

De acordo com Pickard-Cambridge (1953, p. 62), a ordem exata dos eventos que
compunham a Grande Dionisia ndo pode ser claramente determinada em todos os aspectos. E
claro, a partir das evidéncias, que a gicaywyn de Dioniso era uma cerimOnia preliminar, distinta
da moumn que era uma parte essencial do festival. A Lei de Euegoros, citada por Demdstenes
(Contra Midias, 10), elenca os eventos da Grande Dionisia de acordo com a seguinte ordem:
“N mopmn Kod ol moidec kol 6 kDHOG Kai oi kKopmdoi kai Tpaymdoi”®!. O autor (1953, p. 63)
assinala que a data da Lei € desconhecida, mas ela ndo pode ter sido promulgada antes do século
IV a.C.

Desse modo, com Pickard-Cambridge (1953, p. 63-64), pode-se presumir que,
durante todo o periodo Cléssico, existisse um dia preparatério (datado no dia 8 de
Eiapnpoiicov, no século IV a.C.) em que se realizava a eicaywyn de Dioniso e o zpoaywv. O
primeiro dia do festival, especificamente, comecava com uma wouzry que ocupava algumas
horas da manha, seguida das performances ditirimbicas, com cinco coros de garotos e cinco
coros de homens, e a noite realizava-se o k@uog. Tudo isso corria, provavelmente, no dia 9 de
Eiagpnpoiicov. No periodo anterior e apds a Guerra do Peloponeso, os quatro dias seguintes, a
saber, 10, 11, 12 e 13 de Elapnfolicwv, eram dedicados as performances de tragédias, comédias
e dramas satiricos: cinco comédias eram desempenhadas em um tnico dia, e as tragédias e
dramas satiricos eram apresentados ao longo dos trés dias. Ndo hd evidéncias de quais
performances fossem apresentadas primeiro. Durante a Guerra do Peloponeso, ocorreu um
encurtamento do programa do festival, e as apresenta¢des dramaticas se realizavam em um dia
a menos, provavelmente em 10, 11 e 12 de Elagnfoiicdv, sendo cada dia concebido para o
desempenho de trés tragédias, uma comédia e uma peca satirica.

Ainda segundo Pickard-Cambridge (1953, p. 65), é provavel que as cerimdnias da

festa comecassem na madrugada e, desde cedo, o teatro teria sido purificado através do

290 Cf. Pickard-Cambridge, 1953, p. 61.
291 <A pompé, os [coros de] garotos, o cdmos, os coros de comédia e os coros de tragédia”.
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sacrificio de um leitdo. As libagdes, antes das performances tragicas, parecem ter sido realizadas
pelos generais: Plutarco (Cimon, VIII, 7) indica que essas libagdes eram derramadas por dez
generais de acordo com o costume.

Para Goldhill (1990, p. 101), € interessante o fato de que o inicio da competicao
tragica fosse marcado pela participacdo dos lideres militares e politicos mais poderosos, que
eram ativamente envolvidos com toda a cidade. Uma inscri¢cdo do século IV a.C. (I.G. 112 1496)
confirma que os generais eram envolvidos religiosamente nos festivais dramdticos, mas
também sugere que o numero de ocasides no calenddrio em que todos os generais atuavam
juntos eram poucas — nao mais do que quatro ocasides ao longo de todo o ano. Normalmente,
esses eventos eram relacionados as fungdes civicas dos generais: a inscricdo menciona ofertas
destinadas a Democracia, a Paz e a Boa Fortuna. Logo, observa-se que, no maior festival estatal,
os representantes mais influentes e importantes do Estado estavam envolvidos na cerimOnia
religiosa de abertura dos espetdculos tragicos.

A exibicdo dos tributos dos Estados aliados também ocorria antes das performances
tragicas®®. De acordo com Spineto (2005, p. 274), mépog era o termo que nomeava os tributos
cobrados por um Estado, ndo especificamente aqueles arrecadados internamente, mas,
principalmente, aqueles tributos que os estrangeiros e os Estados perdedores na guerra eram
obrigados a pagar. Todavia, a palavra era usada especialmente para designar as doacdes pagas
pelas cidades que formavam a Liga de Delos. A Liga foi instituida ao redor de 478-477 a.C., e
os valores pagos por cada cidade era guardado em Delos nos templos de Apolo e Artemis>”.
No entanto, em 454 a.C., Péricles decidiu transferir para Atenas o tesouro da Liga, suscitando
a reprovacao de todos os Estados gregos e o protesto dos Estados aliados. Como consequéncia,
as cidades aliadas manifestaram plena resisténcia diante de Atenas que assumia, cada vez mais,
um papel hegemodnico tanto no plano econdmico quanto no plano politico e cultural. Além
disso, a intervengdo ateniense alcangou, inclusive, a cunhagem monetaria de diversos Estados
da federacdo que foi substituida pela cunhagem ética.

Para Goldhill (1990, p. 102), a exibi¢ao dos tributos era uma demonstragao, diante
de toda a cidade e de todos os seus visitantes, do poder da pdlis ateniense enquanto uma poténcia
no mundo grego — tal ato se constituia numa expressdo do sucesso militar e politico da cidade.
O autor (1990, p. 103-04) acredita que esta cerimOnia atesta uma consciéncia, por parte dos

atenienses, de que a Grande Dionisia proporcionava um momento tnico de projecado da cidade,

292 Cf. Pickard-Cambridge, 1953, p. 65.
293 Cf. Tucidides, Histéria da Guerra do Peloponeso, V, 18.
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por meio da qual Atenas poderia evidenciar o seu papel e imagem como uma poténcia
internacional. No entanto, o autor (1990, p. 104) ressalta que essa cerimdnia foi introduzida
tardiamente, depois da transferéncia do tesouro de Delos para Atenas. Para Goldhill, esta
solenidade demonstra como, com o desenvolvimento da democracia ateniense, o poder da pdlis
se tornou grandemente enfatizado pelo ritual publico — nesse caso, o desenvolvimento da
ideologia civica se mostrou relacionado ao desenvolvimento da cerimdnia ritual.

Spineto (2005, p. 277), por sua vez, ressalta que, através das cerimodnias
preliminares da Grande Dionisia, a p6Olis exprimia, simbolicamente, a sua supremacia € a sua
solidez. A exibi¢do dos tributos servia para confirmar que as diversas cidades da Liga
encontravam a sua coesao em Atenas que se constituia no centro da confederagdo. Uma vez
confirmada a sua competéncia interna, estabelecida pelo poder ateniense, a Liga de Delos podia
se manifestar como uma unidade em frente dos possiveis inimigos, mostrando a sua forga.
Atenas, assim, sancionava uma posicdo de dominio e de alianga com as outras cidades, ao
apresentar-se como uma poténcia diante dos confrontos da Grécia.

