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RESUMO

Este trabalho tem por objetivo a andlise da atuagao do protagonista nas pegas
aristofanicas Nuvens, Vespas e Tesmoforiantes, como um referencial da fungao pe-
dagégica do poeta na Grécia antiga. Para McLeish (1980: 53), visto que qualquer
comentdrio acerca dos acontecimentos na a¢ao dramatica é feito pelas perso-
nagens (e pelo coro) e ndo por um narrador, a escolha de um tipo de herdi é,
portanto, um ato de critica e de didatica. As pe¢as em andlise apresentam he-
réis que, diferentemente do que ocorre com os protagonistas das demais co-
médias aristofdnicas que chegaram até nds, s3o enredados pelas suas proprias
acoes, resultando em sua queda e consequente transformagao. Conceitos como
hamartia e peripeteia, tradicionalmente usados na analise da tragédia, tém um
lugar significativo em nossa abordagem das trés comédias aristofanicas.

Palavras-chave: Herdi comico, Aristéfanes, Hamartia, Peripécia, Poneria.

ABSTRACT

The aim of this paper is to analyze the role of the protagonist in the Aristofanic plays

Clouds, Wasps and Thesmophoriazousali, taking into consideration the pedago-
gical function of the poet in ancient Greece. For McLeish (1980: 53), since any comment
about the events in the dramatic action is made by the characters (and the choir) and

not by a narrator, the choice of a type of hero is, therefore, an act of criticism and didac-
tic. The plays chosen for analysis feature heroes who, unlike the protagonists of the

other remaining Aristofanic comedies, are ensnared by their own actions, resulting in

their downfall followed by their consequent change. Concepts like hamartia and peri-
peteia, traditionally applied to tragedy, also have a meaningful place in our approach

to these three Aristophanes’ comedies.

Keywords: Comic hero, Aristophanes, Hamartia, Reversal, Poneria.
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1 Neste trabalho, uso o termo “heréi”
para o protagonista da comédia
aristofanica, por sua funcao de conduzir
aacao dramatica, como uma forca
centripeta da narrativa. Estrepsfades,
Filocléon e Parente sao considerados
como personagens que estao no centro
do conflito, que propdem, como saida,
um desenlace catartico, em Nuvens,
conforme define McLeish (1980: 76), ou
reconciliativo, em Vespas e
Tesmoforiantes. Cf. PAVIS, 2007: 310.
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O DISCURSO ARGUMENTATIVO E O PAPEL DO HEROI COMICO

A comédia grega antiga nos apresenta um universo de personagens e enredos
que nos fazem conhecer um pouco mais acerca do que estava na pauta da cida-
de de Atenas, palco de boa parte das comédias encenadas por Aristéfanes, tni-
co autor de comédia grega do século V a. C. de quem temos pegas completas.

A Atenas desse tempo vive em um clima efervescente de discussoes. Durante
a pentekontaetia, periodo de 50 anos inaugurado com o fim das Guerras Médicas
e que se estendeu até o fim da Guerra do Peloponeso, Atenas fortalece sua de-
mocracia e detém a hegemonia econdmica e cultural sobre os membros da liga
de Delos. Como a democracia ateniense pressupunha o exercicio da liberdade
de expressao, a gora, a assembleia, o conselho, os tribunais, os teatros eram
espagos abertos discussdes acerca das decisdes a serem tomadas no que diz
respeito a condugao da cidade, da pdlis. A participa¢ao em diferentes institui-
¢Oes sociais requisitava do cidadao, portanto, o uso publico da palavra.

Fazia parte da educagio ateniense desse tempo o ensino da retdrica para
a atuagao politica dos membros dessa coletividade, visto que a palavra pabli-
ca era, de acordo com Ricouer (2000:18), uma “arma destinada a influenciar
o povo, diante do tribunal, na assembleia publica, ou ainda para o elogio ou
panegirico: uma arma chamada a dar vitéria nas lutas onde o discurso é de-
cisivo.” Muitos aspectos da vida sociopolitica da cidade ateniense eram deli-
neados pela participagio de seus membros através do debate.

No espago teatral, destacamos o carater agonistico da performance do dra-
ma comico, visto que os comedidgrafos colocavam em cena suas composi¢oes
almejando alcangar o primeiro lugar na competigao dramatica. Em algumas
de suas pardbases,? Aristéfanes defende sua arte, para que o publico e os res-
ponsaveis pela premiagao fossem convencidos a eleger sua peca como a me-
lhor do concurso. Em Paz (v. 736-740), o corifeu se dirige a plateia com as se-
guintes palavras:
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2 Secao da comédia em que, na maior
parte das vezes, se faz um apelo ao
pUblico para louvar o préprio autor da
peca e/ou para tratar de algum assunto
em discussao no tempo da encenacao.



el &' 0D elxdg Tva iAo, Bdyatep Adg, BoTig &pLoTog
xWPwS0dL8doxarog avBpwmwy xatl xAewoTatog yeyévntat,
&&og elval dno’ edhoyiog peyding 6 S18doxolog NUV.

TPATOY HEV YOLP TOVG AVTITAAOVG UOVOG AvBpwTTwy xatémavasy
£6 T paxia oxwmtovtag del xol Toig dOepaty Tolepodvrog

Se cabe honrar alguém, Musa, que tem sido o melhor

e o0 mais famoso diretor de comédia do mundo,

0 nosso poeta alega que é ele merecedor de magnifico encomio.

Antes de mais nada, ele foi o tinico dentre todos a fazer seus ri-
vais pararem de sempre contar piadas com maltrapilhos e cenas

de guerra contra piolhos.?

As demais seces da comédia, prologo, parodo, episddios, também estao re-
cheadas com um tipo de discurso em que se procura convencer tanto quem
estd em cena como quem estd na arquibancada. O cardter argumentativo das
pecas cdmicas se dava em duas esferas: uma, no espaco reservado aos didlo-
gos entre as personagens, no prélogo, nas cenas de a¢ao ou de transi¢ao, no
agom* e nos episddios; outra, em uma estrutura executada somente pelo coro,
a parabase, e nos cantos corais entre e no meio dos episédios ou das cenas. As
referéncias ao publico podiam ser feitas pelo coro, na parabase, e pelas per-
sonagens, nos dialogos.

Na tragédia, vemos esse aspecto argumentativo do discurso nas cenas
agonisticas dos episédios, em que personagens antagdnicas se enfrentam,
cada uma tentando fundamentar seu pensamento e convencer a outra acerca
das suas posturas e reflexdes. Cenas em que Antigona, na peca homénima,
desejando enterrar seu irmao, que tinha lutado contra a cidade de Tebas, en-
frenta Creonte, que tinha decretado uma lei segundo a qual os inimigos da
cidade nao deviam ser enterrados no solo de Tebas, apresentam esse tipo de
embate por meio do discurso. No episédio de Edipo Rei, em que hi uma forte
discussio entre o rei e o profeta Tirésias, quando este afirma que Edipo era o
assassino de Laio, e na cena em que Edipo debate com Creonte nos mostram
que boa parte do enredo das tragédias gregas é estruturada com base em um
confronto de pensamentos e tomadas de decis3o.

Na comédia grega antiga, em especial, cabia ao heréi tentar convencer
seu(s) oponente(s) de que o seu plano de salvacao devia ser colocado em pra-
tica como uma solugao para o problema que enfrenta no inicio da pega. Temos
de ter em mente que, quando o protagonista de uma comédia tinha um pro-
jeto a ser executado, ele buscava a solu¢ao de um problema que poderia aca-
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3 Todas as traducbes sao de minha
autoria, exceto quando houver a
indicacao do tradutor.

4 Secao da comédia aristofanica
estruturada para a realizacao de um
debate entre o herdi e seu(s)
oponente(s).



bar beneficiando o grupo que apoiava a sua realizagdo. Entao, Trigeu, em Paz,
ao ver sua familia passando fome e as planta¢des destruidas, decide ir ao
Olimpo e acaba trazendo a deusa que fara cessar a guerra entre os gregos; em
Rds, gragas a sua nostalgia, Dioniso traz de volta para a cidade um dos gran-
des poetas do passado; em Lisistrata, com a greve de sexo, as mulheres conse-
guem fazer com que os homens acabem com a guerra. E bom lembrar que, na
época da performance dessas pegas, Atenas estava em guerra, e, pouco antes
de 405 a.C., ano da produgao de Rds, Euripides e Séfocles tinham morrido.

