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“Conversar é muito importante, meu filho,
toda palavra, sim, € uma semente”.
Raduan Nassar



RESUMO

Este trabalho discute a presenca de elementos tragicos nas obras Edipo Rei e
Lavoura arcaica, bem como o sentido do tragico, a luz dos ensinamentos de
Aristoteles, Jean-Pierre Vernant e Pierre Vidal-Naquet, Northrop Frye, Marlies K.
Danzinger e W. Stacy Johnson, Emil Staiger, Albin Lesky e Junito de Souza Brandéo,
para citar alguns nomes. Para tanto, pesquisou-se o texto de Raduan Nassar, nas
situagbes em que se podem verificar os aspectos configuradores do tragico, tais
como foram apresentados no teatro grego: desmedida (hybris), erro tragico
(hamartia), efeito catértico ou de purgacdo (katharsis), inversdo da situacdo da
personagem (peripetéia), reconhecimento (anagnorisis) e catéstrofe (sparagmos).
Para o resultado pratico dos objetivos desejados, desenvolvemos uma leitura
contrastiva entre Edipo Rei, de Séfocles e Lavoura arcaica, de Raduan Nassar,
pesquisando os elementos em que o sentido do tragico aproximam ou distanciam o
discurso de Raduan do texto trégico de Sofocles. Fizemos uso do método
comparativo, a partir dos conceitos de Wellek (1958) e Carvalhal (1986), entre outros;
a prética metodologica implicou pressupostos da teoria da intertextualidade,
ancorada nos conceitos de Julia Kristeva (1974), o texto visto como assimilagcéo e
réplica de outro(s), como um processo de reescrita. Resulta uma leitura diferenciada
do romance de Raduan, ensejada por uma aproximagédo da fonte tradicional da
tragédia classica.

PALAVRAS-CHAVE: Edipo Rei, de Séfocles. Lavoura arcaica, de Raduan Nassar.
Elementos tragicos. Intertextualidade.



SUMMARY

This work discusses of the presence of tragic elements in the literary work of Oedipus
the King and To the left of the father, as well as the sense of the tragic, under the
works of Aristotle, Jean-Pierre Vernant and Pierre Vidal-Naquet, Northrop Frye,
Marlies K. Danzinger and W. Stacy Johnson, Emil Staiger, Albin Lesky and Junito de
Souza Brandé&o to mention some names. In order to do this, it was studied the text of
Raduan Nassar, searching for examples in which it is possible to verify characterized
aspects of the tragic, such as the ones presented in the Greek theater: excesses
(hybris), tragic error (hamartia), cathartics or purgation effect (katharsis), inversion of
the situation of the personage (peripetéia), recognition (anagnérisis) and catastrophe
(sparagmos). For a more practical result of the aimed objectives, we developed a
contrasting reading between Oedipus the King, of Séfocles and To the left of the
father, of Raduan Nassar, searching for elements where the sense of the tragic
approaches or make Raduan’s speech distant from the tragic text of S6focles. We
used the comparative method, focusing on the concepts of Wellek (1958) and
Carvalhal (1986), among others; the methodology implied the theory of textual
interchangeability, based on Julia Kristeva (1974) concepts, the text seen as
assimilation and rejoinder of another one (s), as a rewrite process. As a result, one
has a differentiated reading of the romance of Raduan, offered by an approach of the
traditional source of the classic tragedy.

KEY-WORDS: Oedipus the King, of Séfocles. To the left of the father, of Raduan
Nassar. Tragic elements. Textual Interchangeability.
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CONSIDERAGCOES INICIAIS

Raduan Nassar publicou, em 1975, Lavoura arcaica — um romance que
receberia inUmeros elogios da critica e no ano seguinte o Prémio Coelho Neto da
Academia Brasileira de Letras. Em 1978, publica a novela Um copo de colera, que
recebeu, no mesmo ano, o Prémio Fic¢do da Associacao Paulista de Criticos de Arte
(APCA). Em 1997, dezenove anos depois da ultima publicagdo, retorna a cena
literaria, aos 61 anos, com a novela Menina a caminho, que recebeu o Prémio Jabulti
em 1998. Raduan teve seus livros publicados na Franga, Espanha, Italia e Alemanha.

O romance esta dividido em duas partes: a partida e o retorno. O enredo da
obra se constitui de uma trama no ambiente de uma familia de costumes tradicionais.
André, o protagonista, jovem do meio rural, resolve abandonar sua casa no interior
para morar em um vilarejo. Foge, em parte, daquele modelo educativo inculcado
pelo pai, o chefe do modelo familiar repressivo, e, em parte, do grande amor que
sentia por Ana, sua irmd. Retorna a casa, 0 que era esperado como motivo de
alegria, mas acaba se transformando num final tragico, com a morte de Ana.

A escolha de Raduan e de sua obra como matéria de estudo com vistas a
pesquisa de possiveis elementos dramaticos justifica-se por quatro motivos: o
primeiro, a realizagdo do Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) acerca da novela
Um copo de colera (1978), de Raduan instigou-nos o interesse por investigar outras
obras desse escritor; o segundo, a auséncia de referenciais historico-cronolégicos
explicitos, uma vez que, ao ler o romance, temos a nitida impressao de que o tempo
e 0 espago da narrativa podem alastrar-se. O terceiro, a qualidade da linguagem. O
estilo de sua prosa é dos mais elegantes e elevados, é patente o cuidado e a
meticulosidade na escolha das palavras e na construcdo das frases. A inovagao se
d4 no modo eliptico com que o narrador se expressa, em um tenso fluxo de
consciéncia.

E ha uma quarta e preponderante raz&o. Lavoura arcaica ressalta-se,
possivelmente, como um dos mais tragicos (no sentido aristotélico) romances
brasileiros das ultimas décadas. Desse modo, 0 objetivo deste trabalho foi discutir a
possibilidade da presenca de elementos tragicos nas obras Edipo Rei e Lavoura
arcaica a luz dos ensinamentos de Aristoteles sobre o sentido do tragico. Para tanto,
pesquisou-se o texto de Raduan, nas situagbes em que se podem verificar 0s

aspectos configuradores do tragico, tais como foram apresentados no teatro grego.
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Para efeito pratico dos objetivos, desenvolvemos uma leitura contrastiva entre Edipo
Rei, de Séfocles e Lavoura arcaica, de Raduan Nassar, buscando os elementos em
que o sentido do tragico aproximam ou distanciam o discurso de Raduan do texto
trdgico de Sofocles.

A Poética (335-323 a.C.) compde-se de 26 capitulos relativamente curtos.
Aristételes discute a questdo da esséncia da poesia, para chegar, em seguida, a
conceituacdo do drama. Comeca a esbocar-se a teoria da tragédia, que
paulatinamente ganhard corpo, constituindo-se no principal tema da Poética.
Aristoteles discorre, entdo, sobre a origem dos géneros dramaticos (comédia e
tragédia), comparando a comédia a tragédia e esta a epopeia, e chega, dessa forma,
a cléassica definicdo de tragédia que se constituiu no ponto de partida de inUmeras
discussdes tedricas posteriores. Trata-se de uma obra que exerceu significativa
influéncia nos séculos que se seguiram e da qual emanam o0s diversos conceitos
amplamente desenvolvidos por Jean-Pierre Vernant e Pierre Vidal-Naquet, Northrop
Frye, Marlies K. Danzinger e W. Stacy Johnson, Emil Staiger, Albin Lesky e Junito de
Souza Brandao, para citar alguns nomes. Dentre esses conceitos podemos lembrar
nogdes sobre a fabula, o coro, o herdi e o sentido do tragico.

A Poética de Aristételes aparece-nos hoje ndo s6 como exemplo de rigor
e fundamento de estudos classicos, mas, sobretudo, como o primeiro texto que
tentou com éxito compreender e problematizar a singularidade do fenédmeno poético.
Desse modo, Aristoteles na sua Poética esta continuamente a formular juizos
criticos. DoleZel (1990) diz que o objetivo final do estudo da tragédia foi determinar o
valor, a significagdo e o impacto das tragédias gregas existentes e aconselhar
presentes e futuros tragediografos da arte tragica. Diante disso, pode-se dizer que a
Poética engendrou a critica literéria ocidental.

Assim sendo, a Poética continua viva, visto que, se, por um lado, o livro do
Estagirita forneceu subsidios para trabalhos que versaram sobre a tragédia, como os
de Nietzsche, por outro, contribuiu, com igual valor e perenidade, como a primeira
obra especifica sobre teoria da literatura da civilizacdo helénica, bem como da
cultura ocidental.

Aristoteles ensina como a tragédia se estrutura, quais sdo suas partes
constituintes e qual é o lugar dessas partes, mas ndo chega a elaborar uma teoria
do sentido do tragico. O tragico ndo esta teorizado, mas esta “vivenciado” na

representacdo cénica. Por isso, interessa aqui salientar o sentido do tragico,
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entender a permanéncia e/ou a manifestacdo do fendmeno tragico na literatura
contemporéanea, independentemente dos arranjos textuais que o comportem. A
vivéncia do sentir o tragico se exterioriza, quase sempre, por meio de expressdes
fisicas, tais como, rictus de dor, lagrimas, lamentos, desequilibrios, delirios; quando
nos sentimos atingidos nas profundas camadas de nosso ser € que experimentamos
0 tragico.

Este trabalho aponta, no romance de Raduan, quais os elementos de
significacdo da personagem e da estrutura da narrativa que se aproximam,
assemelham-se, ou se distanciam da configuracdo da personagem e dos elementos
desencadeadores da tragédia (aqui no sentido do “tragico”) de Séfocles, tomando
como ponto de referéncia intertextual a tragédia (aqui no sentido de encenacéo,
espetéculo) Edipo Rei'. Para tanto, desenvolvemos uma leitura contrastiva entre a
peca teatral de Séfocles e o romance Lavoura arcaica, de Raduan Nassar, buscando
perceber os processos estilisticos que podem resultar numa aproximagdo ou
distanciamento dos herdis, sob o viés do tragico.

A primeira leitura, o perfil da personagem protagonista do romance de
Raduan j& impressiona e leva a dizer que a narrativa apresenta um forte tom tragico
na construcdo da personagem e na estrutura interna, sugerindo um didlogo
intertextual com a tragédia grega. Embora sejam obras significativamente distantes
no tempo, foi possivel identificar marcas da personagem do Edipo Rei em Lavoura
arcaica.

O estudo do romance fez-se pelos pressupostos da teoria da intertextualidade,
amparada na literatura comparada, tomando a acepgéo de Julia Kristeva, para quem
0 processo de escrita € o resultado do processo de leitura de um corpus literario
anterior, ou seja, o texto € absorcdo e réplica de varios outros textos. Nessa
perspectiva, a funcdo do pesquisador ndo se ocupa apenas em verificar que um
texto resgata outro texto anterior, aproximando-se dele de alguma forma, mas
examinar atentamente essas formas buscando compreender quais 0s
procedimentos que caracterizaram as relagées entre textos, orientando para as
interpretac6es dos motivos que geraram essas relagdes, no sentido de examinar e

caracterizar os procedimentos efetuados.

! Optamos pela traducdo direta do grego do professor Trajano Vieira que preserva a versificagio
original e apresenta um estudo da peca sofocliana altamente elucidativo para uma leitura
esclarecedora sobre o texto.
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Dessa forma, o primeiro capitulo apresenta um panorama das teorias sobre a
literatura comparada, além das contribuicbes que a teoria da intertextualidade trouxe
para os comparatistas. O segundo, apresenta algumas consideragfes tedricas
acerca da tragédia grega, sua génese e suas particularidades, e busca a elucidagéo
da esséncia do fenbmeno tragico, proporcionando, assim, as bases sob as quais
desenvolvemos o terceiro e o quarto capitulos. O terceiro capitulo apresenta um
estudo contextualizador sobre Séfocles e a tragédia Edipo Rei. Em seguida,
buscamos o sentido do trdgico no drama grego nas situa¢cdes que evocam 0S
seguintes elementos: desmedida (hybris), erro tragico (hamartia), efeito catartico ou
de purgacdo (katharsis), inversdo da situagdo da personagem (peripetéia),
reconhecimento (anagnorisis) e catastrofe (sparagmos), de acordo com a exposicao
aristotélica.

