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Msxa(3oX,f] Sé sor i puGutKÍ) puG^Sv 
âXXoiœuic, f\ àycoyfjç. yívovTai Sè \xexafio-
Xa\ (...) Kat' áycuyrjv Kctxà Xóyov TIOSIKÓV, 
ôtav zí, èvòç síç sva (j,STaPaíví)i Xóyov 
(...) fj SK xœv ávTi6sCTSi SiacpepóvTCOv síç 
ô,XXri\ovç. 

A. Quint. 1.19 (W.-L, 40. 1-6) 

1. INTRODUÇÃO 

Na sua execratória crítica à Música Nova, Platão testemunha que, no 

seu tempo, havia TtoiTjraí que, ora punham em verso palavras sem qual

quer acompanhamento, ora produziam melodias ritmadas sem suporte 

poético, para serem executadas ao som da cítara e do aulos. Tal prática, 

de acordo com o filósofo, criava profundas dificuldades no discernimento 

do ethos dos ritmos e das harmonias '. 

Embora esta corrente estética, nos finais do séc. V a. C , já estendesse 

tentacularmente a sua influência à lírica trágica, de que nos dá eco 

Aristófanes em algumas das suas críticas a Euripides, mais concretamente 

PI. Le. 669 d-e. Cf. ainda R. 399 c. 
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aos èniikXia EùptmSou2 , esta não era com certeza a tendência predomi

nante no período áureo do teatro grego. Sê-lo-á, entretanto, mais tarde, o 

que provocará um divórcio progressivo entre a música e o texto poético, 

que coincide com o declínio da importância das partes líricas para o desen

rolar da acção e, em consequência, com o declínio do próprio teatro3. 

Se somarmos , então, o tes temunho de Platão às crí t icas de 

Aristófanes, facilmente, e por oposição, concluiremos que o dramaturgo 

(poietes) do séc. V, imbuído das suas funções de musicógrafo e de core

ógrafo, procurava que as melodias e os ritmos procedessem em simbiose 

perfeita com o sentido do texto e da acção dramática. Infelizmente para 

nós, o pó milenar e a falta de registos escritos e de rubricas de cena 

obscureceram, impiedosamente, esta realidade. Assim, sempre que faze

mos a leitura crítica de uma qualquer composição lírica da tragédia ou 

da comédia e tentamos perceber a sua teatralização, sentimos que a her

menêutica do texto resulta parcelar e, muitas vezes, conjectural. 

É que das três artes que compõem a arquitectura das partes musica

das da tragédia ou da comédia4, duas — a melodia e a dança — são-nos 

2 Cf. Ar. Ach. 398, Pax 532 e Ra. 942. Esta expressão pejorativa, que se repete 
em diferentes momentos, encerra uma posição crítica do comediógrafo relativamente à 
lírica euripidiana que, seguindo as novas tendências musicais desenvolvidas, entre 
outros, por Melanípides, Cinésias, Frínis e Timóteo, se apresenta inovadora e, frequen
tes vezes, transgressora dos cânones tradicionais da tragédia. Consequentemente, os 
Coros interventores e perfeitamente integrados na acção cedem lugar a interlúdios 
musicais totalmente descontextualizados {vide Ar. Ach. 443 sq.), onde o erotismo, o 
estilo rebuscado e ornamentado, bem como as cenas pictóricas e descritivas eram, tão-
-só, o ponto de partida para meros exercícios de virtuosismo musical. 

E sobretudo no agôn final das Rãs (vv. 1309 sqq.) que, por oposição aos grandi
loquentes p.sXrj de Esquilo (Ra. 1264 sqq.), todas estas características, denunciadoras 
das influências da nova escola, são parodicamente escalpelizadas. Sobre este assunto, 
vide o estudo minucioso de M. Fátima Sousa e Silva, Crítica do Teatro na Comédia 
Antiga, Coimbra, 1987, pp. 250-290, especialmente pp. 270 sqq. 

3 Plutarco (1141 b sqq.) testemunha esta progressiva deterioração da música, 
que acompanha a decadência do teatro, e a sua denúncia por parte dos comediógrafos. 

4 A acepção da palavra piovaiKij («arte das Musas»), em alguns autores anti
gos, como união de poesia, música e dança, sugere a indissociabilidade e a simultanei
dade da produção e execução das três artes na dramatização dos textos líricos da tra
gédia e da comédia. O dramaturgo, a um tempo, escrevia os textos, cujos ethos e 
pathos eram ampliados pela música que compunha, e desenhava as figuras coreográfi
cas (cf. PI. Ale. 1. 107d, Plut. Mor. 732 f; Ath. 21 f) que explicavam visualmente a 
cadência melódica. 

Sobre este assunto, vide B. Gentili e R. Pretagostini, La Musica in Grécia, Roma, 
1988, p. V; e W. B. Stanford, Greek Tragedy and Emotions. An Introductory Study, 
London, 1983, p. 49. 
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pra t i camente , senão de todo , desconhec idas \ A p e n a s nos ficou a q u e l a 

que, com razão, é considerada o principal vért ice desta tr íade e q u e , por 

deduções e suposições, nos permi te projectar a lguma luz sobre as out ras 

duas. De facto, o texto lírico, n u m processo d inâmico, engendra e m si o 

r i tmo que, subordinando-se ao seu sentido e ao seu carácter, cond ic iona 

\èt,iq, (j.eX(ni5ía e KÍvrjcnç uá>\io.TOC,6. N a dicção, de acordo c o m 

3 Muito embora não conheçamos uma simples nota da música que precede a 
última década do séc. V a. C , nós só não afirmamos a total ignorância no domínio da 
música antiga e clássica, porque nos é dado observar, a partir dos textos, o cerne de 
qualquer melodia — o ritmo que se desprende das palavras (cf. PI. R. 398 d; Ath. 617 
b). Utilizando uma expressiva imagem, Aristides Quintiliano, no seu tratado De 
Musica, confirma esta nossa convicção, ao considerar que, no processo de composição, 
o ritmo é a parte masculina (áppev), aquela que produz (Xóyov 7toiSv), e a melodia a 
parte feminina (GrjXu), a que é produzida (xò Ttoioúusvov). Deste modo, esta, porque 
inactiva e sem forma (ávsvspyrjxov KCù àcr^ripáxiaxov), é movimentada e moldada 
por aquele (A. Quint. 1. 19 [ W.-I. 40. 20-25. Todas as citações de A. Quintiliano 
serão feitas a partir da edição teubneriana de WINNINGTON-INGRAM, Leipzig, 1963]. 
Cf. ainda 2. 12 [W.-I. 77. 5-6]). 

Não há razões também para infirmar o conhecimento dos ritmos, uma vez que, de 
acordo com M. L. WEST {Ancient Greek Music, Oxford, 1992, pp. 130 sqq.), os poucos 
fragmentos poéticos que registam a notação musical confirmam, directa ou indirecta
mente, a presunção de que as cadências melódicas reflectem com razoável fidelidade 
os metros dos trechos líricos, ou seja, às sílabas breves e longas correspondem, respec
tivamente, notas breves e longas. Esta íntima conexão entre metro e ritmo é confirmada 
por A. Quintiliano, quando refere que eles se relacionam tal como a parte com o todo 
{vide 1.23 [W.-I. 45. 20-22]). 