Para McLeish (1980: 53), visto que qualquer comentario acerca dos acon-
tecimentos na agao dramatica é feito pelas personagens (e pelo coro) e nao
por um narrador, a escolha de um tipo de herdi é, portanto, um ato de critica
e de didatica. De acordo com a sua reflexdo, os protagonistas tém uma fun-
¢do primdria dentro do enredo e uma fungdo secundaria com rela¢ao a men-
sagem geral da peca. O estudioso diz que esses comentarios sao outward-looking,
voltados para fora do enredo, ao contrario do que ocorre na tragédia, cuja di-
recao da fala do heréi é inward-looking, voltada para dentro. Assim, continua
ele, as personagens principais de uma comédia podem fazer comentarios nao
somente acerca do tema central da histdria que estd sendo encenada, mas
também sobre qualquer outro assunto.

No discurso dos atores, vemos o exercicio do poder de persuasio nas cenas
conflitivas em que o debate de ideias é alimentado pela apresentagio de dife-
rentes perspectivas de acordo com a postura das personagens na a¢ao. No caso
de Vespas, até os nomes dados ao pai e ao filho indicam uma polarizagao: Bdelicléon,
o filho, é 0 que “odeia Cléon’”, e Filocléon, o pai, “ama Cléon”. Aqui, chamo aten-
¢ao para o fato de que o vocabulo Cléon, presente no nome dos dois, se refere ao
politico acusado por Aristéfanes de levar Atenas a ruina em algumas de suas pe-
cas, como em Acarnenses (v. 6, 659), Cavaleiros (v. 128-143) e Paz (v. 270, 754-760).

Tendo em conta que os assuntos abordados pela comédia aristofanica
estavam na agenda da cidade - a guerra, os politicos, a nova educagao, a eco-
nomia -, a fala do herdi se direcionava nao s6 ao seu antagonista, mas tam-
bém a plateia. Por meio da participagio do corifeu e do coro em um dado mo-
mento da performance — na parabase —, abordavam-se questdes prementes que
afetavam a pdlis, ampliando-se o discurso para o ptblico. Boa parte das pa-
rabases das pegas aristofanicas faz uma pausa no enredo, para que um as-
sunto extradramatico, poético ou politico, fosse tratado.

PAIDEIA E COMEDIA GREGA ANTIGA
Quando nos referimos ao teatro grego, nio podemos nos esquecer de que o
poeta dramatico era visto como um mestre, cabendo a ele, portanto, contri-
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5 Acarnenses, Cavaleiros, Nuvens, Vespas,
Paz (primeira parabase e parte da
segunda) e Rds apresentam parabases
com essa caracteristica de irrup¢ao

do enredo para tratar de temas fora
dodrama.



buir na educagio dos cidadaos, em sua paideia. Adriane Duarte, em seu tra-
balho O dono davoz e a voz do dono (2000), descreve bem o desenvolvimento do
papel didatico do poeta comico na Grécia antiga. Para compreendermos a
importancia do comedidgrafo nesse contexto, temos de nos remeter ao mo-
delo do seu didatismo, o poeta lirico, que fornecia normas de conduta aos ci-
dadaos, elaborando cédigos de ética locais, assumindo “o papel de conselheiro
politico, moral e religioso em sua comunidade, manifestando-se sobretudo
através da censura publica’ (DUARTE. 2000:14). Para a autora, “a comédia her-
dou muito do espirito critico da poesia lirica, especialmente da iambografica,
inclusive no que concerne a postura do poeta como conselheiro da cidade.”
(DUARTE, 2000:15).

Caracteristicas da poesia lirica, e mais especificamente do iambo, estao
presentes na poesia comica, nao somente pela sua estrutura baseada nos can-
tos corais, entrecortados por didlogos, mas pela expressao do seu conteido.
Como a lirica acompanhou o desenvolvimento da pdlis e da tirania, ela acabou
por mostrar em suas composi¢oes uma estreita relagao com as instituigoes
da cidade. Ao lermos os versos de S6lon ou de Tedgnis, por exemplo, vemos,
nas referéncias politicas, uma expressao de pensamento voltada para a pdlis,
para a estrutura social em que vivem seus ouvintes.

No caso da comédia grega antiga, as marcas mais relacionadas com a po-
esia iambografica encontram-se no carater satirico, na invectiva pessoal e na
obscenidade em sua linguagem (cf. CORREA, 1998: 25-27). O ataque feito a in-
dividuos, a repreensio dirigida ao seu comportamento por meio do deboche
eram formas que tanto os iambdgrafos, como os poetas comicos usavam em
sua didatica. Como observa Corréa (2002:109), em uma sociedade em que a
fama é tao importante, o que mais se temia era o ridiculo.

O RIDICULO NA COMEDIA ARISTOFANICA

O que é representado na comédia grega antiga é o homem ordinario, que nao
se destaca tanto por suas virtudes, podendo ser mostrado aos espectadores,
por vezes, uma forma de comportamento nao tao louvavel. Mesmo assim, sua
acao, ainda que tenha como espago o ambiente privado, é estendida para o
cendrio publico. Dicedpolis, em Acarnenses, por exemplo, inicia a peca alme-
jando o estabelecimento da paz para todos os gregos, apresentando-se com
um carater altruista, mas, apds a indiferenca de seus concidadaos na assem-
bleia, acaba fechando um acordo de paz privado, nao fazendo concessoes a
nenhum de seus concidadaos.¢ Ele é considerado um herdi do tipo egoista, de
acordo com a analise de Thiercy (1998: 300).” Apesar disso, gragas aos seus ar-
gumentos em defesa da paz, ele acaba por convencer seus oponentes de que
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6 Andoseraumanoiva, que, por ser
mulher, ndo tinha culpa pela guerra
(Acarnenses, vv. 1060-1067).

7 Assim como Estrepsfades, em Nuvens,

e Filocléon, em Vespas. Cf. THIERCY,
1986: 300.
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fazer um acordo com o inimigo era muito mais vantajoso para o campo e para
acidade. Nesse sentido, ele compartilha com as personagens a sua concepgao
de que a guerra n3o é boa para ninguém:

avr|p Vixd ToloL Adyolaty, xal Tov 0juov petameifet

TEPL TAY OTOVO®Y. GAN dTtodVVTES TOlE dvamtaiotols ETiwpey

Esse homem vence com argumentos e faz o povo mudar de ideia
com relagao a trégua. Mas, tirando a indumentaria, vamos co-
megar os anapestos.

(ACARNENSES, VV. 626-227)

Trigeu, em Paz, de um jeito matreiro, consegue colocar o deus Hermes do seu
lado para resgatar a deusa Irene e, com isso, fazer cessar a guerra entre os gre-
gos. Lisistrata e suas companheiras provocam, com sensualidade, seus homens
e depois negam os prazeres da cama para fazé-los desistir da guerra. Dioniso,
em Rds, disfarca-se de Héracles, para tentar enganar para mais facilmente ir
a0 Hades e consegue trazer de volta para a cidade o poeta Esquilo. Praxagora,
em Assembleia de Mulheres, convoca suas amigas para ocupar a Assembleia por
meio de um ardil: elas devem estar vestidas como homens, a fim de que pos-
sam votar na reunido e entregar o poder nas maos das mulheres, salvando, as-
sim, a cidade da ruina. Essas personagens podem nao ser modelo de compor-
tamento para o espectador, mas sao imbuidas de um senso de coletividade que
indica, por suas tomadas de decis3o, o que a cidade deveria fazer.

Contudo, nem sempre o protagonista cdmico exerce, necessariamente, o
papel do salvador, podendo ser, na verdade, quem precisa ser salvo, tal como
Estrepsiades, em Nuvens, que acaba apanhando do filho; Filocléon, em Vespas,
que é aprisionado em casa por causa do seu vicio por julgamentos; e o Parente,
em Tesmoforiantes, que tenta livrar seu comparsa Euripides de ser morto pelas
mulheres e termina precisando de ajuda para ser salvo no final da peca.