O quarto capitulo apresenta um estudo contextualizador sobre Raduan Nassar
e 0 romance Lavoura arcaica. Na sequéncia, demonstramos os vinculos da ficcao
contemporanea de Raduan com o tragico a partir dos seguintes elementos:
desmedida (hybris), erro tragico (hamartia), efeito catartico ou de purgacéo
(katharsis), inversdo da situagdo da personagem (peripetéia), reconhecimento
(anagnorisis) e catéstrofe (sparagmas).

Por fim, apresentamos um estudo comparativo, sob o viés da intertextualidade,
entre Edipo Rei, de Séfocles, no que diz respeito ao perfil da personagem tragica, a
estrutura interna do drama tragico, e, a estrutura da ficgdo contemporénea, a partir
do enfoque centrado na personagem protagonista do romance de Raduan.

O grau de intertextualidade entre as obras e as afinidades tipologicas
estruturais entre o herdi da tragédia antiga e a personagem tragica do romance
contemporaneo podem expressar o nivel de elaboracdo do trabalho criador de
Raduan.

Esperamos que este estudo possa somar-se aos estudos de enfoques
existentes sobre o sentido do tragico, contribuindo para os estudos literarios e para a
formacdo de uma fortuna critica sobre Raduan. O interesse que a obra de Raduan
vem despertando pode ser comprovado por estudos e dissertagbes, das quais
lembramos aqui Ao lado esquerdo do pai: os lugares do sujeito em Lavoura arcaica
de Raduan Nassar e Um lugar a mesa: uma analise de Lavoura arcaica, de Raduan

Nassar e, ainda A palavra do desejo e o desejo da palavra. Entretanto, néo
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encontramos nenhum estudo sob o enfoque que damos nesta pesquisa, residindo ai,

a contribuicdo maior que esperamos deste trabalho.
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1 LITERATURA COMPARADA: ESTUDO GENERICO

1.1 HISTORICO

O surgimento da literatura comparada estd vinculado a corrente de
pensamento cosmopolita que caracterizou o século XIX, época em que comparar
estruturas ou fendmenos analogos foi dominante nas ciéncias naturais. Entretanto,
Posnett (1994, p. 15) ensina que “0 método comparativo de adquirir ou comunicar
conhecimento €, num certo sentido, tdo antigo quanto o pensamento”. Os estudos
de literatura comparada ja existiam como recurso de analise desde a Antiguidade.
Os grandes nomes da retérica classica frequentemente referiam-se a seus
antecessores e mesmo 0s imitavam, sem que isso configurasse plagio; ao contrario,
0S romanos tinham nos gregos um exemplo que garantiria 0 sucesso de suas obras.

De acordo com Carvalhal (1986), o adjetivo “comparado” se encontrava em
circulacdo j4 na Idade Média. Entretanto, em 1598, utilizou-se esse termo nos
estudos literarios, na obra de Francis Meres denominada Discurso comparado de
Nnossos poetas ingleses com o0s poetas gregos, latinos e italianos. Apesar da
utilizacdo da metodologia comparada desde os primérdios da histéria da literatura, a
literatura comparada, vista como disciplina académica, teve seu marco inicial apenas
no século XIX, no contexto europeu; e, desde o inicio, suscitou questdes a respeito
da especificidade de seu objeto e método. Tais questdes atravessaram o século XX
sem chegar a um desfecho consensual.

Os estudos comparados vém usualmente envolvidos por certa tensao
conceitual, exatamente por trabalhar com a comparagdo enquanto método,
comparacdo ndo sé entre literaturas de diferentes nacionalidades, mas também
entre disciplinas afins, como Historia, Filosofia e Psicandlise. Weisstein (1994, p. 327)

aponta que a literatura comparada é o

estudo da literatura além dos limites de um pais em particular, e o estudo
das relacdes entre, de um lado, a literatura e de outro, outras areas do
conhecimento, e da crenca, tais como as artes, ... a filosofia, a historia, e as
ciéncias sociais, a ciéncia, a religido, etc. Em suma, € a comparacao entre
uma literatura e outra ou outras, e a comparacdo da literatura com as
demais esferas da expressao humana.

Assim, podemos definir a literatura comparada, consoante Carvalhal (1986),

como uma forma de investigagéo literaria que coteja duas ou mais obras. Contudo,
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enquanto alguns comparatistas buscam referéncias de fontes e sinais de influéncias,
outros, por sua vez, comparam obras pertencentes a um mesmo sistema literario ou
investigam processos de estruturagcdo das obras. A diversidade desses estudos
acaba por rotular investigagcdes bem variadas, que adotam diferentes metodologias,
que concedem a literatura comparada um vasto campo de atuacgéo.

Os estudos comparados ndo podem ser entendidos apenas como sindnimo
de “comparacao”, uma vez que a comparacao ndo é um método especifico, mas sim
como um procedimento, visto que, toda teorizagdo pressupde comparagdo e toda
comparacado pressupfe reflexdo tedrico-critica. Comparar é um procedimento que
faz parte da estrutura do pensamento humano e da organizagéo cultural. No entanto,
quando a comparacgéo é empregada como procedimento fundamental da analise no
estudo critico, ela se converte em método, e tal investigagdo passa a ser um estudo
comparado.

O método comparativo consiste em investigar coisas ou fatos e explica-los
segundo suas semelhancas e suas diferengas. Geralmente, o método comparativo
aborda duas séries de dados de natureza analoga, tomadas de outra area do saber,
a fim de detectar o que € comum a ambos. Esse método € de grande valia e sua
aplicacdo se presta as diversas areas das ciéncias, principalmente nas ciéncias
sociais.

Durante muito tempo, a literatura comparada parecia constituir terreno
exclusivo de estudiosos franceses. Mas as propostas classicas de estudos
comparativos sdo postas em discussdo quando René Wellek, comparatista tcheco
radicado nos Estados Unidos, pronuncia, em 1958, no 2° Congresso da Associacao
Internacional de Literatura Comparada (AILC/IACL), em Chapel Hill, uma
conferéncia, publicada como artigo intitulado “A crise da literatura comparada”.
Nesse artigo, Wellek (1958 apud CARVALHAL, 1986) explica que os limites da
literatura comparada ndo sdo bem delimitados, pois se confundem com a historia
literaria, com a histéria das ideias, com a critica, com a estética e com a teoria
literéria.

A literatura comparada, consoante Carvalhal (1986), ndo se constitui em uma
disciplina académica especifica, ao contrério, ela faz parte da histéria literaria como
um de seus constituintes organicos. Assim, a literatura comparada e a teoria da
literatura ndo se opdem, ao contrario, uma complementa a outra. As duas disciplinas

associadas sdo fundamentais para se compreender a historia da literatura. A
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literatura comparada ndo necessita desconsiderar o histérico, pois ao lidar com
dados literarios e extraliterarios fornece a teoria literdria uma base fundamental.

Nesse sentido, por néo ter ainda definido o seu objeto, a literatura comparada
apresenta-se em crise. Essa limitacdo obriga o comparativista a basear-se apenas
pelos estudos de fontes e influéncias, causas e efeitos, sem chegar a andlise da
obra em sua totalidade.

A proposta de Wellek conclui pelo abandono dos estudos de fontes e
influéncias em favor de uma analise centrada no texto e ndo em dados extraliterarios.
Em suma, quer substituir o que considera “passatempo de antiquario” ou “calculo de
créditos e débitos nacionais” ou ainda “mapeamento de redes de relag6es” por uma
modalidade de analise sinbnima de critica e, talvez, a partir dai, pela realizagdo de
um “estudo comparativo da literatura”, expresséo que lhe parece mais adequada que
a de literatura comparada (CARVALHAL, 1986).

As constantes restricbes ao comparativismo tradicional podem ser
consideradas como contribuigcdes significativas para repensar e, necessariamente,
reformular procedimentos. Wellek, sem duvida, atinge os pontos fracos das
propostas classicas: o exagero no determinismo causal das rela¢des, a énfase em
fatores ndo-literarios, analises sem atencdo para os textos em si.

Wellek defende que os estudos de literatura comparada hoje necessitam
principalmente definir seu foco e objeto de pesquisa. Devemos distingui-los do
estudo da histéria das ideias, ou de sentimentos e conceitos religiosos e politicos
que frequentemente se apresentam como alternativas aos estudos literarios.

E nos primeiros decénios deste século que a literatura comparada ganha
estatura de disciplina reconhecida, tornando-se objeto de ensino regular nas
grandes universidades europeias e norte-americanas, dotando-se de bibliografia
especifica e publica¢des especializadas.

Se a literatura comparada, como &rea de ensino e género de investigagdo
literdria, alcangcou na Europa e nos Estados Unidos desenvolvimento solido e
organizado a partir do século XIX, no Brasil, seu surgimento foi difuso e pouco
especializado. Ha, sem duvida, autores brasileiros em cuja obra podemos perceber,
desde o inicio deste século, uma forte tendéncia ao comparativismo. Sdo criticos
literérios, fildlogos, pesquisadores da literatura que embasaram juizos amparados no
confronto, valendo-se da comparagdo como recurso para melhor situar e

compreender o objeto em analise.
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Com efeito, o que podemos perceber com relagdo a analise de cunho
comparado é que, apesar da diversidade de teorias e de concepgfes metodoldgicas
existentes e da indefinicdo dessa disciplina, é possivel realizar um estudo
comparativo baseado nos conceitos fundamentais expressos por cada uma das
teorias.

De fato, estudiosos de varios paises tentaram formular teorias que, na
realidade, ndo resolveram o problema de delimitagdo do contetudo da literatura
comparada, mas permitiram que se organizasse um vasto arcabouco tedrico e
metodolégico. Nesse sentido, podemos concluir que a literatura comparada
apresenta uma teoria polimorfa devido a sua vasta natureza e ao seu
desenvolvimento conturbado, gerando um cruzamento de muitas doutrinas.
Concluimos, ainda, que a literatura comparada ocupa um espaco proprio dentro dos
estudos literarios, seja como objeto de discussdo ou como perspectiva de
aproximacao da literatura e de sua relagdo com as outras artes.

Discutiremos, a seguir, sobre alguns conceitos fundamentais em torno dos
quais giram as discussbes a respeito do estudo comparativo, a saber:

intertextualidade, influéncia e originalidade.

1.2 INTERTEXTUALIDADE, INFLUENCIA E ORIGINALIDADE

Entre as diferentes contribuigcdes, foram Uteis as abordagens formalistas de
luri Tynianov (1971). Esse teorico foge as concepgdes dos formalistas russos mais
ortodoxos e resgata as ligagfes da literatura com a historia; o autor acrescenta que
as obras literarias se inter-relacionam. Segundo o estudioso, um mesmo elemento,
retirado de seu contexto original, tem sua natureza modificada, pois ai exerce outra
funcéo e, portanto, ndo pode ser considerado 0 mesmo elemento.

Mikhail Bakhtin (1981), como Tynianov, resgata a perspectiva diacronica,
relegada pelos primeiros formalistas, que eram anti-historicistas, reatando com a
histéria. Bakhtin considera que todo texto se constréi como um “mosaico”. Para ele,
o texto literario ndo possui um sentido fixo, estavel e imutavel; ao contrério,
estabelece-se pela intersecgcdo de estruturas textuais diversas e/ou diferentes que
se constroem umas em relacdo a outras. Barros e Fiorin (1994) interpretam a

intertextualidade, na obra de Bakhtin, como um conjunto de muitas vozes, geradoras
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de muitos textos que se entrecruzam no tempo e no espago. Esse direcionamento
foi possivel devido a concepcéo de palavra literaria como enunciado literario, no qual
a enunciacdo se constitui no produto da interacdo de dois individuos socialmente
organizados. Essa concepc¢do, interagindo com o0s conceitos de didlogo e
ambivaléncia, foi responsavel pela instituicdo da teoria da intertextualidade.

Na esteira de Tynianov e de Bakhtin, Julia Kristeva fixou, em 1969, o conceito
de “intertextualidade”, que contribuiu para uma renovagédo no estudo das fontes e
das influéncias. Segundo essa pesquisadora, a intertextualidade resulta da
reelaboracdo de outros textos, de modo a um texto novo resgatar outro anterior.
Desvinculando a sua teoria da critica das fontes, Kristeva desloca o sentido de
divida antes enfatizado pela velha concep¢édo de influéncia, contribuindo, assim,
para que tal sentido fosse renovado. Jenny (1979) contrapfe-se a afirmacdo de
Kristeva no que diz respeito a desvinculacdo da relac@o de intertextualidade com a

questéao do estudo das fontes. Para Jenny (op. cit., p. 14), a intertextualidade,

tomada em sentido estrito, ndo deixa de se prender com a critica das fontes:
a intertextualidade designa ndo uma soma confusa e misteriosa de
influéncias, mas o trabalho de transformacéo e assimilacao de varios textos,
operado por um texto centralizador, que detém o comando do sentido.