Da expressão corporal do ritmo, essa «escultura animada» (Ath. 629 b) ou «dança 
falante» (Plut. Mor. 748 a), o nosso conhecimento, ainda menor, resume-se a escassas 
referências textuais, que aludem, indirectamente e sobretudo, aos batimentos rítmicos e 
à velocidade dos movimentos coreográficos, a testemunhos de escoliastas e de autores 
tardios (Heródoto, Plutarco e Ateneu) e a testemunhos pictóricos, inconvenientemente 
estáticos. Uma certeza temos, porém: o movimento do corpo tinha o ritmo em comum 
com o movimento da voz (PI. Lg. 672 e: xò Sè Kaxà xr]v xoB acópaxoç KíVT)CTIV 
pU0nÒV |1SV KOIVOV X7)l XTjÇ qXOVTJç StXS KlvfjCJSl). 

Sobre a adequação da dança ao ritmo e ao sentido dos cantos, vide também PI. 
Lg. 664 e-665 a, 816 c; Plut. Mor. 141 e-748 a; Ath. 15 c-e, 21 f-22 a, 628 c-e; 
A. Quint. 2. 15 (W.-I. 82. 19-25). 

Para um estudo mais circunstanciado destes assuntos, vide A. PICKARD — 
CAMBRIDGE, The Dramatic Festivals of Athens, Oxford, 21968, pp. 246-262; 
M. PINTACUDA, La musica nella tragedia greca, Cefalù, 1978, pp. 8 sqq. e 73 sqq.; 
H. D. F. KITTO, «The Dance in Greek Tragedy», JHS 75 (1955) 36-41; L. B. LAWLER, 
The Dance in Ancient Greece, Middletown, 1963, pp. 74-91; M. H. ROCHA PEREIRA, 
Estudos de História da Cultura Clássica. I: Cultura Grega, Lisboa, 71993, pp. 631-
-646; e M. L. WEST, Ancient Greek Music, Oxford, 1992, pp. 129 sqq. 

6 Cf. A. Quint. 1. 13 (W.-I. 31. 21-22); e Bacch. 313. 1-12 (L. Zanoncelli, La 
manualistica musicale greca, Milano, 1990, pp. 278-281). Ao contrário da pintura e da 
escultura, que, pela visão, proporcionam uma «configuração estática da realidade», a 
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Aristides Quintiliano, o fluxo rítmico diferencia-se pelas sílabas, na melo

dia, pela ratio de thesis e arsis, e no movimento corporal, pelas figuras e 

suas delimitações, chamadas cyrjLieïa7. 

Nesta qualidade de ponto de intersecção dos três vértices do triângu

lo, o ritmo, cujo estudo o musicólogo divide em cinco partes8 — Ttpâkoç 

Xpóvoç, yévr] TioSiKa, àycoy^, \\.Exa^>okai e pu0u.o7toúa —, surge-

nos como 8i8áCTKa)toç %opã>v9. 

Com base neste pressuposto, que julgamos incontroverso, e socorren-

do-nos, ora das teorias de Aristides Quintiliano, ora das componentes rít

mica, acústica e visual da palavra, é nosso objectivo intuir e dilucidar a 

importância dramática da cadência irregular e, sobretudo, antitética deste 

intermezzo palúdico 10, que se estrutura basicamente em modulações 

(tiSTa(3oA,at) n — umas bruscas, outras devidamente preparadas e inte-

mousikê, servindo-se não só da visão, mas também da audição, realiza de um modo 
dinâmico, através da palavra (que impõe o ritmo e o ethos da composição), da melodia 
e da dança, «o mais alto grau de mimesis da acção». Vide A. Quint. 2. 4 (W.-I. 56. 6 
sqq) e a análise que deste passo faz B. Gentili, «Metro e ritmo nella dottrina degli anti-
chi e nella prassi delle «performance»», in La musica in Grécia, Roma, 1988, pp. 5-6. 

Apesar da influência de novas correntes estéticas que conduziram à progressiva 
separação entre música e poesia {vide supra n. 2), a confluência de palavra, melodia e 
dança era ainda uma realidade no séc. IV, uma vez que Aristóxeno (Rhyth. 2. 10-12) 
define tempo primeiro (jipffi-uoç %póvoç) como a unidade mínima, composta de uma só 
sílaba, de um só som e de só movimento corporal. Influenciado, provavelmente, pelo 
filósofo de Tarento, A. Quintiliano, séculos mais tarde, expende a mesma teoria (1.14 
[W.-I. 32. 11-18]) e reafirma, seguindo igual sequência de tópicos de PI. R. 377-400, a 
necessidade de adequação destas artes ao sentido do texto. Cf. A. Barker, Greek Musical 
Writings. II: Harmonic and Acoustic Theory, Cambridge, 1989, p. 469, n. 65. 

7 A. Quint. 1. 13 (W.-I. 32. 4-7) 
8 A. Quint. 1. 13 (W.-I. 32. 8-10). Deste estudo, que se estende pelos capítulos 

seguintes até 1. 19 (W.-I. 40. 25), interessam aos nossos objectivos, sobretudo, as par
tes segunda, terceira e quarta. 

9 Cf. A. Quint. 2. 4 (W.-I. 56. 22). 
10 Expressão adoptada do estudo que J. Carrière faz do movimento cénico e 

coreográfico deste parachoregema das Rãs, «Aux Enfers avec Aristophane: Le passage 
du lac dans les Grenouilles», Dioniso 41 (1967) 37. 

11 Em De Musica 1. 19 (W.-I. 40. 1-7), Aristides Quintiliano refere-se a doze 
peTcifioXaí. Contudo, uma leitura atenta só nos revela oito, pelo que ou faltam quatro ou 
o numeral 8cf)8sKa, transmitido pelos MSS, está errado. A enumeração poderia ser com
pletada de diferentes formas, uma vez que a teoria aristidiana consente ainda mais possi
bilidades. Só que tentar fazê-lo seria controverso e arbitrário. Sobre este assunto, vide 
A. Barker, Greek Musical Writings. II: Harmonic and Acoustic Theory, p. 444, n. 211. 

Na epígrafe ao nosso texto, das oito psxaPoA-aí explicitamente descritas em 
A. Quintiliano, só mencionamos as que consideramos pertinentes para este estudo: a 
primeira, a segunda e a sétima (cf. infra, nota 13). 
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gradas pelos chamados usera u i x p a 12 — de tempo ( x a i ' àycoyf)v) e de 

r i tmo ( K a x à pu0u.óv , nomeadamen te K a x à l ó y o v TCO8IKOV e K a x à 

ávx íOsa iv ) 1 3 . 

Subs id i a r i amen te , ao longo da n o s s a aná l i se , f a remos a lusões aos 

registos de ve locidade , de entoação e de vo lume , que se en t r e t ecem no 

texto poét ico e por ele são verbal izados ou insinuados, e que a c o m p a n h a m 

e corroboram todas estas var iações r í tmicas 14. 

12 Os u i a a 5è KaXevtai u.sxpa (A. Quint. 1.28 [W.-I. 51. 19-26]) são os 
metros ambivalentes que, colocados entre os metros antitéticos (ÕTE Súo TIOSSV 
àvxiGsxtav stç u.sxaí;u itlntcov), possibilitam uma modulação harmoniosa. 

13 A modulação rítmica, segundo A. Quintiliano (vide epígrafe a este nosso 
estudo), consiste numa alteração de ritmo ou de tempo. 