Estrepsiades aprende, gracas ao comportamento do seu filho, que seu ob-
jetivo pode parecer bom, no comego, mas que, no final, acaba tendo um gosto
amargo, posto que qualquer a¢do, boa ou nao, pode ser corroborada com um
discurso falacioso. O protagonista apanha do proprio filho que justifica a acao
lembrando que, em sua infancia, quando seu pai batia nele, era-lhe dito que
isso acontecia para o seu bem e que, agora que o pai envelheceu, estava rece-
bendo a justa retribui¢ao, pois, como filho, ele o quer muito bem (Nuvens, v.
1411-1419). Estrepsiades, por isso, decide acabar com a escola socratica (Nuvens,
V. 1490-1509), fonte de suas proprias mazelas. A cena em que o pai apanha do
filho, obviamente, é feita para ridicularizar sua defesa do ensino da retdrica.
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Deve ser observado que a violéncia fisica é empregada na comédia aristofani-
ca, muitas vezes, com o objetivo inico de fazer rir, como um slapstick. Quando
uma personagem atuava como um bufao, buscava-se com isso obter o riso de
grande parte de sua plateia. No caso de Estrepsiades, todavia, a mensagem
dessa cena bufénica é um pouco mais séria do que uma simples quebra da
monotonia narrativa, pois ela carrega uma ligao a ser aprendida pelo heréi.
Filocléon, também por causa da intervengao do seu filho, abandona seu vi-

cio por julgamentos. Bdelicléon explica ao pai que o salario que recebe pelo
trabalho no tribunal poderia ser bem maior (Vespas, v. 698-713). Além dessa ex-
plicacao, ele se sente ridicularizado quando é colocado como juiz de uma causa
doméstica e vota, por “engano”, pela absolvigiao do cao acusado de roubar o
queijo da cozinha (Vespas, v. 900-1001). Na cena do julgamento doméstico, o
filho aponta no pai a falta de iseng3o ao condenar o réu, aceitando a acusagao
apresentada contra ele, sem nem ter o trabalho de ouvir a sua defesa. No final
do episédio, quando o pai reconhece que foi manipulado a colocar seu voto na
urna da absolvi¢ao, ele se martiriza, no que é consolado pelo filho:

xol unSEY &yovdxTel Y. Eyd ydp o’ & TTdtep

Opedw xohidg, dywv pet épavtol Tavtayol,

gl Selvoy, £¢ uumdaotov, emtl Bewpiay,

Moh ndéwg Stdyewy ae OV Aotmdv xpovov-

x0Vx gyxaveltal o’ e5amatiy Yrépporos.

A elalwpey.

Nao fique com raiva, que eu, pai, vou tomar

conta de vocé direitinho. Vou te levar comigo para todo lado
— pros banquetes, pros simpdsios, pros espetaculos —

para que, de hoje em diante, vocé leve a vida numa boa.

E nao vai ficar abalado se Hipérbolo tentar te enganar.

Mas vamos embora! (Vespas, vv. 1003-1008)

A diferencga entre essas trés personagens consiste no fato de que somente o
Parente (Mnesicolo), em Tesmoforiantes, consegue atingir o objetivo do plano
de livrar a cabeca de Euripides de ser morto pela condenagio das mulheres.
Entretanto, ele se expde a passar por uma situagao ridicula com a vergonha
de ser descoberto (Tesmoforiantes, v. 939-942.):

YVUVOY ATTOSVOOVTA Pe

XENEVE TPOG T7] oaviSL Oty TOV TOEOTNY,

o N 'v xpoxwTols xal witpalg yepwy avnp

YéNWTOL TTOLPEXW TOTG XOPAELY EGTIAW.
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Na frente da plataforma, ordena ao arqueiro

que tire a minha roupa e que eu fique nu,

para que eu, um homem velho, com essa roupa de mulher e de cinta,
nao seja motivo de riso para esses desgragados que sustento.

Estrepsiades, em Nuvens, cai na propria cilada que era o seu plano. Trata-
se de uma personagem que acredita poder enganar por meio do discurso e
acaba recebendo as consequéncias desse tipo de pensamento e mudando
seus conceitos. Enquanto Filocléon, em Vespas, que deseja sair de casa para
participar dos julgamentos nos tribunais, acaba nao conseguindo o seu in-
tento, ficando em casa sem se livrar da sua pris3o, a nao ser quando decide
mudar seu estilo de vida.
E interessante notar que esses trés protagonistas comicos, Parente, Estrepsiades
e Filocléon, nao dao umaligao em um oponente, mas encarnam a propria licao.
No que diz respeito ao Parente, a sua relagao organica® com o Euripides, acu-
sado de difamar as mulheres em suas pecas, faz com que ele seja considerado
também um portador da autotransformagao necessaria para salvar sua prépria
pele. Amudanca de atitude dessas personagens se compara a uma peripécia ou
reviravolta nos moldes do que Aristételes (Poét., 1452a20) definiu acerca dos
elementos dramaticos que compoem um enredo complexo:
E0TLOE TIEPITIETELR UEV 1) €16 TO EVAVTIOY TG TPATTOUEVWY HETABOAN
xafamep elpnrat, xal tolto 8¢ Wwomep Aéyopuevrotd o £ix0s #
avoryxaiov [...].

Reviravolta, como dissemos, é a modificacao que determina a in-
versao das agoes, e esta deve se dar, retomando nossa férmula,
segundo o verossimil ou o necessario [...]. (Trad. Paulo Pinheiro).

Claramente, os protagonistas de Vespas, Nuvens e Tesmoforiantes s comecam
uma nova vida devido a atitude que passam a ter depois de uma situagio em-
baragosa, e até perigosa, e n2o por causa de uma mudanga realizada em seu
entorno. Os herdis das demais pecas aristofanicas tém a realidade transfor-
mada, gragas a execu¢ao de um plano fabuloso: Lisistrata, na peca homoénima,
quer que a guerra acabe e, para tal, propde uma greve de sexo, alcang¢ando,
com isso, o seu intento; Dionisio, em Rds, quer trazer um bom poeta tragico
de volta a cidade, embora tivesse em mente Euripides, acaba trazendo Esquilo
do mundo dos mortos; Pisetero, em Aves, deseja encontrar uma cidade onde
morar com tranquilidade e tem seu desejo realizado, sé para citar alguns
exemplos. Nesses trés casos, a vida desses herdis muda com a transformagao
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8 Chamo de “personagem orgénica”
aquela que compartilha o mesmo
papel com o protagonista, sendo uma
extensao deste. Para McLeish (1980:
131), Tesmoforiantes e Rds apresentam
mais de uma personagem central. Pela
relacdo organica que as personagens
Parente e Euripides tém, em
Tesmoforiantes, daqui em diante,
quando quiser dar destaque a esse tipo
de interacao, usaremos um nome
compoésito: Parente-Euripides.
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do ambiente em que vivem. E diferente o que acontece com Parente-Euripides,
Estrepsiades e Filocléon: eles tiveram de mudar a si mesmos.

A PERIPECIA DO HEROI COMICO
Quando, na Poética (1452215-19), é feita a diferenciagao entre o enredo simples
e o complexo, Aristdteles compreende que o enredo complexo é aquele cuja
acao se modifica por meio “ou do reconhecimento, ou da reviravolta, ou de
ambas” (Poét., 1452a18-19).° E um modo de se estruturar o enredo para que te-
nha unidade, sendo a sucessao de episédios desenvolvida numa légica de cau-
salidade, em vez de serem simplesmente adicionados uns aos outros, nao se
relacionando entre si, conforme podemos ler na continuagao de seu racioci-
nio (Poét. 1452a19-21):
todton 8¢ Oel yiveahau €€ adtig THg ovaTtdosws tob pobov, ate ex Tév
TpoyeyeVEVLY cupPaivewy [20] 7 €€ avayxng 7 xotd TO eixdg
ylyveaBou tabta- Stadpépet yop oAb o ylyveohal tade S tdde
AMETA TAOE.

Tudo isso deve ocorrer a partir da prépria composi¢ao do enre-
do, de tal modo que as acoes reunidas tenham uma provenién-
cia e que ocorram por necessidade ou segundo a verossimilhan-
¢a; pois ha muita diferenga [20] em dizer que tal acontecimento
ocorre por causa de outro ou meramente depois de outro.
(Tradugao de Paulo Pinheiro)

Thiercy (1986: 295), a0 analisar o comportamento e a caracterizac¢ao dos herdis
aristofanicos, usa a expressao péripétie [“peripécia’] para tratar da mudanga de
ideia de quatro protagonistas da comédia aristofanica com relagao a formula-
¢ao de seus planos: Dicedpolis, em Acarnenses, que deseja uma paz pan-helé-
nica, mas ele acaba por fazer sozinho um acordo com os espartanos; Trigeu,
em Paz, que planeja ir ao Olimpo perguntar a Zeus o que ele quer fazer da Grécia
ao permitir tamanha atrocidade com a guerra; no entanto, ao tomar conheci-
mento de que a deusa Paz estd presa em uma gruta no céu, decide liberta-la.
Ha ainda Pisetero, em Aves, que muda de ideia algumas vezes até chegar a con-
cepcao final de estabelecer uma cidade intermediaria no céu, tornar as aves os
novos deuses e fazer dele mesmo o mestre absoluto ao se casar com Basileia.
Na tltima pega de Aristéfanes que nos foi transmitida, Pluto, Crémilo tem por
objetivo inicial ir a Delfos perguntar ao oraculo por uma solugao acerca do tipo
de educagio que deveria dar ao filho, s6 que, ao receber a resposta de que ele
deveria seguir a primeira pessoa que encontrasse ao sair do oraculo, muda de
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ideia, deixa a questio educacional de lado e decide, ap6s conhecer Pluto, o deus
da riqueza, fazer com que pobres e justos passem a ser prosperos.