Para Kristeva (1974 apud CARVALHAL, 1986), o processo de escrita é 0
resultado do processo de leitura de um corpus literario anterior, ou seja, o texto é
absorcédo e réplica de varios outros textos. Nesse sentido, Van Tieghem (1994)
afirma que a histéria literdria dialoga seja com textos antigos ou com
contemporaneos. De fato, hd uma consciéncia empirica de que a Antiguidade
Classica impregna toda literatura ocidental: “Toda nossa poesia e parte da nossa
prosa, durante o Renascimento e nos dois séculos classicos que o0 seguem, estao
impregnadas de Antiguidade greco-latina” (op. cit., p. 93).

Nessa perspectiva, a fungdo do pesquisador ndo se ocupa apenas em
verificar que um texto resgata outro texto anterior, aproximando-se dele de alguma
forma, mas examinar atentamente essas formas, buscando compreender quais 0s
procedimentos efetuados. Além disso, é necessério analisar quais as razbes que
levaram o autor do texto mais recente a reler textos anteriores, e que novo sentido
Ihes atribui com esse deslocamento temporal e espacial. Esclarece Carvalhal (1986,
p. 53-54) que a
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repeticdo de um texto por outro, de um fragmento por outro nunca é
inocente [...] Toda repeticdo esta carregada de uma intencionalidade certa:
quer dar continuidade ou quer modificar, quer subverter, enfim, quer atuar
com relacdo ao texto antecessor. A verdade é que a repeticdo, quando
acontece, sacode a poeira do texto anterior, atualiza-o, renova-o e, por que
ndo dizé-lo, reinventa-o.

Compreendemos, pois, a afirmacéo de Kristeva (1974, p. 64): “Todo texto se
constréi como mosaico de cita¢des, todo texto € absor¢cédo e transformagdo de um
outro texto”. A autora, nesse sentido, amplia a nocéo de texto — sistema de signos,
quer se trate de obras literarias, de linguagens orais, de sistemas simbdlicos sociais

ou inconscientes — recusando qualquer interpretagéo reducionista:

O termo ‘intertextualidade’ designa essa transposicdo de um (ou varios)
sistema(s) de signos noutro, mas como este termo foi freqlientemente
tomado na acepcao banal de ‘critica das fontes’, dum texto, nés preferimos-
Ihe um outro: transposicdo, que tem a vantagem de precisar que a
passagem dum a outro sistema significativo exige uma nova articulacdo do
tético — da posicionalidade enunciativa e denotativa (Kristeva, 1974 apud
JENNY, 1979, p. 13).

Aguiar e Silva (1993), critico literario portugués, esclarece a teoria da
intertextualidade, desenvolvida por Kristeva, com a no¢ao de intertexto, por ele
definido como “um texto que existe antes e debaixo de um determinado texto e que,
em amplitude e modalidade varias, se pode ler, decifrar, sob a estrutura de
superficie deste ultimo” (AGUIAR e SILVA, op. cit., p. 626). Desse modo, Aguiar e
Silva considera que o intertexto constitui-se nos textos com o0s quais um texto
principal, centralizador do sentido, dialoga ou, conforme Jenny (1979) concebe, 0
intertexto constitui-se de um conjunto de textos que absorve uma multiplicidade de
textos, embora centrado num s sentido.

Para Aguiar e Silva (1993), a intertextualidade realiza uma fungéo complexa e
contraditoria, que ora representa a autoridade, a tradicdo literaria, o canénico, o belo,
0 permanente, ora, pode servir como meio de contestar, desqualificar e destruir a
tradi¢&o literaria por meio de caricaturas, ironia, parodia.

E cabivel afirmar, dadas as consideragcbes acima, que a intertextualidade
introduziu uma nova perspectiva de leitura que estilhagou a concepcéo linear de
texto.

A compreensdo de uma obra literéria pressup6e uma competéncia literaria do

leitor que s6 pode ser aferida na medida em que se verifique que ele sabe remeter-
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se de um texto a outros textos. Na verdade, a obra literaria seria incompreensivel
fora da relag&o dial6gica com outros textos.

Nessa perspectiva, Jenny (1979) enfoca uma questdo fundamental: as
nogbes de intertextualidade explicita e implicita. A presenca do intertexto pode
ocorrer de maneira explicita ou implicita em uma obra literdria. Quando se manifesta
ao nivel explicito, temos a cita¢éo, a parddia e a imitacdo. O intertexto implicito, por
suavez, ocorre por meio da alusédo, de forma oculta e dissimulada.

No que diz respeito as intertextualidades explicitas, ndo ha dificuldades para
identifica-las; contudo, os casos de intertextualidade implicita sdo de dificil
identificacdo. Um texto pode deixar transparecer a sua relagdo com outros textos por
meio da vivéncia e da historia de leitura do autor. Essa relagé@o é implicita, pois ndo
chega ao nivel da forma e, muitas vezes, é inconsciente. Entretanto, Jenny (op. cit.,
p. 06) afirma que a intertextualidade vai além dessas referéncias, podendo estar
“explicitamente presente ao nivel do contetido formal da obra”. E o caso da relag&o
que se evidencia na parddia, na imitac&o, no plagio, na cita¢éo etc.

Mesmo que determinada obra se caracterize por ndo apresentar nenhum
traco em comum que a relacione com algum género existente, ainda assim, é
admissivel a relagdo com um contexto criador. E inconcebivel a existéncia de uma
obra fora de um sistema literario.

Outra consideragdo a ser posta em evidéncia refere-se ao grau de
explicitacdo da intertextualidade de determinada obra em outra. N&o basta ao critico
identificar que um texto resgata outro texto anterior, mas €& preciso verificar a
presenca do didlogo com outros textos, apontar a repeticdo de estruturas comuns,
por meio de que procedimentos e quais objetivos levaram o autor a reelaborar um
texto anterior. Assim, grandes autores, ao romper com as formas tradicionais,
procurando inova-las, seja lhes acrescentando elementos, seja subvertendo suas
caracteristicas, opdem-se a ordem anterior, possibilitando, assim, uma leitura
inovadora do texto que os precederam.

Noutra perspectiva, também intertextual, as interferéncias de um texto em
outro servem de base para as reflexdes de Harold Bloom no livro A angustia da
influéncia. A teoria, apresentada na obra, publicada, em 1973, baseia-se na ideia de
que os grandes poetas fazem a historia “deslendo” seus precursores, a fim de
conseguir para si mesmos um espa¢o imaginativo. Para o critico norte-americano,

todo poeta sofre da “angustia da influéncia” — complexo de Edipo do criador, que 0



23

levaria a modificar de diferentes maneiras os modelos que absorve. Para Bloom,
somente os poetas fortes sdo capazes de superar essa “angustia da influéncia” e,
consequentemente, atingir a imortalidade. O critico enumera seis procedimentos,
nomeados por termos classicos, que visam a revisdo das obras desses poetas, a
saber: clinamen, tessera, kenosis, daemonization, askesis e apophrades.

O primeiro, clinamen, consiste em um desvio que o criador executa ao ler o
poema de seu precursor. Esse desvio equivale a uma leitura que visa a correcdo do
poema antecessor. O segundo, tessera, consiste em uma complementagdo que
constitui uma antitese dos poetas precursores. Ja kenosis € caracterizado pela
descontinuidade em relacdo ao poema precursor, no sentido de uma ruptura. O
quarto procedimento, denominado daemonization, € uma desleitura direcionada,
uma vez que 0 poeta posterior se inspiraria ndo no poema antecedente, mas em
algo que esté por detras dele. O quinto tipo, askesis consiste na autopurgagdo do
poeta ascendente e objetiva chegar a um estado de isolamento. Nesse caso, 0
poeta forte tem consciéncia somente de si proprio e de seu precursor, que deve ser
destruido. Finalmente, o Ultimo procedimento, denomina-se apophrades, e trata da
volta dos poetas antecessores, de modo que 0 poema novo pareca ser o trabalho
precursor e ndo sua consequéncia (CARVALHAL, 1986).

Bloom (1973) deixa claro que caracteriza as influéncias como “males
benéficos”, pois séo elas que dinamizam o processo de evolugao literéria. Apesar de
contribuir com tépicos de fundamental importancia para os estudos comparados,
suas reflexdes diferem da teoria da intertextualidade, formulada por Kristeva. Nessa,
0 processo criador desaparece e a énfase recai sobre o texto. H. Bloom, por sua vez,
evidencia o processo de criagcdo que esté intrinsecamente relacionado ao autor.

Jenny (1979) aponta em McLuhan (1973) outra tentativa de se explicar a
intertextualidade, dessa vez sob o ponto de vista das formas. McLuhan, como Bloom,
procura uma ordem da historia intertextual nas suas condi¢gdes, mas ndo nas suas
formas. Ndo adotam, portanto, um ponto de vista inerente as formas, o que leva
Jenny a se questionar: “Nao serd um tipo determinado de formas que suscita a
intertextualidade?” (op. cit., p. 10). De fato, s&o comuns, na literatura, os casos de
repeticdo de formas, sejam elas de modo parodistico ou simplesmente como
referéncia. E importante, pois, o estudo da intertextualidade das formas, visto que

toda obra literéria estd em relagéo intertextual com outras obras do mesmo género;
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até mesmo quando a obra rompe totalmente com as estruturas formais, ainda assim,
interage com os modelos dos quais procura se distanciar.

Considerando as nogdes de intertextualidade, Jenny (1979) questiona em que
medida se pode falar, de fato, na presenca de um texto em outro. Quais seriam,
entdo, as fronteiras da intertextualidade? Jenny (op. cit.,, p. 14) prop0e, a esse
respeito, que sé se pode falar de intertextualidade quando “se possa encontrar num
texto elementos anteriormente estruturados, para além do lexema”. Assim sendo, é
preciso que a referéncia a outro texto estabeleca uma relacéo efetiva entre os dois,
enquanto elementos estruturados, a fim de que haja interven¢cdo de um texto em
outro.

Na esteira do pensamento de H. Bloom (1973), encontram-se autores como
Thomas Eliot e Jorge Luis Borges, que em suas reflexdes apontam para as relagoes
entre os autores, seus precursores e sucessores como fontes de originalidade.

No ensaio “Tradicdo e talento individual’, Eliot (1917 apud PERRONE-
MOISES, 1998, p. 31), trata 0 passado com muito respeito e assinala a divida dos
novos com os antigos. Ele afirma que “o passado deveria ser alterado pelo presente
tanto quanto o presente € dirigido pelo passado”. A alteragdo do passado constitui
uma revolugdo consideravel nas relacdes dos novos com a tradi¢do.

Para Eliot (1917 apud CARVALHAL, 1986), um poeta ou artista ndo possui
valor isoladamente, ou seja, seu significado e sua apreciagdo advém da relagdo
mantida com seus predecessores, ou seja, todo texto remete a outros textos, uma
vez que o leitor ndo pode ler uma obra literaria sem que faca relagdes com suas
experiéncias de vida e de leitura, e o autor é incapaz de criar uma obra
absolutamente original e desligada de qualquer relagio com o mundo. Nesse
sentido, a questdo de originalidade vista como criagdo desvinculada das obras
anteriores cai por terra. Nessa perspectiva, 0s conceitos de originalidade e de
individualidade vinculam-se a ideia de subversdo da ordem anterior, sendo inovador
0 texto que possibilita uma leitura diferente dos que o precederam.