Outra cerimonia realizada era a coroagao dos cidadaos honordveis. De acordo com
Goldhill (1990, p. 104), antes das performances trigicas, os nomes dos cidaddos que tinham
beneficiado Atenas eram lidos diante de toda a cidade e as suas honras, representadas na forma
de uma coroa, eram concedidas. Era uma grande honra ser assim coroado diante da cidade e,
consequentemente, através desse ato, toda a audiéncia era estimulada a servir com benevoléncia
apélis. E claro que tal ceriménia foi fundamentalmente conectada com a projecio e a promogio
dos deveres civicos dos cidadaos atenienses perante a cidade.

O quarto ato cerimonial, que ocorria antes do festival trdgico, era também
relacionado a ideologia civica da pdlis democrética ateniense: o desfile e a exortagdo dos 6rfaos
dos caidos em guerra®*. Segundo Spineto (2005, p. 255), o povo de Atenas considerava uma
honra a criacdo e a educag¢do dos meninos 6rfaos, filhos dos soldados. Antes de comecar as
representacdes tragicas, a armadura completa deveria ser entregue aos rapazes 6rfaos que eram
apresentados pelo arauto e, depois, conduzidos até os assentos reservados a eles para a
apreciacdo dos espetaculos. Goldhill (1990, p. 106) assinala que os pais dos jovens eram
reconhecidos como heréis da cidade por terem morrido em batalha. Os filhos desses soldados
eram sustentados e educados pela cidade e, quando alcancavam o fim da infancia, eles
desfilavam com armaduras militares completas, fornecidas pelo povo, e eram honrados com

lugares especiais no teatro. O arauto, por sua vez, proclamava o que a cidade havia feito por

29 Cf. Pickard-Cambridge, 1953, p. 65.
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aqueles rapazes e o que, enquanto homens, eles futuramente fariam pela seguranca e bem-estar
da cidade.

Para Goldhill (1990, p. 106), o desfile e a exaltagdo dos 6rfaos eram um momento
no qual se sentia todo o peso da ideologia civica: 14 estavam os filhos dos homens que haviam
morrido lutando pela cidade e, agora, estes rapazes se preparavam para tomar o seu lugar como
cidaddos hoplitas. A cidade os tinha educado, tomado o lugar de seus pais ou familia e, também,
tinha fornecido a armadura que os vestia. Os jovens estavam parados diante de toda pdlis, no
teatro, e os seus lacos e obrigacdes com a cidade eram proclamados.

Além disso, para Spineto (2005, p. 268), tal cerimdnia exprimia a continuidade
entre as geragcdes de soldados, mediada e garantida pela pdlis: os pais, caidos em combate, eram
sucedidos pelos filhos armados e prontos para lutar. Por outro lado, Atenas também poderia
induzir, nos estrangeiros presentes, a sensacao de que os seus homens, em caso de guerra,
lutariam incansavelmente para garantir que a cidade fosse protegida pela sua prole. O desfile e
a exortacdo dos rapazes Orfaos se constituiam, portanto, numa oportunidade para a cidade
mostrar a sua for¢a militar perante os outros Estados.

Desse modo, Goldhill (1990, p. 114) ressalta que os quatro momentos de cerimonia,
que precediam as performances trigicas, eram profundamente envolvidos com a pélis. As
libacdes dos generais, a exibi¢do dos tributos, a coroacdo dos benfeitores da cidade, o desfile
dos 6rfaos educados pelo Estado — todas essas cerimdnias salientavam o poder da pdlis e os
deveres de cada cidadao para com dela. Portanto, deve-se observar que o festival da Grande
Dionisia era, no completo sentido da expressdo, uma ocasido civica, um festival da cidade e
para ela. Depois de tais cerimoOnias, as performances da tragédia e da comédia eram realizadas.

Segundo Winkler e Zeitlin (1990, p. 4), no periodo Cléssico, o preco de um
“ingresso” para assistir as performances dramadticas era distribuido por cada demo aos cidadaos
de boa reputagdo. A participacdo no teatro, portanto, era intimamente relacionada a cidadania.
A audiéncia era majoritariamente masculina, exceto pela presenca de algumas turistas e
visitantes nobres. Os espectadores assistiam as performances teatrais a céu aberto, em assentos
determinados de acordo com cada uma das dez tribos.

Ao longo do século V a.C., e provavelmente até a parte inicial do século IV a.C.,
cada poeta tragico que competia apresentava quatro dramas dos quais o tltimo era normalmente

295

uma peca satirica®>. De acordo com Pickard-Cambridge (1953, p. 81), o termo zetpaloyia se

originou em referéncia a oratdria e designava um grupo de quatro 10yot (discursos) destinados

29 Cf. Pickard-Cambridge, 1953, p. 79-80.
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ao mesmo caso. Os escoldsticos alexandrinos Aristarco e Apoldnio foram os primeiros a usar o
termo tpiloyio. para nomear um conjunto de trés pecas. As palavras tegpaloyio e tpiloyia
costumam ser usadas somente para nomear grupos de pecas conectadas pelo mesmo tema, como
é o caso da Oresteia e da Likourgeia de Esquilo.

A escolha dos poetas, que competiriam na Grande Dionisia e na Leneia, era feita
pelo arconte eponimo que também atribuia coros aos poetas escolhidos. N@o se sabe sobre quais
principios residiam a escolha dos poetas e a atribui¢io dos coros*®. Uma passagem de Platio
(Leis, VII, 817 d) sugere que cada poeta lia partes de sua peca para o arconte. Segundo Pickard-
Cambridge (1953, p. 87), a indicagdo do corego, de quem dependia em grande parte o sucesso
do poeta na competi¢do, era um dos primeiros deveres do arconte eponimo. As despesas da
coregia podiam ser pesadas e o dever constituia uma Ayrovpyia direcionada aos cidaddos mais
ricos da cidade. De acordo com Kitto (1980, p. 122), a democracia ateniense cobrava
determinados impostos dos cidaddos ricos. Em Atenas, a pessoa cuja riqueza excedia certa
quantia deveria cumprir, numa sucessao anual, algumas Ayrovpyioz (literalmente “trabalhos do
povo”) como: conservar um navio de guerra em comissdo por um ano (com o privilégio de
comanda-lo, se quisesse), financiar a produ¢do de pecas dramaticas no festival ou montar uma
procissao religiosa.