Em nosso estudo, todavia, o que indicamos, com o uso da palavra “peri-
pécia’, é a constatagao de uma transformagao que ocorre na estrutura de vida
dessas personagens, na forma de se contar o enredo, portanto. Consideramos
que cenas de peripécia estio presentes na comédia aristofanica como um re-
curso empregado para encaminhar a narrativa de modo a apresentar uma
histéria verossimil ao publico. Para compreendermos a peripécia na estrutu-
ra da comédia, retomamos a explicagao acerca do “enlace e desenlace” [désis e
liisis] apresentada na Poética (1455b24-29) com relagdo a tragédia:

£0TL O Tdong Tpaywding TO uev 001G TO 88 AMoLS, T& [25] ey
g&w0ev xal Evia Ty E-owhey TOMAxXLG 1) S€atg, TO SENoLTOY N
AMotg- Aeyw 8¢ 0oy uév elvat ™Y &1 dpxAgHeEXPL TOVTOV TOD
1EPOVS O Eoxatdy éotwy ¢ o) petaPalvet eig edtuxiay A elg dtv-
xlow, Mo O ™ Ao g apxTis TS meTafacews uéxpt TéLOVG-

Em toda tragédia ha o enlace e o desenlace. Os acontecimentos
que se desenvolvem fora do entrecho dramatico e alguns que se
desenrolam em seu interior [25] constituem, com frequéncia, o
enlace; o resto é desenlace. Digo que o “enlace” é o desenvolvi-
mento que se estende desde o inicio até aquela parte extrema em
que ocorre a modifica¢ao da a¢ao para a prosperidade ou para a
adversidade; o “desenlace” é o desenvolvimento que se estende
do inicio da modificag¢do até o fim. (Trad. Paulo Pinheiro)

Podemos dizer o mesmo com relagio a comédia, pois toda pega aristofa-
nica é composta por um enlace e um desenlace que costuma apontar para a
prosperidade, para a felicidade. O enlace é composto pelos dados que ante-
cedem o drama - uma guerra, a morte de poetas, a mania de julgamentos, o
empobrecimento da cidade, a nova educagao — e o posicionamento e a agao
do heréi com relagao a esses acontecimentos. Essa agao da personagem a en-
caminha para a efetuagio de uma mudanca do seu entorno: é o Estrepsiades
que resolve se livrar das dividas feitas fora do enredo; o Filocléon que tenta
sair da sua prisao domiciliar, por causa da sua mania praticada antes de a
peca ter inicio; e o Parente que quer livrar seu genro que compds pegas mal-
dizendo as mulheres antes do comego do drama. Tudo isso conduziria ao de-
senlace que é marcado pela mudanga da realidade em que vive a personagem,
na maior parte das comédias aristofanicas. Contudo, no caso de Nuvens, Vespas
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e Tesmoforiantes, notamos que o desenlace sé acontece por meio da transfor- 10 Eminglés: villain/ cause of misfortune,
the seeker, the helper, the opponent and

macao que atinge o proprio modo de ser dos herdis, gracas a mudanca de _
the object of quest.

perspectiva concernente a concepcao de mundo e a conduta que eles tém no
inicio das pegas.

Esse altimo tipo de mudanca é diferente da transformagao geralmente re-
alizada pela a¢ao do herdi comico com a execugao do seu plano. Nas pegas de
Aristéfanes que conhecemos, a personagem central é o motor da reversao das
circunstancias que a cercam. Dicedpolis, Trigeu e Lisistrata nao querem que
a Grécia continue em guerra; Dioniso ndo quer que a polis fique sem um bom
poeta; Pisetero nao aguenta mais Atenas e seu vicio por julgamentos; o Salsicheiro
quer salvar o Povo de ser manipulado por politicos demagogos; Praxdgora nao
aceita a situagdo precaria da cidade e decide que as mulheres devem tomar a
frente da situagdo; Crémilo reverte a situagao para que os pobres e honestos
participem da riqueza da cidade. A mudanga de realidade efetuada por essas
personagens é direcionada para o contexto em que estio envolvidas.

No caso de Nuvens, Vespas e Tesmoforiantes, os protagonistas, de certo modo,
sao levados a sofrer as consequéncias funestas de seus atos, o que os faz mu-
dar a sua atuagao para o seu contrario: Estrepsiades, que atinge o seu objeti-
vo inicial de se livrar das dividas com a ajuda das aulas de retdrica que seu fi-
lho recebe, passa a atacar a escola socratica, discordando do seu método de
ensino; Filocléon abandona seu vicio e deixa de se dedicar aos tribunais; e o
Parente consegue livrar o genro, mas, para isso, Euripides tem que se com-
prometer a nao mais difamar as mulheres. O desenlace é positivo no caso de
Vespas, que termina com muita comida e bebedeira. Tesmoforiantes termina
com alivio para Parente-Euripides, mas sem celebragio. Nuvens apresenta
uma segunda versao, que foi a que chegou até nds, em que o herdi elimina a
fonte dos seus males, colocando fogo no edificio do Pensatdrio. Nao sabemos
0 que se passou na pe¢a que foi encenada pela primeira vez em 419/418 a. C.
De qualquer modo, com relacao a Estrepsiades, ndo interessa o que acontece
na primeira versao de Nuvens. Como diz Whitman (1964: 23), o importante é
ver, no texto que chegou até nds, “[...] the hero, in whatever mood of regene-
ration and repentance, explicitly rejecting the idea of due legal process and
squaring accounts by an act of premeditated arson, performed with the good
will of Hermes, god of rogues.” O que chama mais ateng¢do na pega é a agao
do protagonista em mostrar o seu arrependimento e regenera¢ao, de acordo
com Whitman (1964: 23), e nao o seu final.

Sifakis (1992:133), em sua andlise das personagens comicas, aponta deter-
minadas fung¢des que podem ser intercambiaveis — vilao/ causa do infortanio,
buscador, ajudador, oponente e objeto de busca.” De acordo com a sua ana-
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lise, ele verifica que o Parente é uma personagem do tipo ajudador que cai nas
maos das vilas, as mulheres. A peca fica, por isso, sem um final triunfante,
sem celebragao. Com relagao a Nuvens, ele considera que Estrepsiades tem “an
illusory triumph and, then, a negative one” (SIFAKIS, 1992:133). Embora tenha
colocado fogo na escola, a personagem, um buscador, na visao de Sifakis, se
volta contra quem o ajudou, pois foi gracas ao ensinamento da escola socra-
tica que o seu desejo de se ver livre das dividas foi realizado; por isso, o seu
triunfo é visto como negativo. Filocléon, inicialmente, um vildo, torna-se um
objeto de busca, assim como o Povo, em Cavaleiros. Ele é passivo e recebe os cui-
dados do filho para ser curado da sua doenga. Alids, nesse caso, além de todos
os argumentos de Bdelicléon, um buscador, para fazer com que Filocléon per-
ceba 0 quao manipulado ele tem sido, 0 amor, o carinho e o cuidado do filho
acabaram por libertar o pai. A celebracao no final mostra que o coro reconhe-
ce a a¢ao do filho e seu grande heroismo:

ToMo? & émaivov Tap’ Enol

xal tolow £ dppovolioy

TUYOY ATCELTLY OLe THY

dromatploy xal codlay

6 Tolg 6 PrhoxAéwvog.

0bevt yap odtwe dyavd

Zuveyevouny, 000E TPOTIOLS

ETEUAVNY 00O E§exvOnY.

TLyop ExeVog AVTIAE YWY

ob xpeittwv NV, Povlduevog

TOV PVOAVTA GEUVOTEPOLG

XOATAKOCUTTAL TIPAYLACLY;

Um grande elogio da minha parte

e dessa gente ajuizada

fazemos por causa do

seu amor para com o pai e pela sua sabedoria
ao filho de Filocléon.

Nunca conheci um tipo

tao parceiro, alguém cujos habitos

me tenham comovido e tocado no fundo.
Naverdade, em que é que este rapaz, na discussao,
nao foi vitorioso, por querer

encher o pai

com coisas finas? (Vespas, vv. 1462-1473)
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O que acontece com esses trés protagonistas que cedem no seu modo de agir
e mudam completamente a vida, quando reconhecem que continuar com as
suas a¢oes os levard a ruina? Parece que essas personagens passam por algo
parecido com o que Schere (2012: 21), em seu trabalho sobre o topos do burla-
dor-burlado, define sobre a figura do burlador-burlado:
El'motivo del burlador-burlado involucra la presencia de dos persona-
jes antagonistas: en primer lugar, la figura de un héroe astuto y victo-
rioso; en sequndo orden, la figura negativa del burlador-burlado, quien
intenta engaiar al héroe, pero termina vencido por la inteligencia su-
perior de su oponente.