Compartilhando com o mesmo objetivo desse autor, no artigo “A tradigéo”,
Pound (1913 apud PERRONE-MOISES, 1998, p. 31) considera que “a tradicdo é
uma beleza que preservamos e ndo um conjunto de grilhGes para nos aprisionar”.
Como Eliot, Pound considera indispensavel o conhecimento do passado para que

saibamos “0 nosso proprio endereco [no tempo]”.
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Leitor de Eliot, Borges reconhece, no ensaio “Kafka e seus precursores” (1951
apud PERRONE-MOISES, 1998, p. 33), que a existéncia do posterior pode ser até
mesmo condigéo de “existéncia” do anterior, visto que, o posterior permite a leitura
“atualizada” do anterior, isto é, o deslocamento no tempo e no espago permite
interpretacdes renovadoras. Diante disso, 0s novos escritores (re)criam o passado,
tornando-o legivel. Desse modo, se ha divida, é do texto anterior com aquele que
provocou sua redescoberta. Assim sendo, o texto novo, o que subverte a ordem
estabelecida, é o que se converte em ponto de referéncia obrigatéria e fundamental,
ndo importando a localizagdo em que se encontra no sistema literario.

Ao final deste apanhado de ideias sobre a literatura comparada, vale
acrescentar que € necessario que se considerem nas relagfes intertextuais os casos
que véao além do nivel linguistico, incluindo referéncias ao género, aos temas, aos
simbolos, as figuras evocadas, as ideologias, as maneiras de se ver o mundo. S&o
essas as relagbes intertextuais que devem ser analisadas, para que se atinja um
nivel maior de compreensao do sentido da obra.

Essas consideragbes e estudos nos levaram a adotar a teoria da
intertextualidade, conceito-chave, concebido nos termos e proposicbes de Julia
Kristeva, uma vez que muitos textos podem se relacionar ndo apenas em termos de
elaboracdo temética (o que é mais frequente), mas e/ou, também, em termos de
estrutura formal. Assim, o romance de Raduan estabelece uma relacao intertextual
de contetdo com a tragédia de Soéfocles, e a partir dessa relagéo € que se constroi o
sentido da sua narrativa.

Acresce, ainda, expressar a consciéncia, que temos, de néo ter feito um
estudo aprofundado; pelo menos ndo mais que 0 necessario aos objetivos deste
trabalho, a saber, investigar no romance Lavoura arcaica um possivel alinhamento
com a producdo literaria classica, aqui representada pelo Edipo Rei; interessa
discutir de que maneira o moderno se reveste do classico, o que nos impulsiona a
uma leitura atualizada, e por isso mesmo diferenciada, da tragédia classica. Essa
possibilidade se d& a partir da interacdo dialética que o presente estabelece com o
passado, renovando-o. Empregaremos, entdo, o método comparativo, a fim de
contribuir para uma leitura diferenciada do romance, com vistas a uma aproximac¢ao
da fonte tradicional da tragédia classica, contribuindo com os estudos de teorias

criticas.
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2 A ORIGEM DA TRAGEDIA

2.1 AESTRUTURA DA TRAGEDIA

A tragédia, consoante Brand&o (1984), nasceu a partir de Dioniso?, de seus
sétiros, de seu éxtase e entusiasmo. Segundo uma das variantes do mito, da unido
de Zeus e Perséfone nasceu o primeiro Dioniso, Zagreu, que estava destinado a
suceder o deus dos deuses no governo do mundo; contudo, a moira decidiu o
contrario. Hera, esposa de Zeus, era muito ciumenta e para proteger seu filho das
garras da esposa, Zeus confiou-o aos cuidados de Apolo e dos Curetes, que o
esconderam nas florestas do monte Parnaso. Entretanto, Hera descobriu o
esconderijo do jovem deus e incumbiu os Titds de rapta-lo e mata-lo. Apesar das
vérias metamorfoses tentadas por Dioniso, os Titds o surpreenderam sob a forma de
um touro. De posse do filho de Zeus, esquartejaram-no, cozinharam-lhe as carnes
num caldeirdo e as devoraram. Palas Atena conseguiu salvar-lhe o coracdo que
ainda pulsava. Engolindo-o, a princesa tebana Sémele, filha de Cadmo e da deusa
Harmonia, e a mais nova paixdo de Zeus, tornou-se gravida do segundo Dioniso.

Conforme outra versao do mito, foi Zeus quem engolira o coragdo do filho
antes de fecundar Sémele. Tendo, pois, engolido o coracdo de Zagreu ou fecundada
por Zeus, Sémele ficou gravida do segundo Dioniso. Hera ao saber dos amores de
Zeus e Sémele, resolveu elimina-la. Transformando-se na ama da princesa tebana,
aconselhou-a a pedir ao amante que se lhe apresentasse em todo o esplendor de
sua gldria divina. O deus advertiu a amante que semelhante pedido Ihe seria funesto,
pois sendo mortal ndo possuia estrutura fisica para suportar a epifania de um deus
imortal. Mesmo advertida, Sémele teve seu pedido atendido, Zeus apresentou-se-lhe
em toda a sua majestade e, com seus raios e trovdes, fulminou-a e incendiou todo o
palacio. E, apressadamente, recolheu do ventre da amante o feto e colocou-o em
sua coxa, uma espécie de Utero, até que se completasse sua gestacdo normal.
Assim que se completou a gestagéo, Zeus confiou o filho aos cuidados das Ninfas e
dos Satiros do monte Nisa. Certa vez, passeando pelo vale, o filho de Sémele
deparou-se com uma fruta desconhecida — a uva. Dioniso colheu alguns dos seus
cachos, espremeu-lhes as frutinhas em tagas de ouro e em companhia da corte

bebeu o novo néctar: assim nascera o vinho. Satiros, Ninfas e Dioniso comec¢aram a

? Dioniso para 0s romanos e Baco para 0s gregos.
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cantar e a dancgar freneticamente ao som de cimbalos. Sob os efeitos da embriaguez
baquica, cairam por terra semidesfalecidos.

Com o seu cortejo, composto pelas Ninfas, Satiros e Ménades, conhecidas
também por Bacantes, Dioniso viajou por toda Velha Grécia, propiciando alegria e
felicidade por onde passava com seu séquito, venerado, sobretudo, pelas
populagdes agricolas.

Anualmente, realizavam-se grandes festas em sua honra; tais cultos eram,
inicialmente, clandestinos. A aristocracia, que determinava os cultos oficiais,
recusava-se a aceitar um deus estrangeiro, contrario ao ideal de harmonia e beleza.
Entretanto, os tiranos (antiaristocratas) ao buscar o apoio da populagédo campesina
na luta pela conquista do poder, elevaram a celebragdo de Dioniso a culto oficial. O
tirano Pisistrato (600-527 a.C.) ampliou o culto de Dioniso mandando construir na
base da Acropole um templo ao deus e instituindo em sua honra as festas das
Grandes Dionisias (ou Dionisias urbanas), realizadas durante os meses de margo e
abril, no comecgo da primavera; também havia concursos de tragédias na festa das
Leneias, ao final de dezembro. Eram chamadas Dionisias urbanas para distingui-las
das Dionisias rusticas, cujos cortejos alegres, coros, torneios de danca e de canto
animavam no meio do inverno, em dezembro, as aldeias e os vilarejos dos campos
aticos. O festival era um tributo a Dioniso. O amplo teatro ao ar livre acolhia cerca de

14 mil pessoas. Assim, imaginemos o teatro de Dioniso a partir de seu centro:

O teatro parece ter sido concebido originalmente para a representacdo de
coros ditirambicos em honra de Dioniso. O seu centro era a orkhéstra
(“lugar de dancar”), um espaco circular no meio do qual se erguia o thymele
ou altar do deus. Em volta de mais da metade da orkhéstra, formando uma
espécie de ferradura, ficava o théatron (“lugar de ver”) propriamente dito,
constituido de arquibancadas circulares, geralmente escavadas na encosta
de uma colina [...] Atras da orkhéstra e defronte da audiéncia encontrava-se
a skené, a principio uma estrutura de madeira, uma fachada com trés portas,
através das quais, quando o drama se desenvolveu, a partir do coro
ditirambico, os atores entravam em cena (LUNA, 2005, p. 94).

Luna (2005) informa, também, que em Atenas a nocdo de homem grego se
define em relagédo a sua cidadania, & sua condi¢do de “homem politico”, ou seja, o
homem importa mais a sua sociedade enquanto participante das atividades publicas.

Isso significa que comparecer a Grande Dionisia era ndo s6 um prazer, mas uma

obrigacéo civica.
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Mais tarde, viriam a ser introduzidos o0s concursos tragicos, competices
draméticas que haveriam de consagrar um novo género literario.

A primeira dentre as tragédias que chegaram até ndés foi Os persas (472 a.C.),
de Esquilo, mas n&o foi ele o primeiro tragico.

As apresentacdes ocorriam em trés dias consecutivos. A cada dia, um ator,
selecionado, fazia representar trés tragédias e um drama satirico. No dia da
representacdo, todo o povo era convidado para assistir ao festival. Nao se sabe
quanto era o preco cobrado pela entrada, embora alguns estudiosos acreditem que
durante parte do século V a.C. o publico pagasse 2 ébolos (um terco de um dracma)
por lugar. Ao final dos trés dias, um tribunal decidia quem deveria ocupar o primeiro,
0 segundo e o terceiro lugar. Oferecia-se uma coroa como prémio ao poeta
ganhador.

Dioniso é um deus associado a uma série de forgas opostas. Embora mais
conhecido como deus do vinho, na verdade, é um deus da vegetacdo e da vida
selvagem em geral. Mas como encontrar no mito de Dioniso alguma vinculagéo
entre o deus da embriaguez, do éxtase e da fertilidade com o grave espirito da arte
trdgica? Tal associagcdo de forgas opostas, ao invés de afastar, aproximam Dioniso
do espirito da tragédia, pois, de acordo com Luna (2005, p. 55), “animado por um
impulso poderoso que move a vida, mas que também a destréi, Dioniso acompanha
os homens do prazer ao éxtase, do delirio ao desfalecimento e, interpretando o mito,
da vida & morte”. Se diante de uma representacdo tragica, o leitor experienciar
sentimentos de alegria e sofrimento consecutivamente, ndo deve estranhar, visto
que o deus evoca esses sentimentos, a partir do éxtase, no qual a tragédia foi
concebida. No entanto, ndo foi na tradicdo mitica relativa a esse deus singular que
0s poetas tragicos foram buscar inspiragdo. Conforme Vernant e Vidal-Naquet
(2005), com algumas exceces, 0 assunto de todas as tragédias é o mito dos herois
que a epopeia tornara familiar a cultura grega e que ndo tem absolutamente nada a
ver com Dioniso. Entretanto, para qualquer estudo da origem da tragédia temos
obrigatoriamente que partir de Dioniso, de seus sétiros, de seu éxtase e entusiasmo,
caso contrario ndo existe tragédia.

Assim, aceitemos Dioniso como patrono também da tragédia, ndo como um
arauto da morte, mas sim como um deus que garante a celebragcdo da vida a

qualquer preco, até mesmo ao preco do tragico.
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Historicamente, por ocasido da vindima, celebrava-se a festa do vinho novo a
cada ano em Atenas, e por toda Atica. Os companheiros de Baco se embriagavam e
comegavam a cantar e a dancar ao som de cimbalos, até a exaustdo. Esses adeptos
do deus do vinho disfarcavam-se em sétiros®, que eram concebidos pela imaginacéo
popular como “homens-bodes”. Assim, o vocébulo “tragédia”, provavelmente,
derivou-se de tragoidia, palavra formada por tragos, bode e aoidé, canto. Logo,
temos “canto do bode”. Essa interpretacéo liga-se a teoria de Aristoteles de que o
satiricon® é a fase preliminar da tragédia, e relaciona os cantores do “canto do bode”,
aqueles mesmos satiros que encontramos na fase primitiva do drama tragico.
Aristételes parte do drama satirico como forma primitiva da representacdo tragica.
Mais tarde, o drama tragico distanciou-se dos argumentos breves préprios do
elemento satirico, alcangando o alto estilo, que lhe vai ser caracteristico.

De acordo com outra interpretacdo, a tragédia € assim denominada porque se
sacrificava um bode sagrado a Dioniso no inicio de suas festas, pois, segundo a
lenda, uma das ultimas metamorfoses de Baco para fugir dos Titds, teria sido sob a
forma de um bode.

Qualquer que seja a interpretacdo adotada, todos os estudiosos convém —
porque h& uma informagdo explicita de Aristoteles — que o0s espetaculos cénicos
eram animados pelo ditirambo.