Kitto (1980, p. 122) assinala que este era um pesado encargo, sem divida, ndo muito
bem recebido, mas podia tirar-se dele certo orgulho: por exemplo, havia o contentamento e a
honra de se patrocinar uma trilogia de sucesso. No entanto, a tarefa também tinha o seu reverso
negativo: no caso, por exemplo, de um comandante incompetente ou mal-afortunado, ele
poderia ser vitima de uma acusacgdo direta, estando sujeito, inclusive, a pena de morte. Mas,
segundo Pickard-Cambridge (1953, p. 87-88), qualquer cidaddo convocado para o dever da
Anrovpyia poderia indicar outro que ele considerasse mais capaz de cumpri-lo ou poderia, até
mesmo, trocar de bens com ele. O cidaddo convocado também podia reivindicar a dispensa do
dever sob o argumento de que ele ja havia cumprido outra Ayzovpyia. Tais questdes eram
analisadas pelo arconte.

Pickard-Cambridge (1953, p. 89-90) assinala que a principal despesa que recaia
sobre o corego era o treinamento do coro, que incluia o fornecimento de vestes e o pagamento
de saldrios para os cantores e para o treinador do coro e, provavelmente, também, para o flautista
(no caso da tragédia e da comédia). Ha poucos relatos que atestam mesquinharia por parte do

corego, ao contrdrio, parece que havia grande orgulho diante da tarefa de realizar um importante

2% Jbidem, p. 84-85.
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servico publico para a cidade. Ainda de acordo com Pickard-Cambridge (1953, p. 91), ndo ha
testemunhos de que o corego tivesse alguma despesa com os atores, nem existe indicacdo de
que ele fosse responsdvel por suas vestes. O honordrio pago para cada poeta, se vitorioso ou
nao, e o prémio da competicdo eram deveres do Estado. Durante o periodo Classico, ndo se
sabe quais prémios eram dados aos poetas vitoriosos além da coroa de hera®’.

Com relacao a escolha de atores para as performances tragicas e comicas, segundo
Pickard-Cambridge (1953, p. 93-94), no inicio, o poeta atuava em sua propria peca, como &
testemunhado no caso de Téspis, e sabe-se que Esquilo também chegou a atuar, provavelmente,
antes de introduzir o segundo ator. Depois, o poeta comecou a selecionar atores profissionais
para as suas pecas, e, em 449 a.C., trés protagonistas para a tragédia eram escolhidos pelo
Estado e alocados por sorteio aos poetas, sendo provavel que esse ator atuasse em todas as
quatro pecas desempenhadas. Nesse mesmo ano, introduziu-se a premiagdo de atores da
tragédia na Grande Dionisia: o ator premiado era designado para ser um dos trés competidores
do ano seguinte.

As competicdes de performances liricas e draméaticas em Atenas eram julgadas por
Jjuizes que eram selecionados, por sorteio, de cada uma das dez tribos. Os nomes desses juizes
eram retirados de uma lista de cidaddos feita pelo Conselho dos Quinhentos*®. De acordo com
Pickard-Cambridge (1953, p. 98-99), os juizes sorteados juravam imparcialidade no veredicto
e, no final de cada competi¢do, eles escreviam numa tabuleta a posicdo dos poetas
competidores. As tabuletas eram colocadas dentro de uma urna a partir da qual o arconte extraia
cinco delas, ao acaso, que decidiriam o resultado da competi¢cdo. O veredicto final, portanto,
era dado pelas tabuletas de cinco juizes. O nome do poeta vitorioso era proclamado pelo arauto
e ele era coroado pelo arconte com uma coroa de hera.

Um dia depois da conclusido do festival, provavelmente no dia 14 de Eiagnforicdrv
(dia 13 durante a Guerra do Peloponeso), ocorria a Pandia — uma assembleia especial realizada
no teatro que objetivava discutir a conduta do arconte, durante a Grande Dionisia, e a
ocorréncia de incidentes no curso do festival®”.

Sendo assim, pode-se observar, com Longo (1990, p. 15), que a performance teatral
na antiga Atenas era um evento publico por exceléncia. As performances dramdticas ndo eram

concebiveis como produgdes autdnomas, mas eram firmemente localizadas dentro do contexto

297 E importante lembrar-se da informagdo de que o primeiro poeta trégico vitorioso (Téspis), na competi¢io da
Grande Dionisia, recebeu um bode como prémio (cf. Mdrmore de Paros (ep. 43)). Tal tradigdo se refere ao periodo
arcaico (ao redor de 534 a.C.).

2% Cf. Pickard-Cambridge, 1953, p. 97-98.

29 Ibidem, p. 64.
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de um festival civico, em um periodo determinado no calendédrio da comunidade e em um lugar
especialmente reservado para a sua fun¢do. Esse local, que foi o cendrio do festival coletivo,
fornecia uma adequada casa (o teatro) ndo somente para a competicao draméatica, mas, também,
para as outras celebracdes que ndo eram menos conectadas com o sistema civico: na Grande
Dionisia, as honras, destinadas aos cidaddos e estrangeiros, eram proclamadas no teatro; o
tributo dos aliados de Atenas era exibido no mesmo local; e os 6rfaos, quando atingiam a sua
maioridade, desfilavam no teatro vestidos com a armadura de batalha.

Esses rituais, segundo Longo (1990, p. 16), eram compreendidos como celebracoes
da pdlis e de sua ideologia, constituindo o imediato contexto das pecas dramadticas. A
comunidade de espectadores, organizados de acordo com a ordem tribal, ndo era distinta da
comunidade de cidaddos. O espeticulo dramdtico, portanto, foi um dos rituais que
deliberadamente objetivavam a manutencdo da identidade social e o refor¢co da coesdo da
sociedade ateniense. Como Kitto (1980, p. 124) assinala, o drama tragico e o cOmico, 0s
concertos de hinos corais, os recitais publicos de Homero, os diversos dy@veg faziam parte da
vida politica de Atenas. E importante compreender que os gregos consideravam a pélis como
uma entidade ativa e formadora, que exercitava o espirito e o cardter dos cidaddos. Logo, a pdlis
podia ter um significado tdo amplo como “o conjunto da vida comunal do povo, que engloba

aspectos politicos, culturais, morais e econdmicos”.

