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m RESUMO: As recentes contribuic¢des da Semidtica francesa fundamentam, neste traba-
Iho, a andlise do Coro grego em quatro tragédias cléssicas. Desdobrado em Sujeito
passionalmente envolvido com o objeto de visdo a sua frente — a cena em que atores
vivem seus conflitos— o Coro grego, além de sustentar o ritmo da peca, tem afuncéo de
moralizar o comportamento observado. Os estudos sobre sensibilizacgo e moralizagéo
encontram neste Ator coletivo condigdes para interpretar os dispositivos modais, numa
dada cultura, como manifestactes sométicas dapaixao, e regular acomunicacdo passional
nessa comunidade.
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O que procuro, efetivamente, € um movimento imovel, algo que sgja
equivalente ao que se chamaael ogquiénciado siléncio.
Mird

Per cur sosfigur ativos da sensibilizacdo/mor alizacéo

1 - O estudo de um cor pus datragédiagrega— Os Sete Contra Tebas de Esquil o,
Antigona de Séfocles, Medéia e As Bacantes de Euripides— pretendeu reconhecer o
Coro grego como um Sujeito Observador, actorial mente instalado no discurso, que
ndo selimitaainterpretar cognitivamente o mundo posto asuafrente e, namaioria
das vezes, a certa distdncia dele. Enquanto simulacro da enunciag@o no papel de
Sujeito metadiscursivo, diante de um enunciado enunciado, acabou revelando que, a
despeito davisdo categorial, arelacdo Sujeito do Ver/Objeto da Visdo, movidapor
uma forca atrativa, resulta, muitas vezes, por fazer esses termos mais proximos,
rompendo 0 espaco da cena e 0 da orquestra, mesmo se se considerarem esses
apenasimaginariamente criados paradar contado descontinuo que sefaz necessario
paraque o Sujeito seinstaure como tal diante de um Objeto, até em outros niveis de
andlise.
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2 - A reflex@o sobre ainstal acéo das pessoas no discurso datragédia e sobre as
variaveis e combinatdrias possiveis do jogo enunciativo foi revelando que o Coro,
posto para ver, estava envolvido ndo s cognitiva, mas timicamente com o objeto
oferecido asuavisdo. A primeiravista, mostrou-se um Sujeito patemizado, pois, até
quando tentou despir-se da paix&o, esteve comprometido com um programanarrativo
passional.

Parecendo estar mais implicado com a Moralizacdo, tem ficado, entre os
estudiosos, com menor peso aandlise do Coro, investido no espetacul o, do ponto de
vistada Sensibilizacdo. Embora sua origem venha de Dioniso, deus representativo
daaflorag&o do mundo interno humano, o Coro tem sido visto mais como um ponto
devistavoltado paraamedida, um avaliador/sancionador dadesmedida, num universo
em que o equilibrio tem aver com avisdo de mundo que ele representa.

Aindaque o Coro néo sgja, em principio, um Sujeito operador, responsavel por
um fazer, o que é da competéncia dosAtoresinstalados a suafrente, construtores de
um discurso que deve dar conta da histériaem cena (embora as vezes o Coro creia
poder fazer e até possa precipitar a agéo), ele se envolve passionamente com o
espetaculo que observa.

Sendo atragédia, segundo Aristoteles,

a imitagdo de uma acdo importante e completa, de certa extensdo, num estilo
tornado agradavel pelo emprego separado de cada uma de suas formas, segundo
as partes; ac8o representada, ndo com a gjuda de umanarrativa, mas por atores e
gue, suscitando a compaix&o e o terror, tem por efeito obter a purgagdo dessas
emogdes (1964, 1449b, 24ss),

€ evidente que a paixao esta no centro de sua construcéo. O Coro, mais proximo da
cena, integrado nela, ou mais préximo do publico como Observador, vivendo essa
ambiguidade, ndo deixa de se apaixonar, até quando o olhar que véléem voz dtaa
dor, aqueassiste, paraoutro espectador que colhe sualeitura, narratério/destinatario
que vive o privilégio de ter amao ou aos olhos, ou de forma sinestésica, o texto e 0
metatexto a sua captacao.