Essa situacdo poderia caracterizar bem o que acontece com a personagem
Estrepsiades que, nao sendo tao inteligente, acaba sendo ludibriado pelo pré-
prio filho. Em uma outra situagao, Filocléon, que esta cego devido ao seu vi-
cio, é enganado pelo seu rebento. Com Parente-Euripides, a tentativa de en-
ganar as mulheres o leva a sérios apuros. No entanto, esse carater do
burlador-burlado nio pode ser aplicado em nosso estudo, posto que estamos
analisando o papel dos protagonistas, que conduzem a agao das pegas, e o to-
pos do burlador-burlado caracteriza a figura do antagonista, que aparece como
um obsticulo e depois sai de cena.

Para Schere (2001: 28), o burlador-burlado € o antagonista que tenta rivalizar
com o herdi. A figura do burlador-burlado pode ser encontrada, por exemplo, na
representagao do Paflagbnio, antagonista, que tenta passar para trds o protago-
nista, o Salsicheiro, sendo vencido pela maior sagacidade do herdi em Cavaleiros.
Outra personagem que pode ser vista como um burlador-burlado ou trickster é
Hiérocles, sacerdote que se acha no direito de participar do sacrificio que o herdi
Trigeu prepara em Paz, mas que acaba sendo expulso de cena pelo protagonista
com a mesma perspicacia que o sacerdote mostra no inicio do episédio.

No caso das trés comédias aqui estudadas, quem acaba sendo desqualifi-
cado ndo é o antagonista, mas o protagonista de cada peca. Os oponentes dos
herdis parecem superar as personagens centrais, cabendo a estas tltimas o
abandono dos valores que, até um certo momento da pega, defendiam.

A CONDUCAO DAS EMOGOES PELO VIES COMICO

As pecas supérstites de Aristéfanes sio compostas em uma configuragio
em que o modo de persuasio caracteriza uma psychagogia comica, isto é, uma
forma de condugio das emogdes pelo viés comico, visto que se tenta conven-
cer nao s6 as personagens, mas também a plateia acerca das ideias expostas
no palco, por meio do discurso e da representagao cénica.
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Mas o que seria uma psychagogia cdmica? Para compreendermos esse ter-
mo aplicado a comédia, vamos retomar o conceito de psychagogia com base
em Platdo, que analisa essa caracteristica do discurso retérico. Comegamos
pelo Fedro (261a), em que a personagem Sdcrates faz a seguinte pergunta:

Ap'olv 00 T pév Bhov 1 prTopen &v gin Téxvn Yuxayoyla Tig Sié
Aoywv, 0 uovov €v Sixaatnplols xal oot GAAoL dnuoaciot gAoYoL,
GG ol €v i8lotg, 1 adTY) Opxp@Y Te Xl 0VOEY EVTLUATEPOY TO YE
0p0Bov Tept oSl 7] TrEPL oA YLyVOUEVOY; T TIAG OV TadT dxrjroaG;

De modo geral, a retérica nao é arte da de conduzir as almas por

meio da palavra, e isso ndo apenas nos tribunais e em outras reu-
nides publicas, como também nos ajuntamentos particulares,
sempre igual a si mesma nos grandes e nos pequenos assuntos,
cujo emprego, digo, a aplicagao honesta, nao é menos meritoria
nos negdcios sérios que nos de menor valia? Nao é assim que tens
ouvido falar respeito?” (Trad. Carlos Alberto Nunes)

Dessa forma, Platao abre o leque do uso retdrico da psychagogia para além dos
tribunais, dizendo que essa ‘conduc¢ao da alma” pode ser aplicada também em
outros ambitos da atuagao retérica. Ele considera que a fung¢ao do discurso é
ser uma psychagogia, isto é, um meio de convencer o seu interlocutor através
da emogao. (Fedro, 271d).

No entanto, serd que podemos aplicar a ideia de psychagogia retérica a co-
média? Para responder a essa pergunta, nds nos remetemos ao Gorgias, no
que tange ao tratamento que é dado a poesia. De acordo com esse didlogo
platénico, a poesia, se forem tirados o canto, o ritmo e o metro, seria uma “de-
megoria”," isto é, “oratdria publica” (Gérgias, 502c). O fildsofo pergunta ao seu
interlocutor Calicles se a oratdria publica ndo seria retdrica e se os poetas nos
teatros nao parecem agir como rétores, oradores (Gorgias, 502d).”

Sécrates continua sua reflexdo, concluindo que eles acabaram de desco-
brir uma certa retérica dirigida ao povo composto de criangas, homens e
mulheres, de escravos e homens livres (Gorgias, 502d)."* Evidentemente, nao
entraremos aqui na discussao acerca de uma “verdadeira retérica’, tal como
nomeia Socrates (Gorgias, 517a), voltada para o bem comum e que s era pra-
ticada pelo préprio fildsofo e alguns outros visando conduzir o interlocutor
averdade, tal como era por eles concebida (Gorgias, 502€). N6s nos mantere-
mos nessa “certa retdrica’ que caracteriza o discurso poético.

Para nos ajudar nessa caminhada, recorremos a Aristoteles. Em uma pesquisa
anterior acerca da dpsis na Poética,” apontamos que, ao se fazer a distin¢ao entre
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15 Tomo por base parte de um trabalho

anterior sobre a dpsis. Cf. KIBUUKA,
2008: 69.
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a expressao escrita e a oral, no livro 111, 1413b8-9, da Retérica, o fildsofo indica que
o discurso escrito é caracterizado, por um lado, como mais acabado ou exato, e,
por outro, se é adequado ao debate, ele é considerado mais apropriado a arte dos
atores, a representacao teatral. Entendemos, com base no texto da Retorica, que o
discurso somente feito para o debate nao tem tanto o poder de convencer se nao
for acompanhado do gestual do ator. Logo, a encenagio é elemento essencial que
contribui para reforgar o poder de persuasao da poesia dramatica. Além disso, se
nos voltarmos para a estrutura das pecas, Aristdteles nos aponta, na Poética, em
sua analise da tragédia, que a dpsis, isto é, o elemento visual da representacao te-
atral, apesar de ser menos poética, € psychagogikon, “condutora das emogoes”:
TGV O& AOLTLAY 7 MEAOTIOLIQL MEYLOTOY TRV NOVOUATWY, 1 O SYtLg
Puxaywy oy Uev, ATexvoTotov 08 kol HXLoTa OIXELOV THiG IO TIXTS.

No queresta, a melopéia (canto) é o maior dos ornamentos, en-
quanto o efeito visual do espetaculo cénico, embora fortemente
capaz de conduzir animos, é 0 menos afeito a arte e o menos
préprio a poética. (Poética, 1450b15, trad. Paulo Pinheiro)

Continuando com a Poética de Aristdteles (1450a34-35), vemos que o filésofo
considera a reviravolta (peripécia) e o reconhecimento como meios pelos quais
a tragédia se mostra psychagogizante:
TpoG OE TOVTOLG T8 MEYLOTA Ol YUYy WYEL 1) Tpaywdia T uvbhov
HEPY €0TLY, al Te TEPLTTETELOL KOl AVOLYVWPLOELG.

Reunamos a isso o fato de os mais importantes meios, em fungio
dos quais a tragédia conduz os animos, estarem presentes no enre-
do, a saber: as reviravoltas e os reconhecimentos. (Trad. Paulo Pinheiro)

Desse modo, reconhecemos que n3o somente pelos aspectos visuais, cénicos, o
teatro pode ter um forte apelo emocional ou psychagogizante, mas também por
meio da sua estrutura narrativa, da sua forma de desenvolver a histdria. Nesse
sentido, ndo faremos distingdo entre tragédia e comédia, pois, além de serem duas
vertentes do drama, usando os mesmos recursos cénicos disponiveis no teatro
antigo, sua forma de estruturar o enredo contém aspectos retdricos que as apro-
ximam, em especial, em seu carater agonistico, com suas devidas proporgdes.