Lesky (1996, p. 64) define o ditirambo como

um canto religioso dionisiaco que imaginamos cantado por um coro com
entoadores. Suas formas mais antigas nos sdo inacessiveis; ele nos
aparece num estadio posterior de desenvolvimento em alguns poucos
fragmentos de Pindaro e, mas claramente, em Baquilides.

O ditirambo — canto composto por elementos alegres e dolorosos, além de
narrar oS momentos tristes da passagem de Dioniso pelo mundo mortal e seu

posterior desaparecimento, exprimia uma quase intimidade dos homens com a

3 Criaturas mistas, meio homens, meio animais, inquietantes como o cavalo, de quem trazem as
orelhas e a cauda, e grotescos como 0 asno ou o bode, de quem imitam a luxdria (Cf. VERNANT, J.-
P.; VIDAL-NAQUET, P. Mito e tragédia na Grécia antiga | e Il. Traducdo de Anna Lia de Almeida
Prado et al. S0 Paulo: Perspectiva, 2005, p. 175).

* No capitulo IV da Poética, Aristoteles (1999) da como explicacdo para o nascimento da tragédia o
canto coral dos ditirambos, em honra do deus Dioniso e, acrescenta que a tragédia surgiu mediante
um processo de transformacédo do drama satirico.
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divindade que lhes possibilitara chegar ao éxtase. Esse canto em coro acabou se
definindo como tragico e dele resultou a tragédia.

Quando Aristoteles diz que a tragédia se originou no ditirambo, esta pensando
no aspecto formal da tragédia, que nasceu de uma realizacdo coral, com didlogos
entremeados, simultaneamente ao drama tragico e satirico, que constituiram dois
géneros paralelos, mas de inspiracédo totalmente distinta. Aristoteles afirmava que a
tragédia se desenvolveu a partir do drama satirico, mas que se livrou de muitas
caracteristicas originais. A tragédia se afastou, segundo Vernant e Vidal-Naquet
(2005), do drama satirico assim que abandonou o tetrametro, proprio da poesia coral,
para recorrer ao metro jambico, 0 que se adaptava a forma dialogada. Informa
Aristételes que a tragédia seguiu um processo “evolutivo” até chegar a sua forma
final, tendo tido importantes transformacées: a primeira com Esquilo, que, elevou o
ndamero de atores de um para dois, diminuindo a importancia do coro; a segunda
com Sofocles, que acrescentou um terceiro ator e criou a cenografia.

Aristételes considera que no culto de Dioniso animado pelos ditirambos e pela
danca dos satiros, e no mito heroico do povo helénico, a tragédia encontrou seu
conteddo essencial: com a representagdo do mito dos herdis, o drama tragico
adquiriu a seriedade e dignidade de sua postura.

Para uma melhor compreensédo do processo de construcdo da acéo tragica,
analisemos algumas das convengdes teatrais que nos parecem significativas: o coro,
0os atores, as mascaras, a linguagem, os figurinos e os objetos cénicos que

comentaremos brevemente.

2.1.1 As convencdes teatrais

2.1.1.1 Ocoro

O numero de pessoas no coro parece ter sido de doze na maioria das pecas
de Esquilo; Soéfocles teria elevado esse numero para quinze. O coro detinha,
inicialmente, um papel preponderante na tragédia, pois seria a partir dele que
surgiria o ator, figura a ser gradativamente triplicada. Mais tarde, o coro foi perdendo
esse grau de importancia, passando a servir de base a construgdo das personagens.

O coro exercia varios papeéis dentro da agéo tragica, tais como:
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Testemunha, confidente, espectador ideal, conselheiro, associado na dor,
juiz, intérprete lirico do poeta, eco da sabedoria popular, traco-de-uniao
entre o publico e os atores... Nao ha davida de que ‘todas essas funcdes’
estdo plenamente de acordo com o papel do coro na tragédia, mas todas
elas sdo generalizantes. Em Esquilo e Séfocles o coro, atuando como
intérprete do publico e participando ativamente da agdo, € um verdadeiro
ator (BRANDAO, 1992, p. 51-52).

Aristételes afirmava que o coro “deve ser considerado personagem, integrado
ao todo e & acéo” (Poética, XVIII, 60)°.

Observamos que ndo h& coro misto, composto por homens e mulheres, nas
tragédias que nos foram legadas. Era formado “sempre e exclusivamente por
homens” (VERNANT; VIDAL-NAQUET, 2005, p. 10), mesmo quando o papel a ser
representado dizia respeito a um grupo de mocas ou de mulheres. Luna (2005)
explica que os coros das pegas em que os conflitos tocam com mais énfase as
questbes de ordem publica, s&o masculinos, ao passo que, 0S coros em que 0S
conflitos pendem mais para o ambito dos problemas existenciais, privados, sao
femininos. Cita, como exemplo de coros femininos, os coros de Medeia, de Electra e
de Hipdlito, de Euripides, tragédias que acentuam as relacdes interpessoais. J& em
Edipo Rei, Antigona e Ajax, de Sofocles, os coros s&o masculinos para exacerbar os
conflitos de ordem publica. A autora acrescenta que ndo é possivel atribuir ao coro,
a priori, qualquer funcdo especifica, inflexivel, estereotipada, tendo em vista que o
coro se metamorfoseia ao longo das pecas, assumindo varios papéis, ora agindo
como individuo, ora representando a coletividade.

Muito se fala a respeito do coro como representacdo de uma coletividade:

Ja se disse que essa convencao dramatica representa o publico, a cidade,
os homens ou as mulheres comuns, a visdo de mundo do século V a.C. [...]
ha quem considere o coro como um grupo de porta-vozes da tradicdo, como
uma espécie de soundboard para amplificar as emog¢des provocadas pela
trama, ou ainda como estratégia para espelhar ou espalhar terror e piedade
em relacdo ao publico. Tudo isso é pertinente. O coro realmente serve a
todos esses propositos (LUNA, 2005, p. 103).

O coro €, entdo, expressao do coletivo; e os herdis sdo individuais; exprimem
em seus temores, em suas esperangcas e julgamentos, os sentimentos dos

espectadores que compdem a comunidade civica. Luna (2005) salienta que a

®> ARISTOTELES. Poética. Traducdo de Eudoro de Souza. Colecdo Os Pensadores. S&o Paulo: Nova
Cultura Ltda, 1999. As indicacBes seguintes de capitulo e de pagina, referem-se a mesma obra.
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propensdo a ver 0 cOro como grupo tem a ver com a caracterizacdo minima da
personagem, tais como sexo, idade, origem ou profisséo.

No capitulo XIl da Poética, Aristoteles se refere a extensdo da tragédia e as
divisdes em que ela se reparte em relac@o a presenca do coro. As partes da tragédia
sdo as seguintes: 1) prélogo (parte da tragédia que ocorre antes da entrada do coro);
2) episddio (parte da tragédia situada entre cantos corais completos); 3) éxodo
(parte da tragédia apos a qual ndo ha mais canto coral); 4) coral (entre os corais, 0
parodo é o primeiro pronunciamento do coro, e 0 estdsimo € um canto coral, sem
anapestos e troqueus, que separa dois episodios); 5) comos (canto lamentoso da

orquestra e da cena a um sé tempo).

2.1.1.2 Os atores

Sofreu modificagées com o desenvolver da tragédia o nimero de atores. Com
Téspis, 0 mais antigo tragedidgrafo®, havia apenas um ator que recitava e um coro
gue cantava. Posteriormente, com Esquilo, esse nlimero dobrou-se e, além do
protagonista — que dialogava com o0s coreutas (integrantes do coro), e quase
sempre forneceu o titulo da pega, surgiu o deuteragonista — que passou a dialogar
alternadamente com o protagonista e com o coro, e fazia os papéis de segundo
plano, ndo raro os femininos. A partir de Sofocles, os papéis distribuiram-se em trés,
fazendo-se presente a figura do tritagonista, a quem cabiam os papéis mais ingratos.
Apesar de serem apenas trés, cada ator podia desempenhar diversos papéis
mediante o recurso das mascaras. Ao trazer essa informagéo, Lesky (1996) informa
também que Téspis foi reconhecido como o inventor da mascara.

O teatro grego chegava, assim, a sua forma acabada de espetaculo. E
interessante que Aristoteles refere Esquilo como aquele que elevou de um para dois
0 numero de atores e Sofocles como o poeta que introduziu o terceiro ator no

universo da tragédia.

® O poeta que se diz ter saido vencedor da primeira Grande Dionisia em 534 a.C., a quem caberia o
mérito de ter criado o “protagonista”, ou seja, o primeiro ator a conversar com o lider do coro. Os
antigos apresentavam-no, consoante Lesky (1996), como o primeiro autor-ator. Entretanto, na Poética,
nao ha referéncia a Téspis.
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2.1.1.3 As mascaras

Simbolo do teatro tragico dos gregos, o uso das mascaras revela-se, mais do
que uma conveng¢do, uma condicdo indispensavel: tanto os atores como 0sS

membros dos coros as usavam.

2.1.1.4 Alinguagem

A linguagem, por sua vez, se por um lado, prende os espectadores, fascina-
0s e 0s seduz, por outro, ela da continuidade ao espetaculo fora do teatro. Ou seja,
ao mesmo tempo em que encanta os espectadores, leva-os a sofrer com os atores
pela rememoracdo das falas. O proprio autor cuida para que essa interacdo do
espectador com o espetéaculo seja entrecortada por instancias de distanciamento, de
modo que, mesmo no decorrer da acao, seja possivel fazer recortes de linguagem e
perceber niveis de significacdo que se distanciam da trama, em dire¢do a contextos
literarios e nédo-literarios. A tragédia tende a usar uma linguagem nobre e elevada,
normalmente adotando a forma poética, ao mesmo tempo, mais austera e majestosa,

calando fundo na emocéao do espectador.

2.1.1.5 Os figurinos e objetos cénicos

A indumentaria tragica, conforme Branddo (1992), distingue-se pela
suntuosidade e riqueza: tunica de mangas, bordadas com luxo; o uso dos coturnos
(introduzidos por Esquilo), calgados muito altos, que exageravam a dimensdo do
ator, como numa tentativa de engrandecé-lo diante dos deuses. Estes efeitos visuais
concorrem para ajudar a criar atrativos a curiosidade e atencdo do espectador,
valorizando o espetaculo. Outros, sonoros, como a entonagdo da fala, somam-se
para dar a representacdo uma importante fungéo: distanciar a acao teatral da vida
ordinaria para dignifica-la.

Isso nos leva a concluir que

a época da festa, o lugar da representacdo, a vestimenta dos atores, tudo
aponta para o deus [Dioniso], mas o contetdo das tragédias, na medida em
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gue podemos dizer algo a seu respeito, indica uma direcdo totalmente
diferente (LESKY, 1996, p. 77).

Em outras palavras, os significantes da tragédia s@o dionisiacos, mas o
conteddo do drama tragico, o seu significado nédo é dionisiaco.

O drama tragico além de todos os elementos da epopeia, assimila os recursos
da musica e do espetaculo cénico, que Ihe aumentam a atragédo peculiar. Destarte, a

vivacidade da tragédia é tao visivel ao ser representada como sensivel ao ser lida.

2.2 ELEMENTOS ESSENCIAIS DA ARTE TRAGICA

2.2.1 Defini¢do de tragédia

Os elementos essenciais do conteludo da tragédia serdo aqui observados a
partir dos estudos aristotélicos e dos comentérios criticos sobre o sentido do tragico
(re)elaborado por tedricos classicos e modernos.

Para Mcleish (2000, p. 12),

embora a Poética seja uma das obras menores de Aristételes, sua fama e
influéncia em séculos posteriores superou amplamente essa posi¢do. Tanto
na Roma antiga [...] como na Renascenca e posteriormente, ela foi tratada
como um texto seminal de estética e critica teatral, e as observacdes de
Aristoteles, visbes equivocadas delas ou reacdes a essas visoes,
influenciaram a discusséo e a pratica do drama ‘sério’ ocidental por mais de
dois milénios.