Nossadisposi¢éo de conduzir areflexd@o arespeito das paixdes em doisniveis—
0 da cena e 0 da orquestra — deve-se a certeza de que o Coro ndo € um Sujeito
Observador explicito, em grau zero de paixao. A fundamentar essa orientacao,
convocam-se as reflex8es da Semi 6tica sobre as paixdes e 0s estudos mai s recentes
sobre o Coro que preferem vé-lo como um elemento fortemente marcado por tensivizar
o ritmo do drama, responsavel por um tom que, ao intervir na peca, revela que a
fratura é necesséria paracriar adescontinuidade no discurso, a passagem aum novo
estado de coi sas, reconhecido como estesia, se esse hovo transformaavisio de quem
avé, sem que se perca a concepcao do mythos como concatenagdo dos atos para a
qual o Coro contribui fortemente. AnaClaudiade Oliveira (1995, p.229) lembraque
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um sujeito bem posicionado, frente a um objeto bem postado, sdo condicBes
basicas para que o objeto, quebrando a continuidade do mundo que o tornava
imperceptivel, apareca com o que ele tem de mais caracteristico: um certo som,
uma certa fragrancia, uma certa luz, um certo paladar, uma certa forma, uma
certa textura..

Essa fratura, capaz de quebrar a an-estesia do cotidiano, é responsavel pelo
encontro estésico do Sujeito com o Objeto, ato possivel de “estremecer o sujeito,
causar-lhe convulsdo que (re)acorda os seus sentidos parao escondido” (GREIMAS,
1987, p.40, apud OLIVEIRA, 1995, p.234).

Em se tratando da tragédia classica, a andlise das paixdes em cena podera
valer-se das reflexdes da Semidtica e dos avancos de seus estudos no campo da
construcdo do Sujeito apaixonado. Maso centro deinteresse nestaanalise éaorquestra:
pretende-se pensar de que formao Sujeito Observador-Coro se envolve com acenaa
sua frente, investido de um ou mais papéis patémicos, em suma, como se constroi
sua participagdo no discurso, sob aformade umadimensdo patémica, compreendendo
0 conjunto das propriedades manifestéveis de seu universo passional. Sem perder de
vista que a observagdo ndo se reduz somente ao Coro?, interessaver como o0 Sujeito
Observador, no nivel discursivo, se manifesta timicamente em relagdo ao Objeto a
suafrente.

Quando Landowski (1992, p.87) faladas condi¢desdevisibilidade, pde o Sujeito
que védiante do Sujeito que of erece 0 objeto avisio (avidaencenada), podendo este
ser 0 proprio objeto posto a captacdo do outro; comeca ai uma fratura, uma ruptura
que é comum ao Sujeito instaurado em face do Objeto que |he permite ser sujeito.
Essa fratura esté na base de qualquer historia; no caso em andlise esta na base da
tragédia, uma histdria que, na cena, simula S-O, que se oferece a orquestra como
Objeto aum Sujeito de outro patamar.

No que diz respeito as precondi¢des da significacédo, quando se daa separacao
entre o quase-suj eito easombrado valor, que se interpretacomo aemergénciada
fidUciaedaprotensividade, jaai existem tendéncias coesivas etendénciasdispersivas
que podem ser consideradasfavoraveisou desfavoraveis ao advento dasignificacao®.
No nivel dasestruturas semionarrativas, o principio pol émico poderaassumir maisde
umaface: ou doisou mais sujeitos visam ao mesmo objeto-valor e, vivendo 0 mesmo
sistema de valores, estdo em concorréncia; ou entdo, por terem sistemas de valores

2 Ospatamares de observagao sdo fundamentai s para se estudar agradagéo das paixdes e aformacomo
elasdevem ser lidas.

3 ParaGreimas & Fontanille (1993, p.33) entre0* ‘ quase sujeito’ eas‘sombrasdevalor’, ndo setrata
dejungdo, nem de estados e de transformagdes, mas de tensdo fiduciaria, dinamizada pel as oscil agoes
daatragdo e darepulsdo, e desiquilibradaem favor dacisdo. Se aprotensividade é compreendidacomo
o efeito modal arcaico dacisdo no espaco daforia, o devir seriaaversdo ‘ positiva’, favoravel agparicao
dasignificagdo”.
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diferentes, encontram-se em conflito, o que ainda pode variar nas relages entre
sujeitos, bem como entre sujeitos e objeto(s). Se, de um lado, o espaco fiduciario
fornece um ponto de partida para o contrato, de outro, uma modulacéo do devir,
afetando afidlcia, explicariaaaparicéo dasrel agdes pol émicas.