QUEDA E ASCENSAO DO HEROI COMICO
Se, com relacao a composi¢ao da tragédia mais bela, como diz Aristételes (Poética,
1452b), é necessario que o herdi seja alguém intermediario (metaxy) e que passe
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da fortuna para o infortinio. No que diz respeito a comédia, deduzimos qual a
melhor caracterizagao de suas personagens com relacao a metabolé, 3 mudanga,
tomando como ponto de partida o que o fildésofo indica como nao recomenda-
do para a composi¢ao de uma boa tragédia. Para ele, apresentar homens exce-
lentes (epieikes) passando da prosperidade para a adversidade ndo provoca com-
paixao nem pavor, mas repugnancia. Por outro lado, colocar em cena homens
maus (mochtherotis) que passam da desventura a prosperidade é um recurso
ainda menos tragico. Ver que os muito perversos (poneroi) passam da felicidade
para a infelicidade, segundo Aristoteles (Poética, 1453a1-8), pode até agradar os
espectadores, mas nao causa pavor nem compaixao. Ele afirma que:

008" ad TOV 6pdSpa Tovnpdy EE ebtuylag eig Suatuxiow petaminTew-

TO HEV YOp

dAGvBpwov ExoL &y YToladty avataots G otte Ekeov ofite dofov, [...].

nem tao pouco os muito perversos a resvalar da fortuna para a
desgraca. Uma tal composi¢ao poderia despertar a simpatia, mas
nao a compaixao nem o temor, [...]. (Trad. Ana Maria Valente)

Interessante notar que Estrepsiades, Filocléon e Parente-Euripides, inicialmen-
te, se apresentam como poneroi e acabam por cair nas suas proprias redes no
desenvolvimento da a¢ao dramatica. Sua queda atrai a simpatia do ptblico pela
moralidade do teatro, pois é justo que aquele que tenta, por caminhos tortos,
ter vantagens sofra as consequéncias dos seus atos. Esses poneroi decadentes,
a0 que parece, sao0 convenientes a uma composi¢ao de comédia, pois n2o se es-
pera que ela gere compaixao ou pavor, mas que tenha seu papel didatico de
orientar o ptblico com relagao ao que é considerado justo e ainda fazé-lo rir.

Adriane Duarte (2003), em sua andlise da catarse comica, ao estudar as
emocOes proprias da tragédia, tendo em mente que Aristételes vé a comédia
como antitese da tragédia, apresenta a conclusio de Golden (1987: 90 apud
DUARTE, 2003: 17) que identifica nemesin, “indignac¢ao”, como anténimo da
palavra éleos, usada na Poética para indicar “compaixao, piedade”. Se pensar-
mos que a comédia aristofanica mostra ao publico uma situagao que leva a
indignagdo, entendemos que é esse o elemento emocional, que une, desde o
comeco, espectador e personagem comica. Quem quer ver seus filhos passan-
do fome, como em Paz? Quem nao fica conturbado ao ver que alguém querido
esta sendo visivelmente enganado, como em Cavaleiros? Quem nao se revolta
ao constatar que os desonestos estio se dando bem, enquanto os honestos
passam por privagdes, como em Pluto? A comédia tem esse poder de cativar o
publico do comeco da pega até o fim. Para Duarte (2003: 17),
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“aquele ‘bem-feito’ que acompanha a gargalhada diante de um
Paflagonio condenado a vender salsichas nos portdes da cidade,
em Cavaleiros, ou do Pensatdrio em chamas n’ As nuvens, nasce
antes de mais nada do sentimento de indignac3o. E justamente
esse riso zombeteiro diante de um adversario batido a forma
mais frequente de riso nas comédias aristofanicas, [...].

Como Estrepsiades, Filocléon e Parente-Euripides s3o a licio em pessoa, o
primeiro “bem-feito” é dirigido a eles. A cena do pai apanhando do filho, em
Nuvens, ainda que nao concordemos, mostra a queda merecida desse heréi. O
engano sofrido pelo pai em Vespas, que sé condenava e acaba, pela astiicia do
filho, sendo levado a absolver um acusado, para vergonha sua, antecede a sua
ascensao em que passa a frequentar as “altas-rodas”, ainda que faga seu filho
passar vergonha com sua embriaguez no bom estilo comico de festa no final
da peca. O acordo entre Euripides e as mulheres salva a pele do sogro, forcan-
do-o0 a dar um passo para tras no seu habito de falar mal do sexo feminino,
em Tesmoforiantes. Ao contrario da tragédia, a queda do herdi comico nio é a
sua ruina — é sua salvagao.

“MALANDRO E MALANDRO; MANE E MANE?”
Entendemos que os protagonistas de Nuvens, Vespas e Tesmoforiantes podem ser
considerados como poneroi, astuciosos, que também, em algumas circunstan-
cias, se apresentam como bomolochoi,17 bufoes. No caso de Estrepsiades, ele foi
muito esperto em conseguir de livrar das dividas, mas sua tentativa de estudar
retérica na escola socratica foi vexatdria, tendo, perto do fim de peca, de passar
pela cena pastelao de apanhar do proprio filho. Para Whitman (1964:120), Estrepsiades,
na verdade, tem uma poneria bastante enfraquecida pela sua caracterizagao como
alguém intelectualmente inferior. O Parente-Euripides também se acha esperto
para enganar as mulheres, mas cai no ridiculo diante da plateia, em especial, na
cena de preparagio em que o sogro de Euripides passa por um ritual de depila-
¢a0 para que possa participar travestido da celebragio das Tesmofdrias em que
s6 entram mulheres. O Filocléon, segundo McLeish (1980: 55) é o ponerds aristo-
fanico por exceléncia: é ardiloso e tem entusiasmo pela vida. No entanto, na cena
do julgamento para saber quem roubou o queijo, é dificil nao perceber que ele
esta sendo feito de palhago. Tudo isso fazia parte de como o poeta cémico orga-
nizava as suas pegas com a finalidade de educar o publico. Por meio da ridicula-
rizacao, sao expostas ideias e comportamentos reprovaveis.

A poneria, para Whitman (1964: 30), indica o trago proteico, multiforme, e
a tenacidade do herdi em seus propdsitos, com habilidades astuciosas para
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16 Empregaremos o termo usado por
Whitman (1964) e por McLeish (1980)
com o sentido de sly person, “astucioso”,

‘esperto”.

17 Termo tirado do Tratado Coisliano
que descreve as personagens cémicas
nas figuras do bomolochos, o bufao,
eiron, o irbnico e alazon, o impostor. Cf.
JANKO, 2002: 38-39.
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superar os desafios da vida. Uma personagem que bem representa essa pone-
ria é Odisseu, que inventou o “Ninguém” para o Ciclope. A diferenca, obvia-
mente, é que essa personagem épica nao teve essa caracteristica desenvolvida
para a comédia.

Ainda de acordo com Whitman (1964: 30), a poneria é mais do que enge-
nhosidade em ganhar. Ela representa “the spirit of the gain, whose first tenet is
that it is more blessed to receive than to give.” A poneria, portanto, é uma marca
das personagens comicas aqui analisadas. Para Segal (2001: 78), Filocléon se
insere na grande tradigio de protagonistas aristofanicos cujo foco especial
esta na autogratificagio: “he doesn't have a “higher purpose” like the hero of
Acharnians or Peace”. Na reflexdo de Segal (2001: 70), Estrepsiades também
nao tem nenhum grande empreendimento heroico. Ele n3o é altruista, em
outras palavras.

A traducao da palavra ponerds na Poetica (1453a1-8) como “mal” ou “perver-
$0” nao cabe quando utilizada no contexto da comédia grega antiga. Para
Whitman (1964: 29), Aristofanes foi capaz de reverter o uso ordinario dessa
palavra, usualmente empregada para condenar toda sorte de delinquéncia. E
importante notar que o uso do termo ponerds em Aristéfanes estd com uma
conotag¢ao um pouco mais leve do que em outros contextos.

Em Cavaleiros (vv. 178-181), uando os escravos do Povo encontram o Salsicheiro
e lhe revelam o destino de acordo com um oraculo, um deles diz:

AN avtomwng

elme pot xal g Eyw

GMNVTOTIWANG GV AVNP YEVATOMAL;
Anpoclévng

St adTd yap Tot ToliTo xal yiyvel uéyas,
Oty TTOYMPOS X&E dryopds el xal Bpaovs.

Salsicheiro

Mas me conta ai como é que eu,

Sendo um salsicheiro, vou me tornar esse homem?
Demostenes

E por isso mesmo que vai se tornar grande,

pois vocé é malandro, da rua, e um cara de pau.

A poneria do Salsicheiro é na verdade, uma qualidade que o levard a vitdria
contra Paflagénio (Cléon). O ser astuto, matreiro, malandro fard com que ele
tire o Povo das garras de Paflaglonio, com quem o Salsicheiro lutard em pé de
igualdade, pois ele também é um poneros (Cavaleiros, v. 335-338):
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18 Traduzo, nas pecas, a palavra ponerds
como “malandro”, na giria carioca, com
o sentido de “esperto’, “matreiro”, “o que
tem ldbia”. £ uma personagem que
pode usar de expedientes nada
ortodoxos para conseguir o que quer.
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ANovtoTtwAns

xal wy dxovoad oldg éoty odtoot ToMTYS.
KAgwy

obx ad W edoslg;

AN avtorwAng

Mo AU €TEL XAy W TTOVYPOG ELWL.