2.6. Mas, afinal, qual é a relacao da tragédia com Dioniso?

Nota-se que qualquer estudo que pretenda analisar o surgimento do teatro na Grécia
tratard, necessariamente, da problemdtica dionisiaca, posto que a evidéncia antiga nos mostra
que o drama se originou efetivamente em Atenas e no contexto do maior festival de Dioniso.
Nao somente o contexto festivo pertencia ao deus, mas, também, o préprio espago da
representacdo dramdtica que permaneceu sempre estritamente vinculado ao seu teatro, situado

300 Tnclusive, o

na encosta sul da Acrépole, nas imediagdes do templo de Dioniso Eleutereu
trono de pedra, localizado na primeira fila dos lugares de honra do teatro, era reservado ao
sacerdote de Dioniso — a performance tragica era, portanto, verdadeiramente dedicada ao deus
considerado o patrono do teatro.

No entanto, além do contexto festivo, manifestadamente dionisiaco, e do espaco

fisico da representagdo dramdtica, parece, num primeiro momento, que a tragédia nio sustenta

300 Cf. Lesky, 1996b, p. 76.



206

nada de especificamente dionisiaco. Este também foi um problema para os gregos arcaicos,
como prova o provérbio “ovdev mpog Tov Atdvvcov”, e foi um problema ainda maior para o
préprio Aristételes que, quando escreveu a sua Poética, estava muito distante da época durea
da tragédia e ja ndo podia acessar as evidéncias concretas do surgimento do drama®!.

Mas, apesar de todas essas dificuldades, os antigos pareceram reconhecer que,
desde os primoérdios, a tragédia compartilhava de uma esséncia dionisiaca — essé€ncia esta que
poderia ser observada no préprio cardter performadtico e ritual da tragédia, que provocava uma
quebra no curso natural do tempo para evocar uma realidade diferente, ja terminada, que
possibilitava o questionamento da ordem vigente. Talvez seja justamente neste aspecto
anacrOnico e transgressivo que resida a esséncia dionisfaca da tragédia. Esta secdo, portanto,
tem a finalidade de comentar a relacdo da tragédia com o deus Dioniso, tanto no aspecto de seu
contexto festivo quanto da representacdo dramatica.

Sendo assim, por mais que as antigas teorias apontem para o pressuposto de que a
tragédia sempre esteve conectada ao culto de Dioniso e mesmo que a época da festa e o local
de representacdo se refiram ao deus, Lesky (1996b, p. 77) observa que o conteudo das tragédias
indica uma direcdo totalmente diferente. Os mitos dos adversarios, que mostram Dioniso
triunfando sobre inimigos como Licurgo e Penteu, converteram-se em temas da tragédia (como
a Likourgeia de Esquilo e as Bacantes de Euripides), mas esses referenciais mitolégicos nio
aparecem, de modo algum, em primeiro plano, e deve-se reconhecer que as tentativas de atribuir
um contetdo dionisfaco para a mais antiga tragédia (o incerto Penteu de Téspis) carecem de
bases solidas.

Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 157) assinalam que o elo entre Dioniso e a
tragédia deveria ser evidente, ja que as representacdes tragicas, instituidas por volta de 534 a.C.
sob a tirania de Pisistrato, se desenrolavam na época e no quadro das festas mais importantes
do deus, a saber, as Grandes Dionisias celebradas no comec¢o da primavera, no fim de marco,
em plena cidade. Elas eram também chamadas de Dionisias Urbanas para distingui-las das
rusticas cujos cortejos alegres, coros, torneios de danca e de canto animavam os vilarejos dos
campos 4ticos durante o inverno.

Sabe-se, com Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 157-58), que o espetaculo
dramético, integrado as festividades mais marcantes de Dioniso, estava intimamente associado
a outras cerimOnias: concurso de ditirambos, procissdes de jovens, sacrificios violentos,

transporte e exibicdo do idolo divino. Logo, nota-se que a performance dramética constituia um

301 Cf. Martin, 2007, p. 59.
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momento no cerimonial do culto dionisiaco e era um dos componentes de um conjunto ritual
complexo. Além disso, no teatro consagrado a Dioniso, era reservado um lugar para o templo
do deus, onde a sua imagem permanecia, €, no centro da orquestra, erguia-se um altar de pedra,
a conhecida Avuédn. Finalmente, sobre as arquibancadas, no lugar de honra, um belo trono
esculpido era reservado ao sacerdote de Dioniso, o representante do deus entre os homens.

Spineto (2005, p. 360-61), entdo, recorda que o proprio festival dramético festejava
a chegada de Dioniso em Atenas a partir de Eleutera. Assim, repetindo anualmente a entrada
do deus, a festa colocava sob a sua tutela o espaco politico e instaurava uma temporalidade
qualitativamente diversa daquela ordindria, em que a crise da ordem podia ser vivida e refletida
através da mediacdo de Dioniso. A conquista do espago politico pelo deus, durante a Grande
Dionisia, terminava especificamente na orquestra: era no teatro que o retorno de Dioniso, com
tudo o que ele representava, se cumpria, dando caminho a celebracdo da tragédia, comédia e
drama satirico.

Para Martin (2007, p. 46-47), qualquer que seja a proximidade do drama com o
ritual, os dois fendmenos em Atenas foram interdependentes, uma vez que o evento teatral
sempre se realizou em um festival religioso. Segundo Grat (2007, p. 55-56), a antiga religiao
penetrava todo o aspecto da vida coletiva e individual. Inclusive, durante o século V a.C., o
teatro se tornou a principal expressio arquitetdnica da vida urbana grega, ao lado da Agora, se
constituindo no local onde os cidaddos se reuniam e onde a cidade honrava publicamente os
seus benfeitores e aliados. Logo, em Atenas, o ritual dionisiaco, a performance teatral e a
expressao da identidade civica eram intimamente conectados.

Graf (2007, p. 56) ainda assinala que a Grande Dionisia foi organizada a partir de
uma complexa sequéncia ritual, que incluia as performances especificamente religiosas (como
as procissoes e os sacrificios votivos) e as competi¢des dramdticas. Assim, pode-se considerar
que o rito preliminar do festival, a procissdo que conduzia a imagem de Dioniso até o teatro,
expressava a alteridade que entrava na cidade juntamente com o deus. A folia bébada e a
manifestacdo da sexualidade masculina, através da procissdo félica, constituiam outras
expressoes de alteridade instituidas na temporalidade do festival. Também o préprio espago do
ritual, o teatro de Dioniso, na encosta da Acrdpole, foi um espaco limitrofe na cidade. Logo, a
Grande Dionisia pode ser considerada como um festival fronteirico em que as estruturas sociais
ordindrias eram substituidas pela unidade da comunidade, que se abria a um espago de reflexao.
Spineto (2005, p. 145) também observa que o contexto festivo era marcado por uma suspensao

do tempo ordindrio e por uma inversao do modo de vida cotidiano. Para o autor (2005, p. 245),
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portanto, assistir a uma representacdo teatral implicava, como o contexto festivo sugeria, a
atitude de tomar parte de um rito.