A coabitacdo das estruturas contratuais e das estruturas pol émicas € constante
e, as vezes, determinante no universo passional. A tensdo entre o polémico e o
contratual, que permite uma“vida suportavel, entre uma paz sem peripécias e um
dilaceramento incontrolavel” (GREIMAS & FONTANILLE, 1993, p.47), poderia
ser descrita como resultante de uma aspectualizagdo garantida pela colocagdo em
discurso. Levando-se em contatais consideracfes, o sistemacategoria do polémico-
contratual poderiaser repensado como série de desigual dades em que cada posi¢éo
seriaentendida como novo equilibrio nasrelagdes de dominacéo: “o percurso sobre
0 quadrado seria, entdo, concebido como sucessdo de inversdes de dominancia
entre as formas polémicas e as formas contratuais’ (p.48). A tragédiagregaéum
campo fértil paraessasreflexdes.

Quanto aos modos de existénciado Sujeito, a Semi 6ticapostulaque, no momento
da aquisicéo de competéncia, 0 querer e o dever determinam um sujeito narrativo
virtualizado, enquanto o saber eo poder determinam um sujeito atualizado, sendo
necessaria a performance para vé-lo realizado. O sujeito de busca, antes de ser
virtualizado segundo o querer e o dever, talvez sejainstaurado quando descobre a
existéncia de um sistema de valores, o que faria dele um Sujeito potencializado,
sendo “o modo potencial como uma precondi¢do, uma pré-disposicao do sujeito
para o fazer, para a busca de condicéo e de sentido” (BARROS, 1995, p.86). A
potencializacao seriaentdo uma suspensdo do programanarrativo entre aaquisi¢ao
de competéncia e a performance, sendo definida como uma operacdo pela qual o
sujeito, qualificado para acdo, € suscetivel de representar-se fazendo, isto €,
“projetando em um simulacr o (grifo meu) todaacenaactancial emodal que caracteriza
apaixdo; umavez colocadas todas as modalizagdes no lugar, o caminho imaginario
que elas abrem desenha-se sob a forma de trgjetéria existencial”. (GREIMAS &
FONTANILLE, 1993, p.133) Enquanto sujeito potencializado, o sujeito apaixonado
(manipulado, persuadido ou tornado apto) refugia-se em seuimaginario ou éarrastado
paraai, antes de renunciar aag&o ou precipitar-se nela.

Entendendo simulacr o como aprojegao imagindria, pel o sujeito, de determinado
PN, interessa-nos ndo so o que o sujeito faz, mas aquilo que el eimaginafazer. Nesse
sentido, semioticamente pensada, a potencializagcdo pode ser entendida como o
interval o entre acompeténciamodal e o fazer, criando caminhos que podem ou n&o
se concretizar, o que permite refletir sobre os simulacros da cena e os da orquestra,
natragédia grega, pois aqui cabe o Sujeito Coletivo que ndo chega a performance,
pelo menos como aentendemos no programa narrativo da cena.
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Quanto as paixdes, elasdizem respeito ao ser do sujeito, o quendo significaque
as paixdes ndo tenham a ver com o fazer e o sujeito do fazer. O sujeito afetado pela
paix&o serd sempre um sujeito modalizado segundo o ser, sujeito de estado, ainda
que, por outro lado, ele seja responsavel por um fazer. E evidente que a paix&o do
sujeito pode resultar de um fazer, sgja de um mesmo sujeito, sejade outro e que ela
também pode desembocar num fazer. Nesse nivel, asintaxe passional ndo secomporta
diferentemente da sintaxe pragmética ou cognitiva; elaassume aformade programas
narrativos em que um operador patémico transforma estados de coisas em estados
de alma. A Semidtica entende que o sujeito do estado e o sujeito do fazer, numa
primeira categoria, admitem um sujeito de segunda categoria, 0 sujeito modal que
delesdecorre.

Aspecto fundamental dateoria semiéticaé que, como ndo hapaixao solitaria, a
intersubjetividade da conta da construcéo de simulacros modais e passionais, pois
gueinteractantes bem como as culturas as quai s pertencem constroem seu imaginario
passional, dirigindo cada um seu simulacro ao simulacro de outrem, constituindo-se
como projegdesimaginérias dos sujeitos modais sensibilizados.