Xopog

’ o )

g0V O U1 TaVT Y UTElR)), AéY OTL X% TTOVNP&V.

Salsicheiro

Entao, escute que tipo de cidadao é este aqui!

Cléon

Mas vocé nao vai me deixar falar?

Salsicheiro

Claro que nao! Eu também sou malandro (ponerds).

Coro

Se ele n3o aceitar isso, diz que ele vem do meio da malandra-
gem [kak poneron].”

Todo heréi aristofanico, na verdade, é constituido dessa poneria que podemos
chamar de “esperteza”, “asticia’ ou “malandragem”, com a qual o protagonis-

ta busca o que quer.

A HAMARTIA COMICA

Entendemos que, quando se fala em anagnorisis [“reconhecimento’] na Poética de

Aristoteles, ndo é feita uma referéncia a uma tomada de consciéncia, mas essa pa-
lavraindica o reconhecimento da identidade da personagem, sendo um marco na

peripécia do destino do heréi.® Esses dois elementos, anagnorisis e peripécia, ca-
racterizam um enredo tragico complexo (Poét., 1455b33). Quando nos voltamos a

composig¢ao do enredo comico, notamos que, nas trés pecas de Aristéfanes em

estudo, a mudanca da ac3o dos protagonistas se d, primeiramente, pela trans-
formacao da maneira de pensar e agir. Assim, Estrepsiades percebe, ao apanhar
do filho, que caiu numa cilada e que o ensino da retérica é uma falacia; Filocléon,
gragas ao cuidado do seu progénito Bdelicléon, reconhece que existe vida além

dos tribunais e que seu modo de vida pode ser melhor. J4 Parente-Euripides, quan-
do é descoberto, aceita o fato de que ndo adianta tentar ludibriar as mulheres para
que aliviem a sua sentenca — é necessario mudar de rumo. Essas transformagoes

sao notadas pelo coro. No caso de Estrepsiades, o coro o leva, pedagogicamente,
a reconhecer que agiu mal, como um poneros (Nuvens, v. 1458-1466):
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19 Pode indicar que os pais sao
também da mesma laia.

20 Einteressante a discussao que
Adriane Duarte (2012: 36) levantaem
seu livro Cenas de reconhecimento na
poesia grega acerca da proposta de
Lucas (1980: 294, 297), que trata a
tomada de consciéncia de Héracles, em
Traquinias e Héracles, como exemplos
de anagnarisis, o que vai além do que
Aristoteles desenvolve em seu tratado.
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Xopbs

NMET Tolopey Tl Exdotold’ dtav Tva
YVRUEY TTOVNPGY BVT EPACTNY TTPALYUATOY,
Ewg B a0TOV EUPalwpey €g xoxoy,

6mwg &v eidf] Todg Beolg dedotxévat.
Stperadns

dpot Tovnpd Y & Nedéat, Sixoto O¢.

ob yap W xpiiv T xpHuad adaveioapny
&mootepely. viv 0dv &mwg & diltate

OV Xalpep@dyta TOV HLotpov xal Zwxpaty
amohels ueT épnod ABwv, ol og x& Egnmatooy.

Coro

Noés agimos dessa forma, quando

vemos que alguém é chegado numas malandragens [ponerin]
ao ponto de o colocarmos em maus lengdis,

a fim que ele saiba respeitar os deuses.

Estrepsiades

Caramba, como vocés, Nuvens, sao malandras [ponerd]...mas...
ta certo!

Eu nao devia ter deixado de pagar o dinheiro que peguei em-
prestado. Agora entdo, meu caro, venha comigo que vocé vai
acabar com aquele desgracado do Querefonte e com o Sdcrates
que enganaram a gente.

Com relagao ao Filocléon, esse reconhecimento da mudanca é divulgado pelo
coro (Vespas, 1450-1461) que diz:
Xopog
A& ye g ebTuyiog
o Tpéafuv ol uetéoty
Enpdv TpdTTLY xat Plotis
gtepo 0¢ viv avtipabow
7 KEYo TL HeTaTTECETTAL
ETTL TO TPV MY Xl aAoKOY.
Tdxo & & iows ovx £6€hot.
TO Y&p ATOOTHVAL XUAETOV
dvoeog, N ExolL Tig del.
xaitot ToMol tadt énabov-
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EVVOVTEG YYWMOLG ETEPWY
1eTePAAOVTO TOVG TPOTOVS.

Coro

Invejo a felicidade

deste velho com a mudanga

de seus antigos habitos e de vida.

Agora, instruido noutros modos,

com certeza vai passar por uma grande transformagao
no que diz respeito aos prazeres e ao luxo.

Mas talvez ele nao queira.

E que nio é facil se livrar

da natureza que sempre nos acompanhou.

No entanto, isso ja aconteceu a muitos

que, em contato com diferentes pontos de vista,
mudaram os seus habitos.

Quanto ao Parente-Euripides, sdo as mulheres que compdem o coro que des-
cobrem a trapaca e é com elas que é feito o acordo, apresentando-se, assim, a
mudanca de atitude da personagem (Tesmoforiantes, v. 1160-1164):

Edpiidns

yuvotxeg et fovleaBe TOV Aoy xpovov

omovdag Tojoachol Tpog Eué, vuvi Tapa,

£’ QT dxodoot undtv T Epol undaud

XAXOV TO AOLTTOVY. TaiT ETIXNpUXEVOUAL.

Euripides

Mulheres, se quiserem, a partir de hoje,

fazer um acordo comigo, é agora ou nuncal!

A condi¢ao é: nenhuma de vocés vai ouvir nada de ruim
da minha parte daqui em diante.

Para Telo (2016: 83), a transformacao comportamental e dramatica apresentadas
em Vespas correspondem, na tragédia, a passagem da hamartia [“erro”] para a so-

NS

frosyne [“temperanca”’, “modera¢ao’], ou, na linguagem aristotélica, para a peri-
pécia e anagnodrisis, pois implica uma reversao da sua conduta e, portanto, do seu
destino. De acordo com a sua ponderagao, Telo afirma que esse processo narra-
tivo coloca o espectador mais perto da personagem no palco, pois é o erro, fun-

dado em uma a¢do realizada em ignorancia, que leva a peripécia e a anagnorisis.
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E por sofrerem na prépria pele que os herdis de Nuvens, Vespas e Tesmoforiantes
saem do estado de ignordncia. Para Lucas (1980: 292), enquanto anagnorisis
indica um desconhecimento acerca de quem é determinada figura no drama,
a peripécia envolve uma a¢ao ou um sofrimento que ocorre sem que o agente
saiba do seu resultado, o que implica, para o autor, a presenca da ilus3o, no
caso da personagem tragica. O que acontece com os herdis em nossa analise
é que eles acabam por despertar da ilusdo que os domina e passam pelo pro-
cesso de transformacao.

Halliwell (1998: 216) sugere que a premissa comum subjacente a peripécia,
anagnorisis e & hamartia é a agnoia, a ignorancia do heréi. A peripécia envolve uma
transformacdo inesperada, mas com uma causa claramente elucidavel. No caso
de Estrepsiades, Filocléon e Parente, a situagao do vicio ou do mal habito poderia
ser uma explicagdo para a ignordncia de suas agdes e por suas consequéncias.

Se pegarmos como justificativa a explicagio dada na Etica a Nicomaco acerca
dos atos voluntarios e involuntarios, encontraremos a indicagio de que os atos
feitos di'agnoia sao involuntarios e, portanto, nao podem ser punidos. No entan-
to, os atos conduzidos por um vicio sao executados em estado de ignorincia, e nao
por causa da ignorancia (di'agnoia). A auséncia de autocontrole ou comedimento
(akrasia) leva os individuos a errarem e serem, entio, dignos de punicio (Etica a
Nicdmaco, 1110b25-30):

Etepov O €olxe Xl TO O Gyvoloy TPATTEW T0D dyvoolvta: 6 yop ebdwv 1)
OpyoEVOG 0D OOXET AU Gyvolow TIPATTEWY GAG SLA: TL TGV ELPYULEVAY, OVX
eldag

% BN deyvod. Gyvoeiiuy oy alg 6 oxBnpdgs & Sl tpdittew xaod G Gibextéov,
xotl OLe T Tota Ty apoption dduxot kot GAwg xaxol yvoveat-

O agir por ignorancia se mostra distinto também do agir em esta-
do de ignorancia, pois quem esta bébedo ou encolerizado nao pa-
rece agir por ignordncia, mas por uma das causas mencionadas,
nao sabendo o que faz, mas estando na ignordncia do que faz. De
um lado, pois, todo homem perverso ignora o que deve fazer e de
que deve abster-se, e por causa de tal erro os homens tornam-se
injustos e, em geral, maus. (Trad. Marco Zigano)

Dessa forma, entendemos que a puni¢ao daqueles que vivem trapaceando é
bem representada e bem-vinda em Nuvens, Vespas e Tesmoforiantes, na figura
dos proprios protagonistas.