A psxapoXrj Kaxà áYcoyrjv tem que ver com a variação das durações (xpóvoi), 
de rápidas para lentas ou vice-versa. Mesmo mantendo a ratio entre thesis e arsis, as 
grandezas de cada duração, de acordo com 1. 19 [W.-I. 39. 26-29], podem ser repre
sentadas ou produzidas de formas diferentes (Siatpóptnç ÉKácrxou xP°voo xà 
usysGr) repoçepcousGa). 

Já a pu9n<5v àXXoícocriç se reporta sobretudo à u.£xapoXr) Kaxà Xóyov 
TIOSIKóV (modulação quanto à ratio do pé, ou seja, quanto à relação dos seus segmen
tos — thesis e arsis ). No caso vertente, ocupar-nos-emos das variações Kaxà yévoç e 
Kaxà âvxíGscnv (cf. 1. 14 [W.-I. 33. 12-28], onde A. Quintiliano enumera as sete 
diferenças entre pés, em especial, W.-I. 33. 14-15, 26-28). 

Os géneros rítmicos são três: xò íaov, que, com uma ratio entre thesis e arsis de 
[1:1], inclui os dáctilos, os espondeus e os anapestos; xò rjuióXiov, que engloba os 
péons, os créticos e os baquios, ou seja, pés cuja ratio é de [2:3]; e xò Si7iXácriov, 
que se reporta aos restantes, com uma ratio de [1:2] — os troqueus, os iambos e os 
iónicos (vide 1. 14 [W.-I. 33. 29-30] e 1. 15 — 1. 17 [W.-I. 35-38]). Daqui se pode 
inferir que, de acordo com a teoria aristidiana, a u.sxapoXrj Kaxà yévoç descreve 
uma uariatio na relação rítmica dos pés (u,sxa|3oA,T] Kaxà Xóyov -jtoSiKÓv), isto é, 
uma passagem de uma cadência para outra de ratio diferente (ôxav è£ svòç siç éva. 
usxaPaívrji Xóyov). 

A mudança na relação rítmica dos pés também se pode processar por antítese 
(Kaxà ávxlGsCTiv). Isto verifica-se, quando se passa de um pé para outro de caracterís
ticas antitéticas (SK xcõv ávxiGécrsi Siaepspóvxtov siç aXXr)Xooc). 

14 O uso correcto e adequado da voz, que explore as particularidades iónicas 
das palavras, é para Aristóteles (Rhet. 1403 b 26-30) parte importante da arte oratória e 
da acção dramática. Orador e actor, nas suas elocuções, podem sublinhar e até ampliar 
o sentido e o pathos de um texto, pelo uso apropriado do volume da voz (uiysGoç), 
da entoação (ápiíovía) e do ritmo (puGuóç). 

Nas partes líricas, estas qualidades, associadas à música e à dança, aumentariam 
ainda mais as potencialidades dramáticas e patéticas do texto. Conforme refere W. B. 
Stanford (Greek Tragedy and Emotions, pp. 12-1 A), estas particularidades vocálicas, que 
constituem uma espécie de acompanhamento «sub-musical», dependem em larga escala 
do desempenho do actor. Não obstante, o dramaturgo pode manipulá-las, através de indi
cações explícitas ou implícitas. Assim, a entoação pode ser prescrita por meio de palavras 
descritivas ou ser sugerida pelos acentos tónicos e pelas quantidades; a velocidade pode 
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2. UMA GALÁXIA RÍTMICA DE TENSÃO EM ESPIRAL 

Dioniso, aquele a quem «pertence fazer cessar os cuidados, dançar no 

tíaso e rir ao som da flauta» I5, para tentar debelar a situação conturbada 

que se vivia em Atenas, decide ir com o seu escravo Xântias às profunde

zas do Hades buscar Euripides. Foi a leitura da Andrómeda — considera

da, na Antiguidade, a mais bela peça deste autor, da qual possuímos ape

nas fragmentos — que o instigou a esta cruzada lacustre 16. Mas, para 

saciar este seu TIóBOç, ele terá de franquear as portas do Hades, um desti

no (quase sempre) sem retorno. Recomendava, por isso, a aaxppoaòvj] 

que se aconselhasse junto de alguém que já havia feito esta viagem com 

sucesso: Héraclès que, no seu derradeiro trabalho, conseguira arrebatar 

Cérbero a Plutão. 

Traçado o percurso que, apesar de mais longo, era o mais seguro, o 

filho de Zeus encaminha-se para a Xí|ivrjv \jLEyakr)v, de onde ouve um 

injuntivo e ritmado (aÒTo)KeXsua|j,óç, que abruptamente interrompe a sua 

fala(v. 180)17: 

S õTT napa^aXov 
_ u 

Esta repentina e urgente intervenção de Caronte, sublinhada quer 

pela antilabe, quer pelo proceleusmático, que repete igual estrutura do pri

ser controlada por claras referências textuais ou, indirectamente, pelo ritmo escolhido e 
pela presença/ausência de vogais longas e de compactos aglomerados consonânticos; o 
volume, por seu turno, como não é inerente à natureza das palavras, poderá ser insinuado 
por expressões que aludem à intensidade das elocuções ou pelo timbre vocálico. 

b E. Ba. 378-380, em tradução de M. H. Rocha Pereira, Euripides, As 
Bacantes, Lisboa, 1992, p. 54. 

16 Fisicamente morto, o poeta ainda estava bem vivo na memória de todos os 
Atenienses. Por isso, além de referir a leitura de Andrómeda (vv. 52-54), Dioniso, neste 
curto diálogo com Héraclès, permite-se citar ou aludir a outras obras de Euripides 
(Eneu, no v. 72; Melanipa e Bacantes 888, no v. 100; e Hipólito 612, nos vv. 101-
-102), consciente de que seria compreendido pela grande maioria dos espectadores. 

Sobre a circulação e leitura das obras dos grandes trágicos — confirmada indirec
tamente por Aristóteles, que refere que, pela simples leitura, a tragédia pode concreti
zar todas as suas potencialidades poéticas e patéticas {Po. 1450 b 18-20, 1453 b 1-11, 
1462 a 12) —, vide A. Pickard-Cambridge, The Theatre of Dionysos in Athens, Oxford, 
p. 138, n. 1; e O. Taplin, The Stagecraft of Aeschylus. The Dramatic Use of Exits and 
Entrances in Greek Tragedy, Oxford, 1977, p. 15. 

17 Uma vez que o barco não traz ninguém do Hades, quem rema e comanda a 
manobra de atracação é, necessariamente, Caronte. Por isso, em nosso entender, este 
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meiro hemis t íquio 18, sugere que todo o mov imen to cénico da sua en t rada 

terá sido t a m b é m precipi tado. 

Determinar como se terá conseguido tal efeito é controverso e espe

culativo. Parece-nos, contudo, que a solução preconizada por Dearden — 

para a lém de conseguir dosear, dentro do gosto clássico pela s implicidade, 

o real ismo c o m a convenção cénica — é a que melhor preenche este requi

sito de velocidade, por ele e por nós defendido, u m a vez que recorre ao uso 

do sKK\)KXr]\ia, u m expediente teatral mui to em voga e m finais do séc . V 

a. C , nomeadamente nas tragédias de Euripides, e que tão criticado foi por 

Aristófanes (Ach. 408-79, Thesm. 96-265). N a tentativa de recriar, satirica-

mente , u m desses momentos bem ao gosto do trágico, o comediógrafo faria 

entrar, pela porta central da skene, o \|/U%07T.OH.JCóç, a remar nesta máqu ina 

que representaria, e m posição transversal, o estígio TtXoiápiov 19. 

grito é um oarcoiceXeoauóç, pronunciado, contrariamente à opinião expendida por K. 
Dover (Aristophanes Frogs, Oxford, 1993, pp. 212-213), já dentro de cena. 