No tocante aintersubjetividade, estarmosfalando em sujei-tos passionalmente
envolvidos na cena e na orquestra significa pensarmos que, embora o fazer diga
respeito a cena e aorquestra caiba, em principio, ver o que sefaz a suafrente, essa
assisténcia esta envolvida patemicamente com o espetaculo. A Sensibilizacdo de
guem ol ha, de quem assi ste revel aum sujeito agente, também construtor de sentidos.

A Semidtica entende a Sensibilizagdo como a operacdo pela qual uma certa
culturainterpreta parte dos dispositivos modais concebiveis, dedutivamente, como
efeitos de sentido passionais; € a transformagao timica por exceléncia: o sujeito
discursivo transforma-se em sujeito que sofre, que sente, que reage, que se emaociona.*
Elaprépriapressupbe adisposi¢do que resultada convocacao dos dispositivosmodais
dinamizados e sel ecionados pel 0 uso, acionando umaaspectuali zagdo dacadeiamodal
eum estado semi 6tico caracteristico do fazer patémico; o comportamento passional,
pertencente a classe das manifestacGes sométicas da paixao, reconhecidas como
emoc0es, éoterceiro elemento (junto com adisposi ¢&o e a Sensibilizag&o) acompor
o simulacro passional. Quanto aconstituicao, que determinao ser do sujeito, porque
ela supde uma espéci e de necessi dade externa sobre aqual o sujeito apaixonado ndo
tem controle, e a Moralizagéo, porque aciona uma avaliagdo externa, sdo etapas
transitivas da sequiéncia e ndo pertencem ao simulacr o passional propriamente dito.
(GREIMAS & FONTANILLE, 1993)

4 Somente a sintaxe intermodal e a aspectualizacdo ndo bastam para produzir um efeito de sentido
passional. E preciso queintervenham a Sensibilizacso e aM oralizagio, cabendo aprimeirainterpretar
os dispositivos modais, numadada cultura, como efeito de sentido passional e asegundaassociar um
dispositivo modal aumanorma, concebidapararegular acomunicagéo passiona numadadacomunida-
de. (GREIMAS & FONTANILLE, 1993, p.140 apud SILVA, 1995, p.128)
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Neste artigo, optou-se por apresentar d gumasreflexdes aesserespeito, centradas
no metatexto onde figurao Ator Coletivo, observador de cenanatragédiaclassica

Em Os Sete contra Tebas de Esquilo, o Coro, composto de jovens tebanas,
esteve, ao longo dapega, atento aleiturados sinais—asemelhancados adivinhosedo
Mensageiro—mas, lendo-os de modo diferente de Etéocl e, of ereceu asuacoragem, o
poder ser modalizado pelo medo, pelaangUstia, pelo panico, pelo pasmo, pelatristeza
que o revelam envolvido patemicamente com o espetaculo. Explicita a dor de se
envolver com um fazer de cenaque, por ter como her6i Etéocle, garantiu avitériado
povo tebano e, por ser filho de Edipo, ndo escapou ao daimon, investido do grau mais
tenso em sua manifestacéo, que se fez sob aformade Erinia. Por ser Etéocle o mais
amado dos homens, o Coro néo pdde alegrar-se com a liberdade de sua prépria
condic¢ao, fora do jugo escravo, pois que, acima de uma questéo publica, o Coro se
envolveu com o individuo, seu duplo e suamascara.

Se entendemos 0s suj eitos enunciativos como simulacros discursivos pelos
guais a enunciacdo da a ilusdo de sua presenca no discurso-enunciado, podemos
considerar o Coro, Sujeito Observador de cena, actorial menteinstalado, como simulacro
do enunciatério o qual, convocado pela enunciagéo enunciada, sai do seu mundo e
entra no do enunciado, assumindo ai o papel de Ator. Desse modo, 0 enunciatario
participa do desenrolar das acOes, reage as tensdes, julga-as e, apaixonadamente,
responde aos efeitos discursivos, mesmo que seu fazer nada possa transformar, pois
seu destino, como o dos outros actantes daobra (e do mundo também) estadeterminado
pelo universo dedntico comandado pelo dever-fazer e pela necessidade.
(GREIMAS & FONTANILLE, 1987, p.64). O Coro grego em Os Sete contra Tebas
pressupbe aexisténciade um Destinador inexoravel que organizaaordem do mundo
segundo sua préprialégica; o Sujeito Observador, integrado neste mundo, ndo pode
mai s dele escapar.