De acordo com Martin (2007, p. 47), o drama forneceu um momento € espago
adequados para disseminar uma determinada versdao da histéria de Atenas e, mais importante
ainda, a sua ideologia. Nesse sentido, com Spineto (2005, p. 351-52), a celebracdo da Grande
Dionisia tinha também um cardter de expressao e de manifestacdo da identidade ateniense. Esta
identidade parecia se qualificar de dois modos: através do plano politico e por meio de certa
visdo de mundo. Em ambos os casos, a identidade ateniense tendia a se identificar com uma
ordem (xoouog) na qual as relacdes sociais e as institui¢des publicas eram expressas. Esse
conjunto de valores se construia, desenvolvia e se relacionava através das instituicdes e dos
cultos de Atenas>®2.,

Portanto, Spineto (2003, p. 311) ressalta que o carater religioso da Grande Dionisia
ndo era justaposto e nem mesmo substituido pelo aspecto politico, mas reconhecido na sua
propria funcdo: a Grande Dionisia era uma celebracao politica porque era religiosa, e religiosa
porque era politica. Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 161) assinalam que a religido ndo tinha,
para os antigos, o mesmo sentido e lugar que tem para nds. Na Antiguidade grega, a religido
ndo estava separada dos setores politico e social, e toda manifestacdo coletiva importante (nos
quadros da cidade, familia, publico e privado) comportava um aspecto de festividade religiosa.
Tal realidade se aplicava a cerimonia de posse de um magistrado, a uma reunido da assembleia,
a um tratado de paz e, também, a um nascimento, a uma refeicdo entre amigos, a uma partida
de viagem. Essa dimensao religiosa € ainda mais verdadeira no caso do teatro.

Conforme essa perspectiva, segundo Spineto (2005, p. 211), o contexto em que se
realizavam os diversos complexos rituais era aquele de uma poélis democritica cujas
caracteristicas e fronteiras eram estabelecidas sobre o plano politico, social, religioso e
ideol6gico®®. Por isso, para o autor (2005, p. 298), a tragédia ndo pode ser dividida ou separada
do contexto sacral de sua representacdo, isto €, da celebracdo dionisiaca na qual se enquadrava.

Desse modo, Graf (2007, p. 58) assinala que o ritual e o drama eram intimamente
conectados, uma vez que, em um nivel muito elementar, ambos consistiam de acdo —uma agdo
isolada no espaco e no tempo da vida cotidiana. As performances rituais e dramdticas tinham o

seu proprio espaco de realizacdo, separado de todos os outros ambientes publicos e privados,

32 Segundo Radcliffe-Brown (apud Burkert, 1983, p. 25), a performance ritual atualiza a interagdo social,
dramatizando a ordem existente. Durkein (apud Burkert, 1983, p. 25), por sua vez, assinala que é através das
préticas rituais, isto é, da acdo comum, que a sociedade se torna consciente de si mesma.

303 Cf. Spineto, 2005, p. 351.
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que era frequentemente caracterizado por edificios especificos como o templo, o santuério e o
teatro. Além disso, o tempo ritual e dramético era diferente do tempo empirico: ambos traziam
o passado para o presente, ao evocar o que se compreendia como um evento pregresso.

Sendo assim, ainda com Graf (2007, p. 59), a tragédia representava o passado
heroico que, no pensamento grego, ndo era essencialmente diferente do passado histérico: os
her6is do mito eram considerados, simplesmente, como ancestrais que haviam vivido num
passado muito longinquo. A vista disso, pode-se observar em que medida o drama manipulava
0 tempo, ja que a sua agdo se concentrava num periodo temporal muito anterior aquele da
representacdo da peca. Logo, segundo Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 10), por mais que a
tragédia se mostrasse enraizada na realidade social, isso ndo significa que fosse um reflexo dela,
muito pelo contrdrio, a tragédia nao refletia essa realidade, mas a questionava.

O drama trazia a cena uma antiga lenda heroica. De acordo com Vernant e Vidal-
Naquet (1999, p. 10), esse mundo lendério, para a pdlis, constituia o seu passado — um passado
bastante longinquo para que os contrastes, entre as tradi¢cdes miticas e as novas formas de
pensamento juridico e politico, se delineassem claramente. Mas, por outro lado, esse universo
mitico era proximo o bastante para que os conflitos de valor (heroico x civico) fossem ainda
dolorosamente sentidos e a confrontagdo nio cessasse de se realizar.

Portanto, para Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 10-11), a tragédia surgiu no
momento especifico em que o grego comecou a olhar o mito com os olhos do cidaddo. No
entanto, ndo apenas o universo mitico era interpelado, mas, também, o mundo da pdlis era
submetido ao questionamento e, assim, contestado em seus valores fundamentais. Logo, os
autores (1999, p. 13) assinalam que, através da situacdo tragica de cada protagonista, se exibia
a tensdo entre o passado e o presente, entre o universo do mito e o da cidade. A mesma
personagem trigica aparecia ora projetada num longinquo passado mitico, constituindo o heréi
de outra época, carregado de um poder religioso terrivel, ora falando, pensando e vivendo de
acordo com a propria época da cidade.

Para Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 20-21), a tensdo entre o mito e as formas de
pensamento préprias da pdlis, os conflitos do homem, o mundo dos valores, o universo dos
deuses, o cardter ambiguo e equivoco da linguagem sdo tracos profundamente presentes na
tragédia grega. Mas o que talvez defina esse género na sua esséncia seja o fato de que o drama
se desenrolava no nivel da existéncia cotidiana, num tempo humano e, também, no além da
vida terrena, numa temporalidade divina, onipotente, que abrangia a totalidade dos

acontecimentos ora para ocultd-los ora para descobri-los. Por causa dessa unido e confrontagcdo
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temporal constante (entre o tempo dos homens e o tempo dos deuses), o drama podia trazer a
revelacao do divino no préprio decurso das a¢cdes humanas.

Além disso, Goldhill (1990, p. 114) acredita que tanto a tragédia quanto a comédia,
na sua forcga transgressora, nos seus usos particulares do mito e da linguagem, implicavam a
ideologia dominante apresentada nas cerimoOnias executadas antes da representacdo das pecas.
Isto é, na Grande Dionisia, os eventos que precediam os espetdculos dramaticos eram
completamente civicos, mas as tragédias, desempenhadas depois, provocavam necessariamente
0 questionamento dessa mesma ideologia e valores civicos. Para o autor, portanto, os textos
trdgicos parecem questionar, examinar e muitas vezes subverter a linguagem de ordem da
cidade.