Quando Aristételes (Poét., 1453a7) analisa a composi¢ao ideal de uma tra-
gédia, ele indica a situagdo intermediaria, na qual um homem que nao se dis-
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tingue tanto pela virtude e pela justi¢a passa da fortuna para a adversidade,
nao por causa de uma kakia, vicio, ou mochteria, maldade, mas por uma ha-
martia. Essa hamartia consiste em um erro cometido por aquele que “desco-
nhece o teor e as consequéncias da sua falha”, explica Paulo Pinheiro (2015:
113). Assim, compreendemos que, no drama tragico, é a hamartia o elemento
responsavel pela mudanga do destino do heréi e que esse “erro”, nas melhores
composigoes, segundo Aristoteles, acontece por ignordncia e é acompanhada
de peripécia e reconhecimento.*

Os herdis comicos também cometem hamartia. No caso de Filocléon, o coro
aponta para o erro da personagem usando a expressao hamartia e louva sua
transformacao para um estado de equilibrio e moderagao (Vespas, v. 743-749):

Xopog

vevoubetnxey abtdv &g T Tpdypad’, olg
TOT EMEPAIVET - EYVWXKE YOop apTiwg,
Aoytletal T éxelva Tavl’ apoptiog

& ood xelevovtog ok émelbeto.

viv & lowg Tolal ooig Adyols eibetal
xol cwodpovel pévtot uebatag

€6 TO AOLTIOV TOV TPOTOY

mhouevos Té oot.

Coro

Ele se arrepende dessas coisas que

ele adorava. Ele agora entende

e considera essas coisas todas como erro.

Ele nao seguia o que vocé recomendava.

Agora, talvez, ele tenha se convencido com esses seus argumentos
E, de fato, recobrou a sensatez, estando disposto a mudar,
daqui em diante, os seus habitos

e a obedecer a vocé. (O grifo é nosso)

A reflex3o do coro com relagao ao reconhecimento do erro por parte de
Filocléon e a sua disposi¢ao a mudanga de comportamento destaca a passa-
gem da situagio de hamartia (v. 745) para um estado de sophrosyne, “modera-
¢a0” como podemos ver no uso do verbo sophronei (cwdppovel) no verso 748.

Quando verificamos a aplicagao do conceito de hamartia na comédia aris-
tofanica, chegamos a conclusao de que, embora as personagens comicas tam-
bém cometam hamartia, ela consiste em um erro diferente do que é caracte-
rizado para o heréi trigico. Nio podemos nos esquecer que as personagens
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21 Para Halliwell (1998: 216), a hamartia
é a “substantive cause of the change of
fortune in a complex plot whose other
constituents are reversal and recognition.”



que conduzem a agdo tragica sio spoudaion, isto é, tém um “carater elevado”
(Poét., 1149b9); enquanto a comédia é tida como uma “mimese de individuos
de carater mais baixo” (Poética, 1149231, trad. nossa).** Dessa forma, compre-
endemos que existem uma hamartia tragica e outra comica, sendo que esta
inclui o que é indicado pela palavra kakia, “vicio” (cf. Poét., 1453a7) e pela po-
neria, no sentido comico.

No que se refere ao ridiculo [t geloion], de acordo com Aristételes (Poét., 1949a31-
36), a comédia lidava com os habitos e vicios que eram sujeitos ao riso através de
uma mimesis de homens “inferiores” ou “de indole mais baixa” [phauloteron]:*

7 O¢ XxWHUwola 0Ty WoTEP EITOUEY UIUNTIG PUVAOTEPWY UEV, 0D
MEVTOL XaITA

Taoay xoxlow, A& tod aloypol ¢oTt TO Yeloiov uopLov. To yap
YeholoY éoTw [35]

QpapTnua TLxal aloxos dvaduvoy xal od dBaptikdy, olov evhig
76 yeholov

TPOCWTOY aloXPOY TL XAl OLEGTPUUMUEVOV AVEV OSVVYS.

A comédia é, como se disse, a mimese de homens inferiores;
nao todavia, de toda a espécie de vicio: o comico é apenas uma
parte do feio. Poder-se-ia dizer que o comico é um determina-
do erro e uma vergonha que nao causam dor e [35] destruicao;
como bem exemplifica a mascara comica: ela é feia e disforme,
sem expressar dor. (Tradugao de Paulo Pinheiro)

Aristételes define o ridiculo ou c6mico como um erro e uma vergonha que nao
causam dor nem destrui¢do. O termo usado para indicar o erro comico é
hamartema, palavra que aparentemente é intercambiavel com hamartia, visto
que na Retorica (1384b10), Aristételes chama os erros apontados pelos poetas
comicos de hamartiai.

Maria Helena da Rocha Pereira (2014: 467) nos lembra que, na Etica a
Nicomaco (v 1135b16-25), hamartema é usada para denominar o “erro” no senti-
do lato, sendo contrastada com o atychema, “falta involuntaria”, o que é moti-
vado por razdes externas,* e adikema, “injustica’, o que é feito com maldade.
Ela ainda aponta o emprego de hamartema na propria Poética (1460b16-23) que
Aristoteles faz para se referir ao erro do poeta que coloca um cavalo a avangar
com as duas patas dianteiras e também para indicar que, por hamartema, um
dramaturgo, por exemplo, confunda a origem de uma determinada persona-
gem. Ao que parece, o uso de hamartema aponta erros que sio frutos de um
descuido e, por isso, grosseiros.
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22 No original: pipnaig auvAotépwv.

23 Seguimos a traducdo que Paulo
Pinheiro (2015: 47) faz na passagem
1948a2 para a palavra phaulous: ‘de
baixa indole”. Concordamos com
Halliwell (1998: 268) para quem o uso
do termo phauloteron para caracterizar
a personagem cOmica se refere,
essencialmente, a uma escala ética,
com conotagdes de uma certa
inferioridade social.

24 Aatychema é realizada “sem
maldade” [apo mochteria], segundo a
Etica a Nicomaco.



Lucas (1980: 300), considera que hamartia e hamartema tém um uso indis-
criminado, mas observa que ambos os termos apresentam diferentes sufixos
que podem acrescentar nuances distintas. Para ele, Aristoteles prefere indi-
car em hamartema um significado de “a particular case of mistaken action [...]”, e
que ele emprefa “hamartia for the erroneous belief likely to lead to particular mis-
taken actions”. Ele conclui dizendo que a hamartia conduz a hamartema.

De qualquer modo, para compreendermos a hamartia ou hamartema do
heréi comico, devemos pensar que ela se vincula ao vicio (kakia) e a vergonha
(aiskhon), segundo a descrigao aristotélica. Observamos que, na comédia aris-
tofanica, a falha do heréi é oriunda de um vicio ou mal comportamento, como
é o caso de Estrepsiades, Filocléon e Parente, sendo necessario que haja uma
mudanca, uma transformacao em sua conduta moral. Essa, podemos dizer,
é a hamartia tipica da comédia que leva a uma situagdo ridicula, engracada,
vexatdria, mas nao a destruicao ou morte, como na tragédia. O encaminha-
mento do desenlace das trés pecas é reconciliatério: Estrepsiades se reconci-
lia com as crengas que tinha antes de conhecer o ensino socratico e ataca, ca-
tarticamente, como conclui McLeish (1980: 76), a escola com fogo; Filocléon
se une a seu filho e festeja com vinho e banquete sua nova vida; e Parente-
Euripides faz as pazes com as mulheres, para sua salvagdo.

Halliwell relaciona a metabasis, a mudanga, como apontada no capitulo 9
da Poética, com as emogOes da tragédia e a transformacao crucial do destino
do herdi. Ele diz que “The notion of a great swing or change of fortune, spe-
cially the collapse from greatness to disaster is a major thema of Greek heroic
myth, and an inveterate preoccupation of Greek moralizing” (HALLIWELL, 1998:
171). No caso da comédia grega, a sua acao moralizante visa, nessas trés pegas,
Nuvens, Vespas e Tesmoforiantes, mostrar as consequéncias de um erro e a mu-
danga de atitude por parte do herdi, caracterizando, portanto, uma peripécia
na agao. A personagem passa a ter uma conducao de vida que vai de encontro
com o modo como ele pensava e se comportava antes de reconhecer a neces-
sidade de uma transformag¢io. Como bem nos lembra McLeish (1980: 21),
“Aristophanes’ plays envolve three serious elements, unkown to most of mass entertainers,
namely poetry, moral purpose and a determined hero.” E com esse “propésito moral”
que Arist6fanes coloca em cena personagens que caem e se levantam.
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