Na segunda peca estudada, Antigona de Séfocles, o Coro, formado por quinze
velhos tebanos, € mais contido, do ponto de vista de suas emogoes, em relacdo ao
Coro de jovens tebanas. Ao longo da pega vai oscilar entre a explicitacéo de suas
emogdes e a contengdo delas, mas, mesmo quando se revela contido (ndo dever-
querer ser apaixonado), portanto, ndo poder-querer ser, revel a-se através damascara
gue veste: desde o inicio da pega vela, por medo, a sua paix&o, por isso duplo, uma
v0z que manifesta o parecer, outra, 0 Ser.

O estudo do Coro nas duas pegas, de Esquilo e Séfocles respectivamente, ndo
gostaria de perder de vista que os ef eitos de sentido manifestados por aquilo que se
chamou o envolvimento passional do Sujeito Observador sdo relevantes para a
construgdo estética. Ao dizer que o Coro se apaixona, 0 que se pretende entender é
por que el e faz um discurso modalizado pelapaixao, amedidaquelé o espetaculo. Se
levarmos em conta que ele € um interpretante, suainterpretacéo tem que chegar ao
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animo do publico leitor/espectador com uma carga emotiva que ndo deixe perder a
tensdo vividanacena. A tragédiaéo lugar dos conflitos, dasgrandesemoctesvividas
em tensividade que, considerando o testemunho de Aristételes, quer produzir a
catharsis no espectador. Ora, um Coro que interpretasse os fatos somente do ponto
de vista cognitivo talvez contribuisse para enfraquecer a densidade dramética que,
colocadanacena, deve chegar ao publico ndo sb como umanarrativaparase apreender
ofio queatece, mas, principal mente paraque, atravessando amediacéo daorquestra,
chegue“viva’ ao leitor/espectador. Torna-se evidente que o Coro ndo vive amesma
paixdo dacena(nem poderiavivé-1a) e suafalacarregadadetonsemotivoséefeito de
sentido paragarantir aatmosferado drama. Como recurso de que se vale o enunciador
paracriélo, o Coro épecafundamental paraateatralidade, fortemente marcado para
sustentar atensdo que se deve manter, com maior ou menor intensidade, ao longo da
peca. A estética, neste caso, pode dar contade definir este papel que lhe apontamos,
emboranao sgja o Unico, é fundamental.

Em Medéia de Euripedes o centro da tensdo esta na cena. Nela passam-se
grandes encontros e/ou confrontos: ama e preceptor / Creonte e Medéia/ Jasdo e
Medéia/ Egeu e Medéia/ Jasdo e Medéia/ Medéia e Pedagogo / Medéia e filhos /
Medéa e Mensageiro / Jasdo e Medéia. Pode-se dizer que a orquestra também faz
parte da cena quando o Coro ou o Corifeu intervém nos didlogos ou entdo, em
algumas situagdes em que os cantos liricos dividem seu momento com atores da
cena.

Paravoltar aum momento da pega, interessa-nos o quinto estasimo, canto do
coro entremeado pelos gritos dos filhos sendo mortos. De um lado a orquestra, de
outro a cena, desdobrada em exterior e interior do palécio. Fora estdo as mulheres
corintias; dentro Medéia e os filhos: separa-0s o exterior da cena. Ha uma “zona
intermédia’, que pede a intervencdo dos que estdo fora para socorrer as criangas
ameacadas pelo poder de Medéiala dentro. As portas do palécio estdo fechadas, o
que poderiater impossibilitado aagdo, mas esteticamente o Coro ndo poderiarealiza
la. Ele ndo pode perder sua fungéo de Sujeito Observador: ao “ler” o espetéculo,
sustenta, com os gritos que chegam ao espectador, atensividade do momento, mas
n&o pode salvar as criangas. E |eitor apaixonado, mas a histéria é da cena; cabe-lhe
apenas envolver-se com ela, oferecendo ao publico um olhar sensibilizado.

Nesta pega estamos, em suma, diante de um Euripides que, criando um Coro
para uma peca, deu acena o centro do espetacul o. Paixdes complexas, mais atores,
|ongas batal has fazem da cenaum duplo do homem comum, num universo em que os
deuses parecem ceder a deciséo dos homens. Se o Coro esta ligado a multidao, ao
indefinido, como diz Leopardi (apud GANDOLFO, 1975, p.86), a0 mundo do mito e
do sagrado, em Medéia o Coro, assistindo ao conflito da protagonista, desdobrada
em duas mascaras que se enfrentam, jando estamaisacumprir estritamente afuncéo
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gue [he cabia. Tempos novos, subversdo também do género e do Sujeito Observador
actorialmenteinstalado naorquestra.