Idêntica manobra aparece descrita em Ar. Eq. 762. Em Av. 1395, Pistetero tenta 
interromper os devaneios líricos de Cinésias com o mesmo COóTI que encontramos aqui. 

Todas as citações do texto grego serão feitas a partir da edição de K. Dover, 
Aristophanes Frogs, Oxford, 1993. 

18 Também a frase de Dioniso é injuntiva e, com um imperativo associado a um 
proceleusmático, denota celeridade: xcopcousv STII TO îIXOîOV ( - - " • " u - u ) . 

19 C. D. Dearden, The Stage of Aristophanes, London, 1976, pp. 67-69. Outra 
opinião muito defendida é a que preconiza a entrada, por um dos eisodoi, de um barco 
sobre rodas escondidas por um avental, puxado por uma corda, ao longo da orchestra, 
por homens escondidos no outro eisodos. Entre os que alvitram tal solução, contam-se 
J. Carrière («Aux Enfers avec Aristophane: «Le passage du Lac dans les Grenouilles «, 
Dioniso 41 (1967) 139-146) e K. Dover (Aristophanes Frogs, p. 213, e Aristophanic 
Comedy, Berkeley and los Angeles, 1972, pp. 179-180). Ao contrário deste que apre
senta uma encenação relativamente parca em recursos, aquele descreve-a de uma forma 
exageradamente realista, onde os expedientes abundam. Imobilizado o barco junto ao 
logeion, todo o movimento, segundo este autor, cénico seria simulado pelos gestos do 
actor e do Coro e por um décor móvel, que deslizaria em sentido inverso ao do barco. 
Esta encenação, contudo, era inconvenientemente lenta, o que inviabilizaria a coinci
dência da voz de comando com o atracar do barco. 

Duas hipóteses podem, então, ser avançadas: ou o barco entrava na orquestra, 
enquanto na skene decorria o diálogo com o morto (vv. 170-177), o que acarretaria 
uma inevitável distracção do público e, como tal, uma desvalorização desta cena cómi
ca, ou, como propõe Dover (Aristophanic Comedy, p. 213), o epifonema náutico era 
gritado de fora do palco, chegando o barco ao seu destino só no v. 182. Tal solução 
parece-nos insustentável, uma vez que entendemos que a entrada devia ser brusca, 
como o sugere o texto, e devia coincidir com a fala de Caronte em antilabe. 

A proposta de Dearden resolve ainda os problemas da viagem pedestre de 
Xântias, em redor do lago, e da saída de cena do burro que o transportava. O escravo 
sairia pelo párodo com o animal e, passando por detrás da skene, regressaria pelo outro 
párodo, no v. 272. 
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A urgência que detectamos nesta entrada e no epifonema náutico é 

confirmada também pelo frenesim que se depreende das intervenções 

seguintes de Caronte, algumas delas igualmente em antilabe: nas sucessi

vas interrogações disjuntivas que anunciam os diferentes destinos da via

gem (vv. 185-187); na forma brusca e grosseira como apressa os passagei

ros (vv. 188-190) para uma partida que se apresenta iminente (v. 197); no 

modo impertinente (vv. 190-191; 197 sqq.) e agressivo (vv. 189, 200 sqq.) 

como se dirige a Xântias, que contornará o lago a pé, e a Dioniso, que 

toma assento na barcaça, aos remos. 

Confrontado com a sua própria inexperiência, o filho de Zeus recorre 

a Caronte que lhe assegura a manobra do timão e a cadência das remadas, 

com vozes de comando que retomam o epifonema de chegada: 

<5 Õ7f on. c5 ÔTC ôTC. (V. 208) 

Relativamente àquele, estes incitamentos apresentam, justificadamen

te, mais uma breve, que corresponderia ao tempo de reentrada dos remos 

na água para o início da remada seguinte. A longa, por seu turno, acom

panharia a deslocação impulsionadora dos remos dentro da água e a pri

meira breve ajustar-se-ia ao movimento da sua saída e/ou recolha20. 

Para a grande inabil idade e falta de agilidade do «barr igudo» 

(yáaxpcBv) — situação burlesca que Aristófanes exploraria até à exaustão 

—, nada melhor do que dáctilos, um ritmo de género simples 21, uniforme 

e grave, que possui amplitude e calma na mobilidade 22. 

20 Apoiando-se noutros exemplos, W. Fauth Ûber Beziehungen zwischen 
Rhythmus Inhalt und Aktion in den Cantica des griechischen Dramas, Gõttingen, 1953, 
pp. 52 sqq.) considera, indevida e forçadamente, que o Ruderkommando de Caronte, 
neste modelo de Arbeitsparodie, é um dimetro crético, no pressuposto de que a pausa 
entre os dois gritos alongaria a segunda breve, o que, em sua opinião promoveria uma 
transição perfeitamente integrada para o lecítio (com resolução da l- longa), que acom
panha a cadência do coaxar das Rãs. 

Contrariamente a esta análise, pensamos que a modulação brusca de ritmo, de 
dactílico para um iâmbico-trocaico, se ajusta bem à interpretação que fazemos deste 
coro, todo ele estruturado em ritmos contrapostos. 

Para gritos de comando, vide E. Cyc. 608-623, 652-662; Ar. Ach. 554, Pax 459 
sqq., Av. 1395, Ec. 1163 sqq. 

21 Os ritmos de género simples (dáctilos, espondeus e anapestos, vide n. 13), dada 
a similitude dos seus segmentos, são, de acordo com A. Quintiliano, graciosos, elegantes 
e os menos perturbadores e agitados (2. 15 [W.-I. 82. 10-11, 83. 18-19], possuindo a 
calma das cadências que começam pela thesis (1. 24 [W.-I. 47. 2-14], 2. 15 [82. 4-5]) 

22 Tom elevado e calma na mobilidade — até pela baixa frequência de espon
deus — terá tido também a coda dactílica de Rãs (vv. 1528-33), que apresenta reminis-
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M a s este pr imeiro grito de part ida do t imoneiro é abruptamente in te r 

rompido , tal c o m o j á havia advert ido Caronte (vv. 205-207) , pelos can tos 

dos pó,Tpa%oi K Ó K V O I . A o som de flauta, en t ram pe la por t a c e n t r a l a 

cantar e a dançar e, c o m movimentos (possivelmente c i rculares 2 3 ) i r regu

lares e opostos aos do filho de Zeus , passam a comandar o r i tmo da ope 

ração de travessia. 

Contrar iamente ao habitual , a melodia das Rãs , c o m os seus r i tmos 

s incopados e con t rapos tos , não vai ter o no rma l efeito c a t á r t i c o 2 4 , vai 

apresentar-se, antes, exasperante e extenuante, c o m características p r e d o 

m i n a n t e m e n t e lúd icas e b u r l e s c a s 2 5 . T ra ta - se de u m a ga láx ia r í t m i c a e 

sonora, que apresenta u m c rescendo (espiral) de tensão , de v o l u m e , de 

velocidade e de tonal idade, e que se estrutura e m dois movimen tos dis t in-

cências do fecho processional, igualmente dactílico, de Euménides, vv. 1032-1047 (cf., 
sobretudo, Ar. Ra. 1530). 