E interessante observar, com Goldhill (1990, p. 116), que os personagens trigicos,
com os seus valores heroicos, se mostram como individuos que entram em conflito com a ordem
ideoldgica da pdlis. Um exemplo € a heroina Antigona confrontada por Creonte, o soberano
que tenta incutir nela a no¢do de que as leis da cidade sdo supremas diante da reivindicacdo de
um individuo, mesmo quando esta reivindicacdo estd de acordo com a lei sagrada de oferecer
um sepultamento digno aos seus familiares mortos. Antigona €, também, uma heroina que
confronta os limites que a sociedade grega impde as mulheres.

Spineto (2005, p. 319) nota que as caracteristicas desta personagem refletem uma
sistemdtica negagao dos valores proprios da condi¢do feminina e um afastamento radical da
norma. As suas reivindicagdes, na dindmica trdgica, pressupdem a violacdo do estatuto
submisso reservado as mulheres. Aos olhos de Creonte, o comportamento de Antigona se ndo
for punido a colocard em uma dimensao viril e, por consequéncia, o confinard num ambito
feminino (cf. Antigona, v. 484-85). Ou seja, observa-se que a transgressdo de Antigona,
juntamente com o seu pulso firme para defender a sua reivindicacdo (de fornecer um
sepultamento adequado ao irmd@o Polinices), inverte os papéis sociais relegados a homens e
mulheres, fazendo com que ela apresente um comportamento inaceitdvel para uma mulher (cf.
Antigona, v. 525) e converta o homem a uma categoria inferior (cf. Antigona, v. 680).

Ora, a transgressdo praticada pela heroina tradgica, ao se inserir numa esfera
masculina e apresentar um comportamento considerado viril, estd evidentemente inserida na
dimensdo dionisiaca. Dioniso era o deus que representava os principios da dualidade e da

contradi¢do, por meio dos quais as fronteiras bdsicas entre os seres eram confundidas.
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Destruindo as diferencas de género, as mulheres, no ambiente dominado pelo dionisiaco,
abandonavam a passividade e a limitagdio de sua vida doméstica’®.

Dessa forma, de acordo com Trabulsi (2004, p. 177-78), a intervencao de Dioniso
reside justamente no ato de criar relagdes sociais fora dos quadros tradicionais (ou entdo
questiond-las de maneira violenta). Tal interferéncia dionisiaca conservava uma grande carga
de ameaca para a pdlis enquanto um conjunto coerente. Assumir papéis sociais divergentes,
abandonar o lar, transgredir as leis da cidade, preferir a pavioo ou uma necessidade individual
ao invés do casamento — tudo isso significava questionar o estatuto da mulher na sociedade
ateniense e, através disso, ameacar a cidade nos seus fundamentos mais indispenséveis.

No entanto, deve-se reconhecer, com Spineto (2005, p. 320), que Antigona se
apresenta, paradoxalmente, como uma mulher que defende os valores familiares e o respeito
aos mortos, mas o faz de maneira unilateral e inaceitavel devido a sua natureza excessiva €
incondicional. Antigona era prometida a Hémon, filho de Creonte, mas preferiu a morte,
segundo a sua prépria vontade, do que cumprir o seu dever enquanto mulher.

Conforme essa perspectiva, Goldhill (1990, p. 123) assinala que a tragédia
dramatiza as obrigacOes conflitantes da familia e do Estado — divergéncia especialmente
enfatizada nos dramas Os Sete contra Tebas, Antigona e Edipo Rei. A ordem hierdrquica da
familia e do Estado € representada, na tragédia, como um local de tensdo e de conflito (entre os
membros da mesma familia e os seus deveres civicos). Logo, a tragédia investiga e questiona
os significados das palavras-chave do discurso da ordem social — como dixn (justica), xkpdrog
(poder) e cwppoaivy (prudéncia, sensatez) — e representa as tensdes e ambiguidades presentes
no seu sentido e uso. O autor (1990, p. 124), entdo, ressalta que o espetaculo tragico retrata a
dissolucdo e o colapso da ordem, através do homem que vai além dos limites e das normas do
comportamento social, apresentando um universo de conflito, agressdo e impasse. Mais do que
simplesmente refletir acerca dos valores culturais do século V a.C., mais do que oferecer
simplesmente mensagens didaticas aos cidaddos, a tragédia parece deliberadamente dificultar a
abordagem dos valores do discurso civico.

Dessa forma, de acordo com Spineto (2005, p. 321), tanto os tracos gerais dos
eventos representados quanto os personagens postos em cena mostram que a tragédia

representava uma realidade diferente daquela comum, em que atos contrarios a boa ordem da

304 Tal aspecto da agdo dionisiaca é manifestadamente abordado na tragédia As Bacantes de Euripides, que mostra
as mulheres, envolvidas no culto dionisiaco, assumindo dreas da vida cotidiana normalmente dominadas pelos
homens: o controle total da esfera publica, a participa¢do ativa em combates, o abandono efetivo das tarefas
domésticas e maternais. Através dessas mulheres, Dioniso transgride e questiona a ordem vigente da cidade
governada por Penteu.
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cidade causavam, logo, uma situacio intolerdvel. A solugdo, por sua vez, compreendia uma
exaltacdo daquela harmonia que foi quebrada e o estabelecimento de uma regra que nio deveria
ser mais posta em discussao.

Portanto, segundo Spineto (2005, p. 318), a peculiaridade do herdi tragico sdo os
diversos elementos de sua personalidade/comportamento que denunciam o seu desrespeito
diante das regras da pélis. Gestos de poténcia e grandeza irrealizdveis se conciliavam com
defeitos fisicos e morais evidentes, em um contexto de continua transgressdo da medida imposta
aos homens. Os personagens heroicos também agiam dentro de uma temporalidade mitica que
precedia a ordem definitiva da pélis — nesse sentido, a sua acao se tornava um ato de ¢fp:c. Para
o autor (2005, p. 317-18), uma das fun¢des da tragédia era a de representar um mito como o
fundador de uma ordem existente: ao abordar uma situagcdo insustentdvel, o espeticulo
apresentava os modos pelos quais determinadas regras e leis foram fundadas.