A Poética de Aristoteles, tal como hoje a conhecemos, divide-se em duas
partes. A primeira desenvolve um conceito de poesia como imitagdo de agdes. O
Estagirita se afasta, ou mesmo se contrapde, a de Platdo, para quem a poesia era
nociva a sociedade e a banira de sua “republica” ideal por acreditar que veiculava
falsas ideias. A segunda parte da Poética, a mais extensa, estuda a tragédia, uma
das espécies ou géneros da poesia dramatica, e faz a comparacédo da tragédia e da
epopeia, um género da poesia narrativa. A Poética de Aristdteles era constituida por
dois livros e ndo apenas por aquele que hoje conhecemos e a tradigdo nos legou.
Esse estudo que a posteridade lamenta ter perdido versa, ao que se sabe, sobre a
comédia, que deveria ser o assunto do segundo livro.

Aristételes define a tragédia como a
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representacdo de uma acao elevada, de alguma extensdo e completa, em
linguagem adornada, distribuidos os adornos por todas as partes, com
atores atuando e ndo narrando; e que despertando a piedade e temor, tem
por resultado a catarse dessas emocdes (Poética, VI, 43).

Para Aristoteles, a linguagem “adornada”, como salienta Carvalho (1998, p.
46), é a que tem “ritmo, harmonia e canto”, e “distribuidos os adornos por todas as
partes [do drama]”, explica que “algumas partes da tragédia adotam o verso, outras
0 canto”. “Piedade e terror” podem ser despertados pelo que nos € mostrado no
palco, mas os melhores escritores, conforme Mcleish (2000), organizam suas obras
especificamente para despertar tais reagdes. Aceitamos, em geral, que a tarefa do
escritor de tragédias é despertar piedade e terror por imitagdo, isso deve ser
inerente aos incidentes mostrados.

Para Carvalho (1998), a tragédia é a imitacdo das a¢des dos homens na vida.
Por isso, as personagens representam acdes. A ideia tem a ver com a raiz da
palavra drama que provém do ddrico dran, como ensina Aristételes, correspondente
ao tico préttein, agir. De fato, a tragédia apresenta individuos em situagdo de acgéo.
Os homens possuem diferentes qualidades, de acordo com o carater, mas sdo
felizes ou infelizes conforme as agbes que praticam. Ou seja, as personagens, na
tragédia, ndo agem para imitar os caracteres, mas simulam os caracteres para
realizar as agoes.

Isto posto, leva Gazolla (2001) a se questionar “por que nos falam tédo de
perto as tragédias?” Porque h& nelas o drama humano, da existéncia; ha o drama
universal do homem envolvido em suas paixdes inatas, em suas caréncias, no
sagrado e no profano, em seus limites e deslimites. Assim sendo, a tragédia é
“social, é politica, € religiosa, ndo € um espetaculo visando a fruicdo, como o sera,

no futuro, uma encenagéao teatral” (GAZOLLA, op. cit., p. 46).

2.2.2 O mito

Considerando como seis 0s elementos da tragédia — mito, carater, elocucéo,
pensamento, espetdculo e melopeia — Aristételes d& especial relevo ao mito
(mythos). A matéria-prima da tragédia é o mito que, para Mcleish (2000), € o modo

pelo qual os incidentes de uma peca sao estruturados, é a parte principal da tragédia.
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Esse arranjo dos incidentes é o enredo. O enredo de uma tragédia é a estruturacao
artistica que é dada a fabula.

A tragédia tem, como matéria, a lenda heroica, ndo inventa as personagens,
nem a intriga de suas agfes. O poeta tragico se serve do imenso repertorio que faz
parte da Histéria do povo grego, daquilo que eles acreditam ser o seu passado, 0
horizonte longinquo de outrora dos mitos das narrativas de Homero, a partir dos
quais os tragicos tomam seus temas. Todavia, o0 mito em seu estado puro né&o
consubstanciava o efeito tragico, cabendo ao tragediografo reinterpreta-lo

tragicamente:

O mito herdico ndo é tragico por si sO, € o poeta tragico que lhe da esse
carater. E certo que os mitos comportam, tanto quanto se queira, essas
transgressdes de que se nutriram as tragédias: o incesto, o parricidio, o
matricidio, o ato de devorar os filhos, mas ndo comportam em si mesmos
nenhuma instancia que julga tais atos, como as que a cidade criou, como as
gue o coro exprime a seu modo. Em qualquer lugar onde se tem ocasido de
conhecer a tradicdo, onde se exprimiu 0 mito, constata-se que é o poeta
tragico que fecha o circulo que é a tragédia (VERNANT; VIDAL-NAQUET,
2005, p. 271).

Na primeira versdo do mito de Edipo, o herdi ndo se castiga furando os
proprios olhos, mas morre tranquilamente no trono de Tebas. Foram Esquilo e
Sofocles que reinterpretaram o mito, dando-lhe essa verséo tragica. Porém, o mito
néo é explorado da mesma forma como era na epopeia e na tragédia. Na epopeia, 0
mito se converge em heréi, que € apresentado como modelo a ser seguido,
admirado e ndo questionado. Na tragédia, o mito do herdi deixa de se apresentar
como modelo a ser seguido e passa a se tornar com suas agdes um problema a ser
resolvido diante do publico.

Passemos, agora, as trés unidades (agéo, tempo e lugar) fundamentais para
o desenvolvimento de uma tragédia perfeita. A unidade de agéo € essencial em uma
tragédia perfeita, uma multiplicidade de enredos ha de ser evitada e mesmo em uma
s6 acdo, os episodios devem ser todos relevantes para o seu desenvolvimento. A
acdo tragica deve ser una, ordenada em uma sequéncia logica, longa o suficiente
para conter a mudanga de fortuna, mas compactada para ser apreendida como um
todo artistico, com principio, meio e fim.

Aristételes, ao referir-se a unidade de tempo, sugere que os incidentes da
acdo dramatizada se desenrolem dando a impresséo de terem ocorrido em uma

Unica revolucdo do sol, isto €, vinte e quatro horas, ao passo que a agdo épica nao
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tem limitag&o de tempo. Com efeito, pouco importava se a duragao de tempo era de
poucas horas ou muito mais longa, na medida em que abarcasse uma Unica acao
unificada.

Usualmente, no drama classico, nao decorrem mais de vinte e quatro horas;
tudo acontece num Unico lugar e desenvolve-se num Unico enredo, sem subenredos.
Na tragédia, tudo acontece rapidamente. Em oposicdo a epopeia, a tragédia
apresenta-se de forma altamente concentrada, haja vista que o que se verifica no
palco grego sé@o agbes que ja ocorreram antes do inicio da pega. Desse modo, o
poeta tragico deve escolher o momento crucial da vida de um herdi e ai estabelecer
um corte.

Em 1570, o critico italiano renascentista, Lodovico Castelvetro (1505-1571),
elaborou as observacdes sobre os conceitos de “unidade de tempo” e “unidade de
lugar” atribuidos a Aristoteles. Embora as unidades de tempo e lugar ndo tenham
sido prescritas pelo filésofo, sem duvida, elas contribuiram para sua arte literaria. Da
mesma forma em que a agdo € extremamente compactada no tempo, assim
acontece com a unidade de lugar da tragédia. Enquanto as epopeias ndo sofrem
restricdes de tempo nem de espaco, podendo registrar cenas que ocorrem
simultaneamente em lugares e em tempos diversos, a acao na tragédia esta limitada
a realidade teatral.

Uma das principais formas de abordagem da tragédia é focalizar os tragos
mais salientes do enredo e das personagens. A fonte do efeito tragico, esclarece
Frye (1973, p. 204), a partir de Aristoteles, deve ser buscada “no mythos tragico ou

estrutura do enredo”.

2.2.3 O enredo

Aristételes considerou o enredo como uma das caracteristicas mais
importantes da tragédia. Em segundo lugar, vém as personagens, com o carater que
€ proprio a cada uma, em funcdo subsidiaria, chegando Aristételes a afirmar que
sem acgdo ndo pode existir tragédia, nem tampouco sem agentes, podendo haver,
entretanto, sem caracteres.

No capitulo XI da Poética, Aristoteles classifica trés partes do enredo: a

peripécia, o reconhecimento e a cena de sofrimento.
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A peripécia ou peripetéia — uma mudanga no rumo das a¢bes que deve
acontecer segundo a verossimilhanca ou a necessidade. Ocorre quando o heroi
(normalmente nobres, reis, homens com moral elevada) ndo tem um destino tao
elevado quanto se espera da sua condigcdo: algo negativo recai sobre a vida da
personagem. A peripécia deve emergir, consoante Mcleish (2000, p. 31), “ndo da
maldade, mas da hamartia no her6i”. A hamartia assume uma importante funcéo
estrutural na tragédia e essa fungéo é precisamente causar a peripetéia, a inverséo
dos acontecimentos. Consideramos a peripécia como uma estratégia para
surpreender o publico e com isso ampliar o efeito tragico, visto que este surgira
inesperadamente.

Outro elemento importante ao enredo é o reconhecimento ou anagnérisis. O
her6i tragico passa a conhecer um fato de que ele ndo era conhecedor. O
desconhecimento o levara a cair num erro. Trata-se de uma “descoberta ou
reconhecimento mediante o qual o0s personagens obtém, finalmente, os
conhecimentos essenciais que lhes faltavam” (DANZINGER; JOHNSON, 1974, p.
133). O reconhecimento deve ser entendido como uma estratégia capaz de produzir
um estado de coisas diferentes, determinante para a mudanca de fortuna.

Aristoteles menciona varios tipos de reconhecimento: 1) por marcas ou
objetos. 2) forjado pelo poeta. 3) produzido pela memoria. 4) por deducéo. 5) por
meio de falsa inferéncia a que sdo levados os espectadores. 6) reconhecimento
emergindo logicamente dos préprios incidentes.

Depois da peripécia e do reconhecimento, Aristételes se refere a uma terceira
parte do enredo, que é a cena de sofrimento ou incidente tragico, ou seja, uma acao
dolorosa como desgragas ou até mesmo a morte. O sofrimento ndo é uma forma de
puni¢cdo, mas forma de amadurecimento para a personagem que alcanga, assim, o
seu autoconhecimento.

Conceitos como hamartia, peripetéia e anagnorisis produzem, por um lado, o
engendramento artistico de relacbes causais que conduzem ordenada e
verossimilmente ao tragico, por outro, o aproveitamento de intervengdes fatalisticas,
inesperadas, imerecidas ou incompreensiveis, essenciais no tragico. E nesse
sentido que procuramos mostrar o trdgico no corpus de analise.

O sofrimento do hero6i, por sua vez, provoca expiagdo ou purificagdo que
exerce sobre o publico compaix&o pelo heréi e medo por si mesmo. O espectador

passa por uma experiéncia emocional que Aristoteles denominou de purgagédo ou
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catarse, fundamental a teoria aristotélica da tragédia; realiza-se “através da piedade
e do medo [...] a adequada purgagédo dessas emocdes” (DANZINGER; JOHNSON,
1974, p. 136). De acordo com a opinido de Carvalho (1998), alguns comentadores
sugerem que Aristoteles pretendia referir-se ndo apenas a piedade e ao temor, mas
também a outras emocdes, tais como prazer, admiracdo, simpatia, repugnancia e
entusiasmo. Argumentam que, se Aristoteles néo se referiu a elas explicitamente, foi
por considerd-las menos importantes. Outros comentadores sugerem, entretanto,
que Aristételes pretendia referir-se apenas a piedade e ao medo, as Unicas emocdes,
que aparecem reiteradas vezes ao longo de sua argumentacao na Poética. Carvalho
(1998, p. 169) considera que o citado trecho da Poética parece incluir “todo o grupo
de emoc0des perturbadoras (especialmente o entusiasmo), ndo se limitando as duas
[piedade e terror], nem se estendendo a todas”. Assim sendo, Aristételes admitia a
purgacdo de outras emocgdes, além do medo e da piedade, por meio da arte. A
proposito cabe lembrar a observacao anterior sobre os objetivos deste trabalho.

Isto posto, cabe perguntar que espécie de medo Aristoteles tem em vista na
Poética? Enquanto a piedade é suscitada porque o carater do herdi é intermediério,
portanto, tem uma dimensdo humana que favorece a empatia do espectador, 0
medo existe em relagdo a ele mesmo, visto que qualquer ser humano poderia se
deparar com uma situacdo analoga, ja que todos os homens podem cometer erros
involuntarios. Carvalho (1998) pondera que o espectador ndo tem raz8es para temer
o destino de um Edipo, por exemplo. Entretanto, como o coloca o autor, o heréi
parece “semelhante a nés”; sem algum grau de semelhanca nos seria impossivel
sentirmos por ele um “medo participante”. Isso se d& porque nos sentimos humanos
como o herai.