Neste passo, Aristófanes, além do adequado aproveitamento do ethos sublime 
deste ritmo, quis sublinhar a anábase vitoriosa de Esquilo, com uma cadência tida 
como tipicamente sua (cf. Ar. Ra. 814-29, 1264 sqq.), que o trágico provavelmente 
herdara de Frínico (cf. V. 200, Av. 749, Ra. 1299). Cf. A. M. Dale, The Lyric Metres of 
Greek Drama, Cambridge, 21968, p. 44; id., Collected Papers, Cambridge, 1969, 
pp. 204 sqq.; W. B. Stanford, Aristophanes: The Frogs, London, 1958 [1976], pp. 141-
-142, 177-79, 200-201; e K. Dover, Aristophanes Frogs, pp. 343-49, 383-84. 

Na comédia aristofânica, os dáctilos, agrupados desde o dímetro até ao heptamè
tre, aparecem profusamente, ora misturados com outros ritmos, ora em composições 
mais ou menos unitárias, como suporte paródico da linguagem oracular (e. g. Eq. 197-
-201, 1015-1095; Pax 1063-1114; Av. 967-988; Lys. 770-776), do estilo épico-heróico 
(e. g. Pax 1270-1301), ou do estilo elevado e grandiloquente de Esquilo (e. g. Ra. 
1264-1295), sem esquecer hinos (e. g. Pax 114-123, Ra. 875-882) ou cantos nupciais 
(e. g. Av. 1748-54). 

Sobre o carácter do ritmo dactílico, vide Arist. Po. 1449 a 27-28, 1459 b 31-37; 
Rhet. 1408 b 32; D. H. Comp. 6. 17. 11-12; Quint. Inst. 9. 4. 88, 9. 4. 136. 

23 Encontramo-nos entre os que pensam que o Coro das Rãs era visível. Em 
palco, desenharia movimentos, provavelmente circulares, uma vez que todo o texto tem 
uma estrutura circular (aberta), sublinhada pelos frequentes ritornelli. 

24 Cf. Arist. Po. 1341 b 32-42, 1342 a 4-15. O efeito terapêutico da música é 
também sublinhado por A. Quintiliano, que confirma o que se depreende de muitos 
textos clássicos: que nenhuma actividade humana se concretiza sem música (OOKOUV 
SVSCTTI TtpSÇiç êv àvSjicoTtoiç fJTiç aveu U.OUO"IKTJç xsXsiTai). A música embele
za os hinos, alegra celebrações e festividades, dá coragem e força aos que estão em 
guerra ou em viagem e afasta a fadiga do navegar e do remar e das mais árduas tarefas 
manuais (Vide A. Quint. 2.4.[W.-I.57.23-29]). 

Para os cantos ligados ao trabalho em geral, vide II. 18.561-606, Ath. 618 a - 619 
c, e Poli. 4. 53. Para os que se associam à vida marítima, vide E. El. 432-7, Hei. 1451-
-6, IT. 1123 sqq., Tr. 115-30; e Ar. Ach. 554. 

23 Cf. U. Wilamowitz-Moellendorff, Griechiesche Verskunst, Darmstadt, 21958, 
pp. 592-594. 
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tos: um, em que Dioniso, a contrario motu, tenta impor o seu ritmo 

cadenciado e concertado (vv. 208-49); outro, em que, a simili motu, pro

cura confundir e vencer o coro teriomórfico que se lhe opõe (vv. 250-

268). 

2.1. CONTRARIA CONTRARIIS NON VINCVNTVR 

Este amebeu, que combina magistralmente, com inequívocos propósi

tos cómicos, o estilo elevado com o baixo e coloquial26, é composto, 

nesta primeira parte, por três perícopes líricas, na boca das Rãs (vv. 208-

-220; 228-35; 241-49), entremeadas por dois momentos dialógicos (vv. 

221-27; 236-41), onde Dioniso procura inverter o rumo dos acontecimen

tos a seu favor. Mas é o Coro quem impõe as regras, que se subordinam à 

arbitrariedade dos seus movimentos. 

2 . 1 . 1 . OPOSIÇÃO POR IRREGULARIDADE E VARIABILIDADE RÍTMICA 

Andante 

XO PpsKSKSKèi; KoàÇ KoáÊ,. mp 
210 PpsKSKeKè^ Koàí; KOúí;. 

li|xvaïa KprjvâSv téicva, 
E,ií>vaiAov ujxvcov (3oàv 
(pGsyÇc&neB' suyrjpuv êpàv àoiSáv, 
Koàí; Koáí;, cresc. 

215 f)v á[i(pl Nixxrjïov 
Aiòç Aióvucov sv 

Xí^vaiaiv ia%T}<jaiiEV, 
fjvtx' ó Kpai7iaXÓKCB|j.oç (rallentando) 

219a TOíç iepoíai xútpoiç %a>- (largo) 
219b psï Kax' êp.òv xé^svoç Xaãv ôx^oç. 
220 (3psKSKSKS^ ícoàE, Koá^. cresc. 

209 u„ ^ _ u _ w _ lek (= A2 ia [cr ia / ba ia] // 2 troj 
2 1 0 >*. u _ u _ u _ lek (= A2 ia [cr ia / ba ia] / /2 troj 
211 _ _ u _ _ w _ iacr(=2iaA) 
212 u _ w _ _ w _ iacr(=2iaA) 
213 _ _ w _ _ u u _ u _ _ i a cho ba 

214 " - " - ia 

26 Cf. M. Silk, «Aristophanes as a lyric poet», YCIS 26 (1980) 99-151, especial
mente pp. 136-137. 
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215 _ _ u _ _ u _ i a c r ( = 2 i a A ) 

216 u _ u u _ u _ t e i (= u 2 da "" )27 

2 1 7 - - <J v~ - u _ J i a c r (= 2 iaA e br. in /.) 

218 - w u _ u w _ _ 3 da 

219a - u u _ u w _ _ 3 da 

219b - w ^ _ w w u _4 da " " ( = 3 da cr) 

220 - w _ u _ w _ I lek (= 2 ia [cr ia / ba ia] // 2 t r o j 

Mezzopiano e presto, o Coro inicia o seu canto com um ritmo em 
staccato, ambiguamente estonteante28, que interrompe a cadência equili
brada dos incitamentos dactílicos de Caronte. As frases onomatopaicas, 
por uns consideradas dímetros trocaicos catalécticos29, por outros lecíti-
os30, também podem, se atendermos aos fins de palavra31, ser interpreta
das como dímetros iâmbicos acéfalos ou sincopados {cr ia II ba ia). 
A ambivalência destes metra (com resolução e acumulação de breves) 
funciona como pivot, que concretiza uma modulação para os mais rápidos, 
vivos, impetuosos e excitados ritmos de dupla ratio (xò hinkàoxov)32, 
que vão marcar o fluxo de todo o canto coral. 

Mas, detendo-nos no movimento circular desta primeira perícope, o 
que ressalta, desde logo, é a constância da desconcertante irregularidade. 
Ao Coro dos páxpaxoi KúKVOI, não bastava a uariatio para uma cadên
cia mais apressada e ascendentej3, que afadigasse o desajeitado e molen-

27 Se adoptássemos a emenda de Hermann (Awávuaov), obteríamos um metron 
iâmbico (ia cr). Pensamos, contudo, que a lição dos Mss (logo, o telesileu) ajuda a 
sublinhar a irregularidade rítmica desta perícope. 