Assim, Spineto (2005, p. 318-19) assinala que uma série de tragédias mostra o
processo de fundacdo da ordem atual, através da evocacdo de uma realidade oposta e
inaceitavel, sendo que as personagens femininas eram geralmente conjuradas para a abordagem
de tal situacdo transgressora. A presenca macica de personagens femininas nos dramas pode
sugerir que o papel assumido por elas superava aquele geralmente atribuido a cidada ateniense,
mie e esposa. E inegdvel que mulheres como Clitemnestra, Djanira (curiosamente, “a
destruidora de esposos”) e Medeia violavam os valores da sociedade em que viviam. A inversao
dos valores praticada por essas personagens constituia a expressdo legitima e coerente da
dinamica propria do teatro ateniense. O caso de Antigona, comentado acima, € por si s
eloquente.

Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 161) ressaltam que a epopeia, que fornecia aos
dramas os seus temas, suas personagens € 0s quadros de suas intrigas, apresentava as grandes
figuras dos herdis de outrora como modelos: ela exaltava os seus valores, as suas virtudes e 0s
seus grandes feitos heroicos. Mas, na tragédia, o herdi lenddrio cuja gléria era anteriormente
cantada torna-se o objeto de debate, através do jogo de didlogos, do confronto dos protagonistas
com o coro, das inversdes de situagdo durante o drama. Quando o her6i € questionado diante
do publico, é 0 homem grego que se descobre ele proprio problemético por meio do espetidculo
tragico.

Diante dessa discussdo, portanto, pode-se afirmar que a tragédia se relaciona com
Dioniso por meio de dois aspectos: primeiro, no aspecto religioso que € por si s6 evidente e,
segundo, na propria simbologia do deus. Como Vernant e Vidal-Naquet (1999, p. 158)

assinalam, Dioniso € o deus que ndo encarna o dominio de si, a moderagdo, a consciéncia de



213

seus limites (caracteristica muito marcante dos proprios herdis tragicos), mas que representa,
ao contrdrio, a busca por uma loucura divina, uma possessdo extdtica, a nostalgia de um
completo alheamento — nao a estabilidade e a ordem, mas a evasao para um universo diferente.
Dioniso € o deus, paradoxal e inatingivel, que arrasta os seus fiéis para o caminho da alteridade
e lhes fornece uma experiéncia religiosa quase unica. Para Goldhill (1990, p. 127), a influéncia
de Dioniso parece residir precisamente no entrechoque entre os valores apresentados nas
cerimoOnias civicas e aqueles representados nas pegas tragicas. Esta € a interacdo, entre a norma
e a transgressao, que faz do festival trdgico uma ocasido estritamente dionisiaca.

Desse modo, Goldhill (1990, p. 127) ainda assinala que o “tempo sagrado” do
festival se constituia em um periodo de inversdo da ordem, e a tragédia dtica representava
justamente a sociedade em completo colapso e desordem. Mas a combinacdo entre as
cerimOnias civicas e as performances dramadticas, no teatro, oferecia uma dialética mais
complexa entre a proclamacdo social das normas e as possibilidades de transgressdo. Pois a
tragédia e, também, a comédia ndo somente revertiam as normas da sociedade, mas provocavam
um questionamento das proprias bases dessas normas. Logo, se o ritual era designado para
legitimar as posi¢Oes estruturais da sociedade, os espetdculos trdgicos pareciam designados para
questionar tais posi¢des.

Portanto, ainda com Goldhill (1990, p. 128), as circunstancias especiais da Grande
Dionisia traziam a licenga especial para a comédia, com a sua obscenidade e sdtira, e para a
tragédia, com a sua representacdo da sociedade em colapso. As duas faces de Dioniso formavam
as bases de um unico festival. As tensdes e ambiguidades que a tragédia e a comédia
representavam estavam sob a égide de um tunico deus, a divindade associada a ilusdo e a
mudanca, ao paradoxo e a ambiguidade, a libertacdo e a transgressdao. A Grande Dionisia, o
festival de Dioniso para a cidade, oferecia um completo alcance da transgressao dionisiaca por

meio do poderoso espetaculo trigico.

O festival tragico pode, a primeira vista, ter pouco a ver com as nossas
expectativas acerca da religido dionisiaca (...). Mas, na interacao entre a norma
e a transgressdo, promulgada no festival que elogia a polis e retrata as tensodes
de uma sociedade em conflito, a Grande Dionisia me parece um evento
essencialmente dionisiaco.?®> (GOLDHILL, 1990, p. 128-29).

Em suma, com Spineto (2005, p. 363), a figura de Dioniso se revela coerente com

as formas de suspensdo da ordem, conectadas com a manifesta¢io do vinho, do falo, do mundo

305 Minha tradugio a partir do inglés.
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dos mortos e com os grupos sociais. Nesse sentido, o deus, que apresenta tracos de
marginalidade, custodia as fronteiras entre a identidade e a alteridade. Dioniso, ao tomar posse
do teatro, fazia com que se ritualizasse o tempo que precedia e fundamentava a realidade
presente, tornando possivel um mundo em que a validade das regras fosse interrompida e o
excesso dominasse. O deus, que autorizava a suspensdo do universo ordindrio, permitia o
“retorno” dos hero6is que podiam questionar as instituigdes e as normas sobre as quais a
sociedade se estabelecia. Dioniso aparecia, portanto, como uma divindade que invertia a ordem
e se opunha as estruturas politico-sociais.

Assim, ainda com Spineto (2005, p. 364), na série de celebracdes em honra de
Dioniso, se apresenta uma dialética de suspensdo e afirma¢do da identidade ateniense. Tal
dialética é consistente, inclusive, com os mitos dionisiacos: o deus se faz causador de uma
desintegracdo da normalidade, mas, também, de uma reestruturacdo desta em um nivel
diferente. Portanto, € sob o seu patrocinio que se alcanca o retorno a normalidade, sendo que a
inversdo periddica do cosmos citadino, no contexto da festa dionisiaca, se faz como parte
integrante da ordem que € posta em questdo. Nas festas dramadticas, a transgressao das regras é
medida, a0 mesmo tempo que controlada ritualmente, pelo quadro dionisiaco. Era através da

festa que o cosmos ateniense reafirmava o seu valor.
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Consideracoes finais

O presente estudo objetivou investigar os elementos dionisiacos presentes no
contexto de formacdo da tragédia grega, a partir do pressuposto de que tal género poético teria
surgido de uma performance coral associada aos antigos desempenhos rituais da religido
dionisiaca. Para cumprir essa finalidade, foi necessdrio analisar as duas principais tradi¢des,
correntes na Antiguidade, que forneciam informagdes sobre as provdveis origens do drama
tragico. Observou-se que ambas as teorias, aristotélica e dtica (difundida e aperfeicoada pelos
alexandrinos), partiam das premissas dionisiacas para a origem da tragédia. Logo, o préprio
curso investigativo acerca deste tema conduziu ao universo religioso dionisiaco.