A peca As Bacantes de Euripides da-nos o privilégio de ver na cena o que até
entdo tinhasido, natradi¢do do género, umadas marcas daorquestra. Considerando,
como Nietzsche, que o Coro dionisiaco assiste ao apolineo em cena, plasticamente
colocado para ser visto (embora essa visao categoria possa ser freqiientemente
rompida, apartir dosjogos enunciativos apontados pel aactoriaizagdo), estamos agora
com um novo arranjo dessas possibilidades: em cena estdo representados Apolo e
Dioniso, na orquestra as bacantes; pelos campos outros coros baquicos. O mundo
dionisiaco ndo deixarade estar espalhado por todo o espetaculo.

Outra particularidade que se tem nessa pega € o que chamariamos de ensaio
sobrea paixdo, ou a paixao da paixao. Nas pegas anteriormente analisadas, embora
hajaatenso tragica permeando todaanarrativa e varias configuracGes passionais se
manifestem®, pode-se el eger umapaixao dominante que sirvacomo fulcro, implicando
outras que vivem em torno do nicleo: em Os Sete contra Tebas a coragem/o pani co;
em Antigona® o amor e suas implicacdes; em Medéia a vinganca. As Bacantes ndo
elegem uma paix&o, ou melhor, o que esta em discusséo € sua manifestacdo, isto €,
como elaentra(ou jaestd?) no dominio do humano, ndo necessariamente paraperdé-
|o, mas paradar-lhe“perfumes’ diferentes.

Sujeito metadiscursivo quetem o privilégio de observar o discurso asuafrente,
0 Coro de As Bacantes de Euripides mantém com a cena diferenca de graus: ser
bacante no discurso ndo € ser bacante no metadiscurso. llusdes enunciativas
desdobradas, a diferenca parece estar no fato de que o Coro dionisiaco das mulheres
Iidias contém-se num espago proprio quelhe garante o estatuto de Sujeito Observador,
forada agéo cénica, em principio, o que pode sustentar areflex@o de como se deve
viver a paixdo: a maneira da cena ou & maneirado Coro? Em outros termos, se na
orguestra onde euforicamente vivem as bacantes, a paixdo se manifesta, onde esta
esse espaco consagrado a Dioniso em que se vive passional mente i sento de dor, sem
osexcessos de Afrodite? L eituras que se abrem apartir de As Bacantes. Seasmulheres
do Coro néo é permitido intervir diretamente, por exemplo, namorte de Penteu, €las
tensivizam o ritmo do drama, explicitam aaegriapelo triunfo de Baco, sem deixar de

5 Podemosdizer que ndo hapaixao solitaria, ndo so porque aintersubjetividade afaz aflorar e definir-se,
mas porque num “estado de ama’ convivem paixdes do mesmo campo; por exemplo, a decepgéo, 0
6dio, aindignagdo, arevolta, avingancase encontram, como no caso de Medéia e, aspectua mente, vao
marcando adominagdo de umasobre aoutra, ou asimultanei dade, muitas vezes, num estado difuso, ou
acondensacao, rarefagdo no jogo entre elas...

& Em Antigona, em segundainstancia, esse amor aos deuses, ou aum Destinador que paira sobre eles
sobremodalizado por um dever amé-los, poderia ser entendido como um dever amar o que os deuses
determinam que se ame e como se ama, isto € um dever amar, no plano humano, que o Destinador
mitico imp&e ao Sujeito operador, compatibilizando-o com o sagrado. Como € o Coro grego o centro da
discussdo, aquestéo anterior foi apenas suscitada parareflexao.
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sensibilizar-se pela catéstrofe final diante de seus olhos. E um Coro patemizado,
multiplicado por outros coros, tendo sua especificidade nesta tragédia euripidiana.
N&o éfeito paraaacdo, mas paraareflexdo.