28 Os ritmos que modulam para outros (iisza^aXXovxeq), no dizer de A. 
Quintiliano (2. 15 [W.-I. 83. 19-21]), conduzem violentamente o espírito em direcções 
opostas, forçando-o, através da sua multiplicidade, a seguir e a assimilar a sua variação. 

O staccato, além de sugerir uma coreografia com movimentos saltitantes, põe em 
relevo o sarcasmo do ritmo desconcertante que as Rãs, trocistas, pretendem impor. Cf. 
K. Dover, Aristophanes Frogs, p. 219. 

29 Vide W. B. Stanford, Aristophanes: The Frogs, p. 93. 
30 Vide C. Prato, / canti di Aristofane, Roma, 1962, pp. 282-283; e K. Dover, 

Aristophanes Frogs, p. 219. 
31 O carácter iâmbico deste verso é confirmado também pela estrutura do v. 214, 

que isola o eco da parte final (iâmbica) do coaxar das Rãs: icoài; KoáE, ( " - > - > - ) . 
32 Cf. A. Quint. 2. 15 (W.-I. 83. 3-4). O desequilíbrio na relação temporal dos 

segmentos {thesislarsis), quer dos iambos, quer dos troqueus, produz agitação e movi
mento, que quebra a harmonia e equilíbrio dos dáctilos. Sobre o ethos dos iambos que 
dominam o começo do amebeu, vide Arist. Po. 1449a 24-25, Rhet. 1408 b 32-35 a 1; e 
Quint. Inst. 9. 4. 88, 9. 4. 136. 

3j Têm ritmo ascendente os metra que partem de sílabas breves para se apoia
rem nas longas. Cf. Quint. Inst. 9. 4. 136. 



318 CARLOS MORAIS 

gão Dioniso. Num crescendo, lento mas progressivo, de volume e de 
tonalidade, as Rãs, apesar de expressarem o seu desejo de fazer ouvir o 
clamor harmonioso dos seus hinos e as doces sonoridades dos seus cantos, 
servem-se, paradoxalmente, de cadências que contrariam essa harmonia e 
que, com nítidos intuitos cómicos, impõem um movimento arrítmico ao 
esforço do remador. De facto, as síncopes, introduzidas quer pelos créti-
cos (vv. 211, 212, 215) quer pelo baquio (v. 213), estabelecem uma ligei
ra aceleração, que leva à aproximação do batimento (ícpoõcriç) de algu
mas theseis. Por seu turno, a anáclase iâmbica (v. 213), bem como o 
telesileu com o seu núcleo coriâmbico, produzem o efeito contrário de 
alongamento da duração de repouso, pelo afastamento temporal das longas 
(téticas). A extensão anormal do v. 213, sugerida pela pausa de sentido, 
retarda o momento de respiração e destaca o ofegante eco do refrão coral, 
num brusco monómetro iâmbico. Por último, a resolução, no v. 216, con
jugada com a acefalia do crético, motiva uma repentina precipitação, ime
diatamente contrariada pelo extenso e compassado ritmo seguinte. 

Este mesmo crético, com breuis in longo, prepara o deslizamento 
integrado para os dáctilos34 que, além de acompanharem, com o seu ethos 

solene e grave, a referência feita à festa das Marmitas, celebrada no ter
ceiro dia das Antestérias35, recuperam, por momentos, a harmonia e equi
líbrio do comando inicial de Caronte. 

Aproveitando o rallentando do canto das Rãs (vv. 218-219b), o deus 
pode, finalmente, descansar e recobrar energias. Por pouco tempo, porém, 
pois já se ouve, qual ritornello, o saltitante e escarninho coaxar do Coro, 
ritmicamente preparado pela cláusula crética do tetrametro dactílico (cujo 
isolamento é autorizado pelo hiato interno de Xaãv) e, foneticamente, 
pela acumulação de exasperantes guturais nestes três versos. 

Após este primeiro assalto, o filho de Zeus deixa transparecer os pri
meiros sintomas de cansaço e de irritação, num diálogo lírico de constru
ção simétrica36, em que se dirige ao Coro, desdenhosa e desprezivelmen-
te, com um vocativo metonímico: 

AI. éycb Sé y' òAyetv ap%ou.cu (tempo giusto) 
222 xòv ôppov, ã> Koài; Koái;. 

34 Também o telesileu (v. 216) projecta, à distância, esta mutação rítmica. 
^ Vide M. H. Rocha Pereira, Estudos de História da Cultura Clássica. Cultura 

Grega, pp. 352-353. 
36 O MS V omite o primeiro refrão (v. 223). Pensamos, contudo, que a sua 

manutenção se justifica, porquanto, para além de aumentar o efeito cómico, confere, 
paradoxalmente, equilíbrio estrutural a esta parte dialógica. 
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XO. PpeKSKetcèi; tcoàJ; KOó^. 

AI. újxív 8' ÏCTCûç oúSèv i^éXsi. 

XO. PpsKSKSKsi; Koàí; xoáí;, 

AL 226 à.W Ê^óXoiaG' aùxSi Koá^' 

oòSèv yáp sax' âW f) KoáÊ,. 

(mottegiando) 

221 

222 

223 

224 

225 

226 

227 

2 ia 

2 ia 

lek (= A2 ia [cr ia / ba ia] // 2 t roj 

2 ia 

lek (= A2 ia [cr ia / ba ia] // 2 troA) 

2 ia 

II 2 ia 

Agarrando com as duas mãos a oportunidade que lhe é proporciona

da, Dioniso tenta impor uma cadência iâmbica, canónica e unitária, que 

ponha cobro à incessante alternância rítmica, fautora de agitação e inquie

tação. Mas, insensíveis, e numa persistente subida de tom e de volume, os 

insignificantes anfíbios prosseguem com o seu fragoroso grasnar, que 

introduz uma ligeira perturbação e, valendo-se da sua ambiguidade, prepa

ra o gleitender Ubergang para o ritmo trocaico. 

2.1.2. OPOSIÇÃO POR ANTÍTESE RÍTMICA 

XO. SíKÓTCOç y', S> TtoXXà TipaxTCûv. (pressando) 

229 è[j.è yàp scxep^av suXupoi ie Moûaai 

Kcd KepofSáxaç Ilàv ó KalanótpGoyya maiÇcùv, 

231/2 7tpocjS7tiTSp7teTai 8' ó cpopiiiKxàç 'AnóWcov 

ëveKa SóVCCKOç, ôv bnoXvpiov (pizzicato) 

svuSpov sv Xí|ivaiç xpétpco. 

235 PpsKSKeKsÇ KoàE, Koái;. cresc. 

228 

229 

230 

231/2 

233 

234 

235 

2 tro 

- - cr 2 tro (= „3 tro) 

<-< - - 3 tro 

3 tro 

2 tro 

lek (= 2 troA// A2 ia [cr ia / ba ia]) 

lek (= 2 troA// A2 ia [cr ia / ba ia]) 
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Ofendido com a agressividade e com as apreciações pouco abonatóri-

as de Dioniso, o Coro, numa reafirmação (paradoxalmente paródica) da 

beleza dos seus cantos37, reclama para si os altos favores das Musas, de 

Pã e de Apolo e, retaliatoriamente, imprime uma velocidade sufocante a 

esta segunda perícope lírica. Assim, depois de uma primeira usxaPoÀ/r) 

Kaxà yévoç, as Rãs, não satisfeitas e irritadíssimas, impõem agora uma 

(isxa(3oXTi Kaxà á v x O s a i v 3 8 para troqueus. Embora, como ritmo de 

dupla ratio (xò 8i7tA,ácriov), seja agitado e vivo como o iambo, o tro-

queu é estrutural e ritmicamente oposto39, é mais rápido, cursivo (xpo-

%spóç) e próprio da dança (Kop8aKiKÓç)40. 