Dessa forma, tanto a tradicdo aristotélica quanto a tradicdo dtica partiam do
pressuposto de que a tragédia teria sido um género originariamente dionisiaco, sendo que cada
tradigdo apontava essa “esséncia” dionisiaca a seu modo: ou pela heranga das praticas mitico-
rituais dionisiacas da Icaria (tradi¢do atica) ou pelos solistas que entoavam a cangdo cultual
ditirambica (tradi¢do aristotélica). No entanto, nenhuma dessas tradi¢des apresenta informagdes
concretas acerca do desenvolvimento da tragédia. Deve-se reconhecer, portanto, que nenhum
periodo da histéria da literatura grega é mais obscuro e incerto do que o das origens do drama
tragico.

Logo, as origens da tragédia sdo um assunto que instiga os interessados em literatura
desde a Antiguidade, uma vez que os antigos ndo foram menos dedicados do que nds para
responder as questdes relativas a qual contexto e a qual génio se devem a invencdo de um género
tdo complexo como a tragédia grega. E importante salientar que se trata de uma problemética
das origens e ndo necessariamente do desenvolvimento da tragédia, ja que € muito claro, a partir
das evidéncias, que o gé€nero tragico se desenvolveu em Atenas, no século V a.C., através do
aperfeicoamento, sobretudo, de Esquilo e Sofocles, e no contexto do maior festival de Dioniso.

Nota-se, portanto, que qualquer estudo que pretenda investigar a origem da
tragédia se preocupard, inevitavelmente, com a questdo dionisiaca. Assim fez Aristételes na
Poética, quando afirmou que a tragédia surgiu dos solistas do ditirambo, que era a can¢do
dionisiaca por exceléncia e intimamente ligada a adoragao de Dioniso. A teoria dtica das origens
da tragédia, aperfeicoada pelos alexandrinos, também partiu das premissas dionisiacas, ao
alegar que a tragédia teria se originado de uma performance coral agraria desempenhada na
Icaria, um demo 4tico de forte tradi¢cdo dionisiaca. Tal performance seria a zpaywdio — a cangao

pelo bode como prémio e/ou sacrificado a Dioniso.
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Apesar de partir de bases hipotéticas diferentes e apresentar diversas dificuldades,
que foram analisadas e comentadas ao longo deste estudo, é significativo que estas duas
tradi¢des tenham reconhecido que a tragédia surgiu de uma performance coral dionisiaca.
Aristételes considerou que um género inteiramente coral se transformou na tragédia pela
insercdo de passagens de mondlogo e de didlogo, sendo que este género primordial era
essencialmente dionisfaco. A tradicdo dtica, por sua vez, alegou que a performance tragica se
originou de um coro primitivo conectado aos festejos agrarios dionisiacos. Portanto, constatou-
se que ambas as teorias, correntes na Antiguidade, consideraram o fato manifesto de que os
géneros draméticos possuiam um nucleo lirico e estavam enraizados no culto de Dioniso.

Além disso, uma das poucas evidéncias concretas que temos acerca deste tema é
que, em Atenas, a tragédia foi exclusivamente desempenhada no contexto do maior festival de
Dioniso, a saber, a Grande Dionisia, € somente representada no teatro situado nas imediacdes
do templo de Dioniso Eleutereu. Todos esses indicios concordam com a hipétese de que o culto
dionisiaco constituiu a pré-histéria da tragédia grega. Assim, por meio do espetaculo instituido
e/ou organizado por Pisistrato, na segunda metade do século VI a.C., verifica-se claramente a
existéncia da mencionada relag@o entre Dioniso e a tragédia.

Reconhecer a legitimidade do pressuposto de que a tragédia, originariamente, foi
conectada ao culto dionisiaco ndo significa desconsiderar todas as dificuldades presentes nas
evidéncias que chegaram até nds. A investigacao realizada procurou analisar cuidadosamente
as duas tradi¢Oes antigas a fim de constatar a real validade das informacdes. Inclusive, foram
analisadas as passagens antigas normalmente evocadas para sustentar tais tradi¢des, e a tinica
conclusdo possivel foi que as bases tedricas de ambas as tradi¢cdes sdo incertas e a maioria das
passagens, relacionadas a elas, sao tardias, de fontes diversas e de dificil interpretacdo. Nota-se
que as vdrias lacunas, presentes nas teorias antigas, s6 podem ser preenchidas com hipéteses e
conjecturas que tém sido elaboradas hd anos por estudiosos modernos. Mas ndo se pode
simplesmente desconsiderar o contetido das evidéncias antigas que procuraram esbocar as
primeiras hipdteses acerca da génese do drama trigico.

Logo, € legitimo concluir, com base nas tradi¢des correntes na Antiguidade, que a
tragédia se originou de uma performance primariamente coral que era desempenhada no
contexto do ritual dionisiaco. Entretanto, ndo € possivel chegar a uma conclusao efetiva (devido
a natureza incerta das informagdes) de qual performance especificamente dionisiaca a tragédia
teria surgido: se do ditirambo cultual, a maneira daquele cantado por Arquiloco, ou da
antiquissima pay@dia, cantada nas festas dionisiacas da Icdria e durante o sacrificio ritual do

bode.
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De todo modo, esta performance tragica primordial, seja qual for a sua caracteristica
especifica, em meados do século VI a.C., foi incorporada ao programa do festival da Grande
Dionisia, como um dos componentes rituais da festa que visava a adora¢ao de Dioniso. Mesmo
que o conteido das pecas trdgicas ndo se limitasse a temdtica dionisiaca, o préprio caréter
anacronico e transgressor da tragédia sustentava relacdes com o cosmos de Dioniso — o deus do
paradoxo e da transgressdo da ordem. Como Goldhill (1990, p. 127) adequadamente observou,
era a interacao entre a norma e a transgressao, promulgada pelo festival tragico, que fazia deste
uma ocasiao estritamente dionisiaca.

Portanto, por mais incertos e contraditérios que nos parecam os testemunhos
antigos acerca das origens da tragédia, eles se constituem na dnica evidéncia que possuimos
sobre a sua génese. Além disso, o Unico fato manifesto por esses testemunhos, em comum
acordo, é que a tragédia foi primordialmente uma performance coral desempenhada nos cultos

dionisiacos e, ao longo de seu desenvolvimento literdrio, continuou sob a tutela de Dioniso.
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