Estando voltados paraaquestdo do Sujeito Observador actorialmenteinstalado
na orquestra, ndo podemos perder de vista que 0 objeto da visdo é a cena. Se 0
Sujeito Observador vé o que lhe informam (muitas vezes el e é também informante),
tecendo consideragdes sobre o que lhe chega, sua voz, delegada, pretende ser uma
leituraque defineum ol har. Naverdade, o enunciador, responsavel peladel egacéo de
vozes, pds no pal co informantes e observadores, o que jaindicaum recorte no que o
sujeito do fazer/ver quer quesgjavisto eaformacomo ele quer queisto sgjaapreendido
pelo sujeito do ver. Informantes e observadores ndo precisam estar actorialmente
instalados na cena englobante, podendo ser resultado das selecBes, explicitacéo,
ocultacdo no enunciado que revelam o olho da camera.

Se a observacdo pode estar posta de diferentes formas no enunciado, e em
diferentesgraus, indo daimplicitacéo aexplicitagdo, pode-se ver que o Coro grego é
um Sujeito explicito, resultado de umadebreagem completa: actancial, espaciotempordl,
actorial, temética. E um Ator no enunciado. Como vimos, ao mostrar-se um Sujeito
sensibilizado, contribui parasustentar o tom dapegacomo em Esquilo e Séfoclese, a
exempl o dastragédias de Euripides analisadas, dividindo seu papel com outros atores
dacena, multiplicando-se, ndo € mais o observador privilegiado como fora, umavez
que partilhacom outros umafuncdo que até entdo | he era especifica.

Falamos até aqui de uma leitura sensibilizada da cena onde as paixdes se
manifestam, o que confirma aidéa de que, em principio, 0 simulacro passional se
constréi nacena, onde estao instaurados Suijeitos operadores, vivendo tensivamente
seus papéis; do outro lado estdo sujeitos que Iéem o mundo (no caso, o Coro),
interpretantes patemizados do fazer de outrem. Além de ser um leitor envolvido
timicamente com o espetécul o, vivendo em seus simulacros umacondicéo que ndo o
obriga aum fazer pragmético, como o entende a cena, ha outrafuncéo que cabe ao
Coro: odeMoralizador do comportamento obser vavel. Alias, seu distanciamento
dé&-lhe o privilégio de estar fora dacena, julgando o que se passanela.

Segundo a Semictica, para que se faga um julgamento ético, € preciso que o
Ator tenharealizado suas provas e que tenhamostrado do que é capaz (GREIMAS &
FONTANILLE, 1993, p.156), o que significaque ele comporta o trago ter minativo
e o trago acabado, como se fosse possivel imaginar que o Ator tivesse parado seu
desenvolvimento quando intervém o julgamento ético, fixando-se natltimaimagem
gue o observador seleciona. Acontece que o responsavel pelo julgamento ndo é um
sancionador que esta apenas julgando o sucesso e a conformidade do fazer, masum
avaliador que pode ser qual quer um dos parceiros potenciais do sujeito apaixonado.
No caso do Coro grego aadesdo ao herdi dacenarevela-o numarelagéo intersubjetiva,
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muito préximo dacena, cabendo-lheregular, através daM oralizag&o, acomunicacdo
passiona em dada comunidade, o que é especifico dele, mas ndo sefaz so por ele.

Greimas & Fontanille (1993, p.150-1) dizem, a respeito da Moralizagdo, que
“qualquer que sgja a categoriamodal em nome da qual o julgamento € enunciado, o
motivo que parece suscitar o proprio julgamento é sempre daordem do ‘demais’ ou
do ‘pouco demais’ “. O discurso moral “recai sobre a medida e 0 excesso, sobre a
lucidez e ailusdo, sobre a discri¢do e aindiscri¢do das manifestaces passionais e,
mais geralmente, sobre o respeito das regras e dos codigosimplicitosem vigor numa
dada cultura’ (p.152). Para essa avaliag&o € preciso que o percurso discursivo do
sujeito apaixonado esteja acabado, que as conseqiiéncias estejam explicitas e
observaveis, sob aformade figuras de comportamento.

A questéo bésica ligada & Moralizacdo, portanto, é que o observador socid,
responsavel pelo julgamento, tem acesso direto a papéis éticos que recobrem, de
acordo com o caso, papéis epistémicos, veridictorios, dednticos, re-formulados muitas
Vezes como papéi s patémicos, mas o que esta na base dessa M oralizagdo dapaixao é
o sentido damedida. Ao serefletir sobre o julgamento ético que cabe ao Coro, parte-
se do fato de que ele avalia também a maneira de ser apaixonado, ndo apenas a
maneira de ser ou fazer dos Atores na cena. Como a paixao esta sendo manifestada
naconstrucéo do objeto de visdo que é acena, 0 Coro, ao longo da pega, ndo precisa
ser estével: ainstabilidade do Sujeito Observador também éfunciona poisque, podendo
entrar em sincretismo com os actantes de uma dada configuracdo passional e ndo
sendo o Unico ponto de vistadapega, naverdade é objeto de construcéo do sujeito da
enunciagdo que