A palavra kétharsis significa limpeza; tem a ver com katharés, limpo, puro, no
sentido do que ndo estd misturado a algo que nédo devia ser misturado. O conceito
de catarse deve sua origem ao dominio da medicina que liga o sentido do termo a
um sentimento de alivio, combinado ao prazer. A catarse €, entdo, conforme
Aristoteles, o efeito da realizacdo do drama, efeito este que vai do horror e piedade a
purificagéo. A catarse como horror ou piedade pressupde que o sujeito da recepgéo
da obra seja acometido destes sentimentos resultantes do efeito produzido pela
encenacgédo, ou seja, o espectador coletivo sofre o efeito tragico sentindo piedade e

horror do heréi desafortunado. Para Gazolla (2001, p. 31-32), “a katharsis como
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purificacdo relaciona-se, indissoluvelmente, a hamartia, que, por seu lado, pode ter
assento na hybris”.

Da combinacéo da peripécia com o reconhecimento, produzindo destruicédo e
dor, efeito violento no final da obra, resulta a catastrofe (sparagmés). Nesse sentido,
Luna (2005, p. 277) ressalta que a catastrofe vir4 “ndo como consequéncia de uma
deficiéncia moral que se apresente como traco do carater do agente do erro, mas
por um erro involuntario, que irA desencadear os episodios causadores da
catastrofe”. Ou seja, a catastrofe que atinge o herdéi tragico é desencadeada néo
como puni¢do por um comportamento vil, mas como resultado de uma hamartia, isto
é, um erro involuntario.

Para Aristételes, essa configuracdo — hybris, hamartia, katharsis — é ideal
para produzir a finalidade ultima da tragédia, ou seja, a tragédia entendida agora néo
como espeticulo, mas como “o tragico”. Mas a purificacdo das emocgdes do publico
s6 pode ser uma consequéncia do pathos, ou seja, do sofrimento. Nos dicionarios
encontramos péathos traduzido por “vivéncia, desgraga, sofrimento, paixao” e muitas
outras expressfes. Cicero sugere que a palavra significa literalmente morbus
(doenga), mas prefere usar a expressao mais moderna perturbatio (perturbagao),
pois considera “pato”-l6gico tudo que comove ou que de algum modo perturba o
espirito (STAIGER, 1975, p. 121-122). Para Gazolla (2001), cada cidad&do, enquanto
assiste & encenacao tragica, movimenta seu pathos na diregdo de uma katharsis, de
uma purificacdo das emogdes pelo “re-vivenciar através”, ou seja, a audiéncia esta
exposta ao intenso reconhecimento de sua identidade veiculada pelo ethos vigente,
entendido aqui em seu sentido moral.

Aristételes pondera que a catarse tem o poder de reproduzir nos homens
estados emocionais, sendo que esse processo opera no sentido de “educar” essas
emocgdes. Ndo que a tendéncia educativa seja a finalidade da tragédia, nem
tampouco da verdadeira obra-de-arte; entretanto, n&o se pode negar toda e qualquer
possibilidade de educar por meio das grandes criacfes literarias. Assim, Goethe
rejeita a intengdo educadora, bem como o efeito moral & obra de arte, mas pondera
que é mister distinguir tendéncia educativa de efeito educativo e diz que “uma boa
obra de arte podera ter, e certamente tera, consequéncias morais; mas exigir do

artista objetivos morais equivale a estragar-lhe o oficio” (LESKY, 1996, p. 48).
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2.2.4 O herbi

Aristételes, no capitulo XV da Poética, anunciou quatro qualidades
importantes que devem moldar as personagens em uma tragédia: primeiro, eles
devem ser bons. Falas ou agbes que manifestam proposito moral de qualquer tipo
vao exprimir carater, e se o proposito € bom o carater serad bom. E acrescenta: “Os
poetas imitam homens melhores, ou piores, ou entdo iguais a nés [...] a tragédia
procura imitar os homens superiores” (Poética, 1, 38-39). Convém salientar que esse
“melhor” representa um grau de exceléncia, e ndo um atributo moral. Contudo,
Aristételes ndo excluiu a possibilidade de a tragédia imitar homens violentos ou
covardes, ou com qualquer outro defeito, desde que isso seja exigido pelo enredo,
mas deve fazer deles homens notaveis, como por exemplo, Aquiles em Homero. A
segunda qualidade do carater é a conveniéncia. Aristételes citou a virilidade para
ilustrar um trago de carater adequado, e observou que o carater viril ndo convém a
mulher. Isso mostra que ele tinha em mente a atribuicdo de caracteristicas tipicas as
personagens de acordo com o sexo, a idade, a classe social, a profisséo e a
nacionalidade.

Isto posto, podemos passar a terceira qualidade de carater apontada por
Aristételes: a semelhanca. O texto da Poética diz que as personagens devem ser
semelhantes, mas nao diz semelhantes a qué. Fica assim uma duvida, que veio a
gerar grande controvérsia. Segundo uns, Aristételes quis dizer semelhanga com as
figuras tradicionais do mito e da histéria, portanto, uma semelhanca em relacdo a
praxis que inspira o mythos. Outros, porém, entendem que Aristoteles quis dizer que
os caracteres devam ser “semelhantes a vida”, “naturais”, “semelhantes a realidade”,
“semelhantes a n6s”. Outros ainda tentam conciliar essas posi¢des afirmando que a
imitacao poética pode, ao mesmo tempo, assemelhar-se, em diferentes aspectos, a
tradicdo mitica e a realidade. Finalmente, como quarta qualidade dos caracteres: a
coeréncia. As personagens devem ser consistentes dentro do drama, ou seja, suas
acOes devem resultar numa coeréncia do enredo. Em suma, os caracteres devem
ser “moralmente bons (ou participantes de um grau de exceléncia), adequados,
semelhantes a vida (ou ao mito), e, finalmente, coerentes” (CARVALHO, 1998, p.
163).

Aristételes ensina que a tragédia configura-se na passagem de personagens

da boa para a ma fortuna, de tempos afortunados para o infortinio. Ja que “os muito
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bons” ndo devem passar da boa para a ma fortuna, pois isso causaria repulsa; 0s
maus, da desdita para a felicidade, pois nisso nada haveria de tragico, e nem
tampouco o perverso, da felicidade para a desdita, 0 que satisfaria os sentimentos
humanos, mas ndo seria tragico, resta, apenas, a situacdo intermediaria, isto
significa dizer que o herdi ndo deve ser “nem inteiramente bom, nem inteiramente
mau”.

O herdi deve ser, consoante Aristoteles, o homem, que se caiu no infortanio,
néo foi por ser perverso e vil, mas “di' hamartian tind”, isto é, “por causa de algum
erro” (BRANDAO, 1992, p. 48); e esse homem ha de ser alguém daqueles que
gozam de grande reputacdo e fortuna, como é o caso de Edipo, de Séfocles e Rei
Lear, de Shakespeare’. Convém, no entanto, ressaltar que a acéo desrespeitosa por
ele praticada efetiva-se de forma inconsciente e o erro a ele imputado, apesar de ser

de natureza transgressora, ndo € moral:

Tal falta, [...] Aristételes o diz claramente, ndo é uma culpa moral e, por isso
mesmo, quando fala da [...] reviravolta, que faz o heréi passar da felicidade
a desgraca, insiste em que essa reviravolta ndo deve nascer de uma
deficiéncia moral, mas de um erro, de uma falta [...] cometida. [...] Hamartia,
significa etimologicamente ‘errar o alvo, com o0 arco e a flecha’ e, nesse
sentido, [...] enganar-se. Trata-se, por conseguinte, de um ato inabil, mas
n&o moralmente culpavel. E um ato em que o homem ¢é vitima da fatalidade,
[...] do acaso e até mesmo de uma ‘escolha’ (BRANDAO, 1992, p. 48).

Entretanto, ao erro cometido por tal personagem, segue, necessariamente, o
castigo, o infortinio. Toda hybris exige uma reparagdo, embora aceitar uma culpa
qgue subjetivamente ndo é imputavel e que, no entanto, objetivamente existe com
toda a gravidade seja odioso aos homens e aos deuses. Ou seja, a hamartia do

herdi tragico engendra

" Rei Lear (King Lear, no original em inglés) é uma peca de William Shakespeare. Escrita em torno de
1605, a tragédia foi encenada pela primeira vez, perante a corte inglesa, em 1606, e impressa em
1608. A obra conta a histéria do rei Lear, um velho caduco e arrogante, que, ao final da vida, chama
suas trés filhas (Goneril, Regane e Cordélia) para dividir sua heranca. A cada uma delas, pede uma
jura de amor. Goneril e Regane se rasgam em elogios falsos ao velho e recebem partes generosas
do espdlio real. A terceira, Cordélia, € a que, verdadeiramente, ama o pai, mas também a mais
sincera, e deixa claro, que, apesar de ama-lo, ndo esquece os defeitos que ele tem. Lear fica tdo
desapontado com a resposta de sua filha mais nova,que a deserda. O reino &,
assim, divido pelas duas filhas mais velhas, ficando Cordélia, privada de heranca, e vendo o
amor de seu pai por ela ser transformado em desprezo e indiferenca. (REI LEAR. Disponivel em:
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Rei_Lear>. Acesso em: 13 dez. 2008).
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um ato nocivo, prejudicial, embora cometido por ignorancia, por nao estar o
agente atento a alguma circunstancia crucial (o instrumento, o objeto, o
efeito da acdo etc). Neste sentido, como diz Aristételes, a catastrofe nao
seria uma punicdo por um comportamento vil, mas simplesmente o
resultado de uma acédo maléfica, porém involuntaria, que se revelaria tragica
(LUNA, 2005, p. 267).

z

A falha tragica é simplesmente a incapacidade do herdéi de permanecer
passivo em face daquilo que ele concebe como uma ameaca a sua dignidade.

Compreendendo hamartia como erro involuntario, entendemos que as
consequéncias maléficas desse erro sejam imerecidas, o que favorece o despertar
da compaixdo. Luna (2005) pondera que AristOteles estava certo ao afirmar que
numa tragédia perfeita o erro seja involuntario, ja que tal artificio deixa mais espaco
para a tessitura de elementos essencialmente tragicos na trama, sugerindo
intervencdo da fatalidade, do destino, das maldi¢cdes, portanto, do imprevisto, do
imerecido, do incompreensivel. Isso explica porque parecem “mais tragicas” as
tragédias nas quais padecem ndo os culpados, mas aqueles que se tornam
culpados pelo destino.

O que causa a hamartia é a hybris, que leva o herdi a ignorar os avisos dos
deuses e o faz transgredir suas leis. Transgredindo as leis, ou seja, querendo ser
mais do que é, o individuo incorre na hamartia. A hybris é a for¢a que conduz o heréi
a cometer a falta. Para Frye (1973, p. 207), a maioria dos herdis tragicos se
configura no cometimento da hybris, “um animo soberbo, apaixonado, cheio de
obsesséo ou de arrojo, que acarreta uma queda moralmente inteligivel. Tal hybris é
0 agente precipitador normal da catéstrofe”. A personagem cai em desgraca para
aprender, para humanizar-se. A desgracga faz com que o herdéi tenha uma visdo mais
critica de si mesmo. Assim, a hamartia é cometida exatamente porque o herdi se
encontra em hybris, ou seja, cheio de orgulho e ambic&o, ultrapassando a sua
medida ou métron. A hybris é a for¢ca impulsiva que promove esta desmedida, é a
capacidade de, como diz Gazolla (2001, p. 30), “transcender os homens comuns
pelo lado do divino, ou afundar-se aguém da animalidade”.

A hybris é outra das nogbes extraidas do universo trdgico dos gregos e
adequa-se perfeitamente aos parametros de tragicidade. Participante da dimenséo
racionalista da tragédia, a ocorréncia da hybris enseja para a acédo tragica —o heroi
descomedido projeta-se para a agéo tragica. A hybris torna a disposi¢éo para a falha

uma opgdo verossimil, légica, na medida em que se torna transgressdo. A hybris
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participa da tragicidade n&o apenas como facilitadora de uma consequéncia
imprevisivel e comovente, mas ainda tem um papel preponderante na produgéo do
efeito trdgico, uma vez que, como traco enaltecedor da caracteriza¢do heroica, € a
hybris que nos faz sentir a altura da queda dos grandes homens.