E, a corroborar esta mudança rítmica e comportamental, respondem 

ao desdenhoso e gutural vocativo ã> KOòE, KOú£, (V. 225), com um 

outro, sobranceiramente, carregado de líquidas e de labiais: <J> noXXò. 

Ttpáxxcov (v. 228). Esta expressão marca a relação declaradamente confli

tuosa e antagónica, que se instaura, a partir deste instante, em todo o 

canto, e que se reflecte irremediavelmente no movimento rítmico. De 

facto, as profusas resoluções, que desencadeiam acelerações repentinas 

(vv. 229-234) , associadas à arrítmica síncope do v. 229, aos ambíguos 

lecítios e à maior extensão dos vv. 229-32 (todos trímetros), impõem ao 

remador uma cadência irregularmente célere e sufocante (de que o trému

lo e convulso v. 233, só constituído por breves41, é a expressão máxima), 

que não lhe possibilita um instante de sossego. 

Algum descanso, consegue-o o épéxrjç, ao restaurar o ascendente e 
regular ritmo iâmbico, uma modulação autorizada pelos flutuantes lecítios 

(vv. 234-5): 

AI. êyò) 8è (pXuKxctívaç y' &%(t>, (giocoso) 
237 %á> 7ipcoKtòç íSísi náXai, 

KSIT' CIòTíK' sKKÚ\|/aç spsí -

XO. PpsKSKSKsi; KoàE, Koái;. 
AI. â\\' ã> cpiXcoiSòv ysvoç, (rallentando) 

37 Esta reafirmação surge entre coaxares dissonantes, pelo que há um nítido 
contraste entre a presunção das Rãs e o efeito dos seus cantos. 

38 Cf. supra n. 13. 
39 Cf. A. Quint. 1. 25 [W.-I. 48. 16 - 49. 13]. Todo este capítulo é dedicado à 

relação antitética entre iambo e troqueu. 
* 40 Sobre o ethos do troqueu, vide Arist. Po. 1449 a 23, Rhet. 1408 b 36 - 1409 

a 1; e Quint. Inst. 9. 4. 88, 9. 4. 135. 
41 A sequência ininterrupta de breves, no verso que alude à lira, sugere um piz

zicato, produzido pelas cordas deste instrumento. 
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241 
236 
237 
238 
239 
240 
241 

KuvaaaQe. 
KJ _ KJ _ _ _ l _ > _ 

— — KJ — _ _ U _ 

_ _ U _ _ „ VJ _ 

w KJ — U _ KJ _ El 

- - « ( - - « - ) 

2 ia 
2 ia 
2 ia 
lek (= A2 ia [cr ia / ba ia] // 2 troj 
ia cr (= 2 iaA) 
ia cr (= 2 iaA) 

O prolongamento da duração de repouso, proporcionado pela pausa 
que se segue ao fim da perícope e pela quantidade breve que inicia a 
intervenção de Dioniso, bem como o ritmo iâmbico menos vivo, não são, 
contudo, suficientemente retemperadores. Com as mãos cheias de bolhas e 
o «traseiro» (npcoKTÓq) dorido, a desfazer-se em suor, o pouco alívio que 
consegue ocorre quando, no auge do esforço, «trauteia»42... Brekekekex 
koax koax!... Inesperadamente, o burlesco concentra-se no recorrente 
refrão coral. Quando se aguardavam expressões do tipo das que encontra
mos em Pax 336 (íiárcopSa) ou em Ach. 30 (TtépSoucu), as Rãs-Ks^socr-
TCXí intervêm desabridamente com o seu obstinado coaxar, que descoorde
na o ritmo das remadas do filho de Zeus 43. 

A fim de refazer o movimento, Dioniso, que se encontra a meio da 
travessia, afrouxa momentaneamente e, num palimbaquio44, pede encare
cidamente que parem. 

Mas, pressurosas, as Rãs opõem-se-lhe e inviabilizam tal pretensão, 
com um iambo em antilabe, cujo ritmo, para compensar o rallentando do 
yáorpcuv, é mais veloz do que o dos restantes iambos: 

XO ixãXXov psv ouv (rubato) 
242a (p9ey^ó|j.sa9', ei Sr) TIOT' Só - mf 

242b nXíoiç sv ápépaiaiv 
fjA,á|XSCT0a Sià Kirneípou 
iced (pXéco, xaípovxeç duSrjç 

245 7toXuKoXújj,(3oioi (J,SA,SCJIV, (staccato) 

•fj Aiòç (psóyovxeç ô|a(3pov 
svuôpov sv Pu9Si x ° p s l a v 

aíóXav ê(p9syi;ánsa"9a 

42 Utilizamos este verbo, porque, em nosso entender, melhor sugere o esperado 
«traquear», que acaba por ser abafado pela intervenção burlesca das Rãs. 

43 Este desequilíbrio traduz-se logo no v. 240, no movimento sincopado que 
proporciona a aproximação dos batimentos da 2." e 3." theseis. 

44 Esta a designação de Heph. 11c . Dionísio de Halicarnasso, para esta mesma 
estrutura, utiliza o termo baquio (Comp. 6. 17. 13-15). 
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249 Ttoii9oA,uyo7tacpXáa|iaCTiv. (staccato) 
241 (- _ u) _ _ u _ i a c r ( = 2 i a j 
242a - u - _ _ ^ _ lek (=2 tro„//A2 ia) 
242b - u _ w _ u _ u 2 t r o 

243 - u - " - " - - 2 ti-o 

244 - w _ _ _ u _ _ 2 tro 

245 ^ u _ _ u uu _ cr tro (= A2 tro) 

246 - u - - - " - ^ 2 tro 

247 »u w _ w _ Kj _ _ 2 tro 

248 - w _ _ _ „ _ w 2 tro 

249 _ u uu u _ u _ j| l e k ( = 2 t r o A / / A 2 i a ) 

O rubato*5 do v. 241, ao protagonizar a mais significativa irexa-

PoXrj Kaxà áycoyr]v46 de todo o canto, prepara, conjuntamente com o 

sempre ambíguo lecítio, a introdução de uma renovada modulação rítmica 

(Kaxà ávcOea iv ) para os téticos e descendentes dímetros trocaicos, pin

talgados por nervosas resoluções (vv. 243, 245, 247, 249) e interrompidos 

por dissonantes formas sincopadas (v. 245) e catalécticas (v. 249). 

Estes dois versos são, em nossa opinião, cantados em staccato, a tra

duzir a coreografia47 saltitante das Rãs, com os seus mergulhos incessan

tes (7toA,UKoXóji(3oiai), no meio da galanga e do junco, ao som do reben

tar das bolhas (Ttou.^oXoyoTtaqAáau.acT.v). 

Além de acelerarem o movimento, os anfíbios, nesta terceira períco-

pe, fazem subir a tonalidade e intensidade do seu canto e, mezzoforte, rea

firmam a autoridade do seu papel de KeXeooraí. Autoridade contrariada, 

contudo, pelas intervenções seguintes de Dioniso. 