faz variar aluz de uma paixdo a outra, explora a combinatoria e a taxionomia, de
maneiraafazer surgir os arranjos modai s reconhecidos em dada cultura e a poder
acrescentar-Ihes, em vistadamoralizagdo, as axiologias proprias deste ou daquele
parceiro do sujeito apaixonado. (GREIMAS & FONTANILLE, 1993, p.151)

Aindanessalinhadereflexdo, se o Coro € um moralizador do comportamento
observével, respondendo por uma Etica, pode ai mascarar, como Sujeito apaixonado,
sua adesdo aos Atores de cena. Mas longe deles, ora sancionando-os eufdrica ora
disforicamente, permite-se sonhar, muitas vezes, com um mundo préprio em que se
poderiarefugiar. Avaliando acenacom os critérios que lhe cabem como Observador,
reserva-se, em muitas passagens, o privilégio der epr esentar -sefazendo, encenando-
se, naorquestra, como Sujeito potencial, sem o0 compromisso de chegar arealizagao;
0 PN gue executa ndo €, enquanto sonha, efetivo e sim imaginario. Como Suijeito,
para ai seu percurso, oscilando entre o potencial e o realizado, construindo e
perseguindo simulacros.

E, a principio, semelhante & histéria de Perrette, a carregadora de leite de La
Fontaine, que foge da cena para umatraetdria de especulacao apaixonada. Seela
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chegaao fracasso da per for mance é porque se submeteu aprovas veridictorias que
aavaliaram como sujeito realizado, em contraponto com 0s sonhos que a sustentaram
nasuatravessia, enquanto sujeito potencial . Diferentemente dela, o Coro grego néo
chega a realizacdo; por ndo ser um sujeito de cena, é-lhe permitido, na orquestra,
desenhar suatrgjetoriaexistencial, sem chegar aperformance. Como Sujeito Coletivo
pode encenar a vida num mundo préprio, comum ao transcedente, ao mito, a Arte
que lhedavoz.

3 — Caminhando com o Coro nas quatro pegas analisadas, apos ter feito
consideragdes gerais sobre o papel ético do Sujeito Observador da orquestra e ter
assentado que aM oralizag8o |he diz respeito, como porta-voz deumaOr dem queele
representa na pega, interessou-nos acompanha-lo em suas avaliaces sobre o
comportamento da cena, mas principalmente pensar sobre o codigo que ele traduz
em maximas como model o aser seguido.

Moralizando a paixao, ndo ha divida de que o Coro contribuiu, ao lado de
outras instancias de observacdo, parainterpretar e regular acomunicacdo passional
nacomunidade gregado V século. Com certezao caréter herdico de Etéoclee Antigona
faziam parte da Grécia de Esquilo e Sofocles; quanto a Euripides as manifestagbes
passionais de Medéia e das bacantes passam ater outro peso e outramedida.

Se o discurso tragico € um lugar privilegiado para o estudo das paix0es e se a
evolucdo do género trouxe mudancas, € de se pensar que 0s discursos modernos e
contemporaneos, ao tratar o universo passional, sefazem com amarcade seu tempo,
construindo axiologiasapartir dosefeitos de sentido passionaisinterpretados e regulados
num novo universo devalores, oradiferenciando-se em graus dos programas patémicos
cléssicos, orapermitindo novas configuragdes.

SOUZA, M. G. G. de. The spectacle: the meeting place between different tensions.
Itinerarios, Araraquara, n. especial, p. 151-162, 2003.

m  ABSTRACT: Recent contributions from French Semiotics are the foundation in this
work to analyze the Greek Chorus in four classic tragedies. The Greek Chorus
unfolded as a passionately involved subject with its viewing object ahead — the scene
where actors live their conflicts — not only supports the rhythm of the play but it also
aims at moralizing the observed behavior. Sudies on sensitization and moralization
may, through a such collective actor, find conditions to interpret modal devices as
somatic manifestation of passion in a certain culture as well as regulate passionate
communication in a certain community.

= KEYWORDS: Tragedy; chorus; sensitization; moralization.
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