2.2. SIMILIA SIMILIBVS VINCVNTVR 

Ao longo da primeira parte, o intrometido Dioniso procurou, por 

todos os meios à sua disposição, contrariar a oposição das Rãs-canoras, 

minimizando e ridicularizando, em primeiro lugar, as suas qualidades 

artísticas, tentando, depois, a via consensual do diálogo, sempre num uni-

43 Rubato, de acordo com R. Stephan {Música, [trad. port, de Carlos A. 
Sequeira et al], Lisboa, 1978, p. 476), consiste numa pequena diminuição do movi
mento, seguida de ligeira aceleração, por forma a restabelecer o essencial do ritmo. 

46 Vide supra n. 13. 
47 Segundo Platão (Lg. 654 b), xopsia é o conjunto da dança e do canto 

(xopsta ye HTJV ôpxTjcnç xs Kal ráiSf) tò crúvoXóv êaxiv). Cf. ainda Lg. 665 
a, 672 e. 
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forme ritmo iâmbico. Debalde, porém. As Rãs, com uma obsessiva insen

sibilidade, sempre se lhe opuseram, ora com ritmos inconstantes e irregu

lares, ora com ritmos trocaicos contrapostos. 

Perante a ineficácia das suas tentativas, - o exaurido filho de Zeus, 

num assomo inesperado de energia, chama a si o confronto e contra-ataca: 

AI 
251 

255 

PpsKSKSKsi; Koài; Koáií,. 
TOUTI reap' bjxcõv Xa|j,(3ávco. 
Seiva tapa 7isio"ótiecr0a. 
Seivótspa 8' sycoy', êXaúvcov 
si Siappayrjaonai. 
fSpSKSKSKsi; Koàií, KoáÇ. 
oíncó^sx'' où yáp |^or |isA,si. 

XO. 258a àXXà |xf|v KeKpai;ój^sa9á y' 
õTIÓCTOV f] cpápui; âv f](j.œv 
XavSávrji Si' fj\xépaq,-
PpSKSKSKè^ KOCCE, Koá^. 

TOúTCOI yàp où viK^oeTe. 

oúSs \iijv fjnãç ab 7iávTtoç. 
oúSè |j.f]v újrsiç y' á(-iÈ 
oûSéîtoTS' KSKpáE,o(^ai yàp 
Kav |ie 8T]I 5 I ' fni&paq, e-
coç av õ|^Sv è7iiKpaTT)a(fl TôH Koái;. 
(3pEKSKSK8^ Koài; KOóí;. 

XO 
AI. 

XO 
AI. 

258b 

AL 260 

XO. 

AI. 

265 

267 

(ostinato). 

(lamentoso) 

dimin. 

cr esc. 

f 

ff 

fff 

250 
251 
252 
253 
255 
256 
257 
258a 
258b 
259 
260 
261 
262 
263 
264 
265 
266 
267 

_ \J _ 

_ V _ 

_ yj — 

_ u _ 

_ u _ \J 

- II 

lek (= A2 ia [cr ia / ba ia] // 2 troA) 
2 ia 
2 tro 
2 tro 
lek (= A2 ia [cr ia / ba ia] // 2 t roj 
lek (= A2 ia [cr ia / ba ia] // 2 tro J 
2 ia 
2 tro 
2 tro 

lek (= A2 ia [cr ia / ba ia] // 2 troA) 
lek (= A2 ia [cr ia / ba ia] // 2 troA) 
2 ia (hiato e br. in /.) 
2 tro 

lek (=2 troA// A2 ia [hiato e b.in 1.]) 
2 tro 

u - - 3 tro 

lek (= 2 troA// A2 ia [cr ia / ba ia]) 
lek (= A2 ia [cr ia / ba ia] // 2 troA) 

file:///iijv
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A eficácia encontra-a o deus na utilização das mesmas armas do 

adversário. Ainda em ritmo iâmbico, começa por se apropriar do seu 

refrão onomatopaico, o que o humilha e agasta (v. 252). Depois, insensí

vel às suas queixas — à semelhança de igual atitude várias vezes por 

aquele adoptada —, e ecoando, com paródica refracção ( S s i v à t a p a vs 

Seivóxepa)48 , a sua fala, enfrenta-o e usurpa-lhe aquela que será a sua 

segunda arma: os agressivos e rápidos troqueus. 

Em consequência, as Rãs perdem fôlego e, num nítido diminuendo de 

intensidade, entoam novamente o seu refrão, mas agora de forma soluçan

te e lamurienta. Esbarram, contudo, e mais uma vez, na indiferença de 

Dioniso que, autorizado pela ambivalência dos dois últimos versos, faz 

deslizar a cadência rítmica para iâmbicos. Esta a sua — também usurpada 

— terceira arma: o uso dissonante da irregularidade e da oscilação rítmica. 

A conjugação destes três expedientes com um quarto que, entretanto, 

o Coro traz à liça — a intensidade do canto, associada à persistência49 — 

fornece a Dioniso a fórmula mais eficaz, no quadro desta sua competição 

com os impertinentes batráquios. Vencer é o objectivo. Por isso, ao forte 

e escancarado Keicpa^óuscGa ... %av§ávrji Si ' fju.épaç do Coro (v. 

258a-259) já restabelecido do primeiro embate, sobrepõe o deus, num eco 

difusamente paródico50, o mais forte KSKpa£,óu.ai yàp / Kav u.s Sfji 

5i ' fjpspaç, em impressivo e contundente ritmo trocaico, e o fortissimo 51 

e obstinadamente provocatório ritornello — o clímax da espiral de tensão 

(v. 267) — que, já antes, surgira na sua boca (vv. 250, 260), em níveis 

diferentes de intensidade. 

A ausência de resposta das Rãs (logo, o seu silêncio e retirada) intro

duz inevitavelmente uma pausa, que propicia uma alteração modulada dos 

registos melódico e rítmico para uma coda em trímetro iâmbico recitado 

(v. 268), onde Dioniso expressa o seu regozijo pela vitória sobre o relu

tante Coro dos p á i p a ^ o i KUKVOI. 

3. CONCLUSÃO 

48 Aristóteles (Pr. 11. 6, 19.11) afirma que a refracção faz parecer o eco mais 
alto do que a voz que está na sua origem. 

49 Para D. M. MacDowell («The Frogs' Choras», CR 22 (1972) 3-5), a persis
tência esteve na base do êxito de Dioniso nesta competição. 

50 Por reminiscência verbal, o eco sublinha o contraste e o confronto. 
31 O crescendo de volume, de tonalidade e de tensão, é sublinhado também 

pelos hiatos (v. 257, 261, 263) pelas inúmeras repetições, pelo prolongamento do últi
mo verso trocaico (265) e pelos verbos que denotam uma progressiva agudização do 
conflito. 
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Na paleta rítmica de Aristófanes, os variados metra não surgem nem 
são misturados ao acaso. Com diferentes tonalidades éticas, patéticas e/ou 
lúdicas, eles são seriados, de acordo com a inspiração do poeta e a colora
ção do texto. 

O parachoregema de Rãs não fugiu a esta regra. Como tal, na tela, o 
comediógrafo dispôs, com intuitos artísticos, cores vivas, alegres e con
trastantes, que contribuíram para realçar a tonalidade geral do amebeu. 

Na nossa perspectiva, as (moduladamente articuladas) irregularidades 
e contraposições rítmicas deste interlúdio traduzem um tenso fluxo ago-
nístico-burlesco, com duplo e espiralado movimento, que se apresenta 
como prelúdio — preparando, assim, o espírito dos espectadores para 
nova contenda — do principal agôn da peça, esse, entre Esquilo e 
Euripides, de âmbito político-literário. 