E de se lembrar que a acgio tragica representada configura o espetaculo
“tragédia”’; quando narrada, é possivel detectar da narrativa os elementos do tragico

gue lhe dao sentido.

2.3 O SENTIDO DO TRAGICO

A poesia tragica, comenta Gazolla (2001), ndo mantém na modernidade seu
significado de festa religiosa. O sentido que hoje temos de tragédia e que se vincula
ao adjetivo “trdgico” faz que esquegamos sua conotacdo civica e mitica como
substantivo. Seus temas foram preservados na literatura, indicativos dos grandes
sofrimentos e da fragilidade dos homens.

O sentido do substantivo tragédia € diferente do sentido do adjetivo tragico. O
substantivo refere-se a um ritual religioso-politico, em tempos primitivos,
apresentado na forma de encenagédo, num espac¢o amplo — o teatro —para homens
gue viviam nas poleis. Fazia parte de uma série de outros eventos em homenagem a
Dioniso. O adjetivo qualifica uma categoria estética ou um conceito filoséfico;
exprime uma visdo especifica do mundo, que encontra sua manifestagcdo mais
genuina na forma de tragédia (ritual, encenagdo) embora possa manifestar-se
também na narrativa (conto, novela, romance), noutras expressoes artisticas (artes
plasticas, cinema) e até mesmo nas situacdes da vida real. O conceito, pois,
ultrapassa a sua concretizacdo especifica na tragédia. Em suma, temos que “desde
Aristételes hd uma poética da tragédia; apenas desde Schelling, uma filosofia do
trdgico” (SZONDI, 2004, p. 23).

Segundo Staiger (1975), o vocabulo tragico provém do grego e refere-se a
poesia de Esquilo, Sofocles e Euripedes. Entretanto, o tragico conceituado na
Poética de Aristoteles, ganha em Esquilo, Soéfocles e Euripides dimensées
diferenciadas. E que Aristoteles explica a estrutura da tragédia, mas nio chega a
elaborar uma teoria do sentido do trdgico que se realiza na pratica da encenacgéo. O

A b

tragico ndo esta teorizado, mas esta “vivenciado” na representacao do palco.
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O termo tragico surge para qualificar as producdes artisticas nas quais a
presenca de caracteristicas primordiais da tragédia grega faz-se notoria,
independentemente de terem sido escritas para serem encenadas. Sua
manifestacdo da-se sempre de forma diferenciada, visto que o tragico nédo se revela
de maneira sempre igual. Existem, em qualquer caso, elementos identificadores a
serem rastreados.

Em vista disso, Gadamer (1999, p. 212) explica que o tragico é

um fendmeno fundamental, uma figura de sentido, que ndo ocorre somente
na tragédia [...] mas tem seu lugar também em outros géneros de arte [...]
Na verdade, nem se trata de um fendmeno especificamente artistico, na
medida em que se encontra também na vida.

O tragico pode estar muito perto de nds, enquanto seres humanos. Quando
se destréi a razdo de uma existéncia humana, quando uma causa final e Gnica cessa
de existir, nasce o tragico. A desgraca que acomete o her6i emerge como
consequéncia de uma transgressdo humana, sendo, portanto, explicavel,
compreensivel. Nisso baseia-se a afirmacdo de Staiger (1975, p. 148) de que o

acaso ndo é tragico, uma vez que

0 acontecimento tragico requer uma certa necessariedade. E facil
comprovarmos quando lembramos de que nenhum acontecimento isolado
consegue abalar realmente a fé. O tragico, porém, ndo frustra apenas um
desejo ou uma esperanga casual, mas destréi a l6gica de um contexto, do
mundo mesmo.

Portanto, nem toda desgraca é tragica, mas apenas aquela que rouba ao
homem seu pouso, sua meta final, de modo que ele passa a cambalear e fica fora
de si.

Corroborando, Brand&o (1984) esclarece que o acontecer tragico se faz a
partir do momento em que o herdi ultrapassa o métron (a medida de cada um) e
torna-se um (hypokrités, ator). Exceder o métron € um ato de orgulho (hybris), ou
seja, uma insoléncia feita a si proprio e aos deuses. A hybris provoca a némesis
(ciume divino, vinganca, restabelecimento da ordem). O homem, entdo, € o objeto
de ciimes dos deuses. A puni¢cdo é instantanea, j& que contra o herdi langca-se a ate
(a cegueira da razdo). A partir dai, tudo o que o heroi fizer lhe sera imputado. As

garras da moira (destino cego) comecam a fechar-se.
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Para que o tragico cause efeito deverd atingir um homem que viva coerente
com sua ideia e ndo vacile um momento acerca da legitimidade dessa ideia. Assim,
a esséncia do tragico reside em dois polos opostos: inocéncia e culpabilidade,
lucidez e cegueira, 0s quais se encontram consubstanciados na figura de Edipo.

Os pressupostos do tragico implicam no “homem tragico”. O heroi da tragédia
caracteriza-se pelo modo mimético superior, que ocorre quando o heroi € superior
aos outros homens, mas ndo em relacdo ao seu meio natural. O herdi tragico nunca
¢ um membro do povo ou da camada média. E preciso pertencer a aristocracia ou
ser filho de um deus. O heroi tragico € belo, forte, jovem, rico, inteligente e possui
grande dominio da palavra e grande poder de persuasdo. Tais atributos estédo
sintetizados na personagem de Edipo, de Séfocles. Desse modo, o tragico & “um
raio que sé atinge os altos carvalhos e nédo as plantas rasteiras” (KOTHE, 1987, p.
28).

Na tragédia, o herdi concretiza acdes e néo o tragico. A acéo so se confunde
com o tragico no desenrolar do processo cénico; o heréi —vale dizer a personagem
— ndo espera experienciar o tragico, ao contrério, representa o anseio por um ideal;
do embate entre o desejo e a impossibilidade de realizagdo, surge o tragico,
consequéncia da configuragéo do conflito.

Os herdis tragicos devem ser ousados, ambiciosos e capazes de realizar
acbes que o homem comum néo teria coragem de realizar. Esse é o principal signo
da grandeza do heroi tragico. Quando o herdi percebe que ndo ha mais saida, que
socialmente descambou, “ele como que se despe do agora, para, la debaixo,
resplandecer elevada sabedoria, transcendendo todos 0s seus juizes e algozes”
(KOTHE, 1987, p. 26). Destarte, o herdi tragico é alguém que centraliza a acao,
pessoa de caréater intermediario, a um tempo, agente do erro tragico e paciente do
sofrimento imerecido, que seu préprio erro provoca, assim, suscitando a piedade e o
temor na audiéncia.

Convém salientar que o her6i € um individuo marcado pela hybris,
responsavel por um erro cometido, erro que, consequentemente, afeta a relacdo
entre deuses e homens. O toque de partida que aciona a maquina tragica é o
cometimento da hybris, a ultrapassagem de uma medida. Se nada acontece sem a
vontade dos deuses, nada tampouco acontece sem que o homem participe e se
engaje. Nesse sentido, Vernant e Vidal-Naquet (2005) abordam a categoria da

vontade na tragédia grega. Podemos dizer que a vontade é “a pessoa vista em seu
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aspecto de agente, 0 eu visto como fonte de atos pelos quais ele ndo somente é
responsavel diante de outrem, mas também aos quais ele se sente preso
interiormente” (op. cit., p. 25). Conforme os autores, ndo ha na Grécia Antiga uma
terminologia adequada para a categoria da vontade, ao nivel da linguagem,
correspondente & nossa nogdo; a elaboracdo da vontade como fungdo ja
plenamente constituida se manifesta na e pelo desenvolvimento da tragédia, em
Atenas, no decurso do século V a.C., assim que aparece nas obras de Esquilo o
individuo enquanto agente livre.

O herdi esta comprometido na agdo em face das consequéncias de seus atos,
0 que traz a tona as nogOes de decisdo e responsabilidade, que, na tragédia,
apresentam um carater ambiguo a partir de dois planos inseparaveis: o plano
humano e o plano divino. A culpabilidade tragica constitui-se num confronto
constante: de um lado, a concepcdo religiosa da falta (ligada a toda uma
ascendéncia, transmitindo-se a sucessdo de geracdes, sob a forma de uma
deméncia (ate) enviada pelos deuses), e, de outro lado, a concepc¢éao civico-juridica,
que vé como o culpado, o individuo que age livremente escolhendo praticar um
delito.

Vemos, entdo, que o sentido do tragico tem a ver com o sentido de
responsabilidade, religiosa num primeiro momento, civico-juridica, depois. O sentido
trdgico de responsabilidade surge, como descrevem Vernant e Vidal-Naquet (op. cit.,
p. 23),

guando a acdo humana da lugar ao debate interior do sujeito, a intencéo, a
premeditacdo, mas nao adquiriu consisténcia e autonomia suficientes para
bastar-se integralmente a si mesma. O dominio proprio da tragédia situa-se
nessa zona fronteirica onde os atos humanos vém articular-se com as
poténcias divinas, onde eles assumem seu verdadeiro sentido, ignorado do
agente, integrando-se numa ordem que ultrapassa o homem e a ele escapa.

Para Vernant e Vidal-Naquet (2005), a relacdo entre o direito e a tragédia
ameaca a ser encontrada no aproveitamento, na linguagem dos tragicos, do
vocabulario técnico do direito, na preferéncia por temas ligados ao derramamento de
sangue e sujeitos & competéncia de determinados tribunais, assim como na propria
forma de julgamento que é representada, por exemplo, nas Euménides, de Esquilo.

Contudo, isso nao significa que se encontrara no pensamento juridico todos

0s subsidios necesséarios para a analise do texto tragico como se este fosse um
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decalque daquele. Como afirmam Vernant e Vidal-Naquet (2005), trata-se apenas de
algo prévio que deve leva-lo de volta a tragédia e ao seu mundo a fim de explorar
certas dimensdes do texto, que sem esse desvio pelo terreno do direito, ficariam
subsumidas na espessura do texto. Com efeito, nenhuma tragédia € “um debate
juridico, nem o direito comporta em si mesmo algo de tragico. As palavras, as
nogdes, os esquemas de pensamento séo utilizados pelos poetas de forma bem
diferente da utilizada no tribunal ou pelos oradores” (op. cit., p. 09).

Diante disso, Vernant e Vidal-Naquet (2005) se questionam “que ser é esse
que a tragédia qualifica de deinds, monstro incompreensivel e desnorteante, agente
e paciente ao mesmo tempo, culpado e inocente, ltcido e cego, senhor de toda a
natureza através de seu espirito industrioso, mas incapaz de governar-se a Si
mesmo?” “Quais as relacbes desse homem com 0s atos sobre 0s quais 0 vemos
deliberar em cena, cuja iniciativa e responsabilidade ele assume, mas cujo sentido
verdadeiro o ultrapassa e a ele escapa, de tal sorte que nédo € tanto o agente que
explica o ato, quanto o ato que, revelando imediatamente sua significagdo auténtica,
volta-se contra o agente, descobre quem ele é e o que ele realmente fez sem o
saber?” (op. cit., p. 10). Eis que sdo essas questbes sobre as quais a tragédia se
debrucga, mas n&o oferece respostas e nem solugoes.

Vernant e Vidal-Naquet (2005) consideram que € do conflito entre o ethos
(carater) e o daimon (destino) que nasce o tragico. O que vem a ser ethos-daimon?
O ethos, como aponta Gazolla (2001, p. 64), é “o conjunto de valores, normas e
instituicbes seguidas pelos homens em conjunto e configuram os modos de relagdes
mutuas para a sobrevivéncia’; o daimon, por sua vez, € “0 nume de cada um
independente da cidade — o que de certo modo implica o préprio modo de ser de um
homem, diz respeito a seu destino singular, explicita o lote que a Moira consigna a
cada um quando do nascimento”.

O herai tragico tem um daimon marcado pela rede de relagBes ascendentes,
que atravessa o ethos dos antepassados, indo além dos individuos, prende-se a sua
linhagem, ao circulo de seus parentes; pode atingir toda uma cidade, como se
pairasse, sobre-humano e sinistro, na particularidade de um Unico homem e na de
sua raca de maneira indiscutivel e inalienavel. Assim, o daimon &, no sentido tragico,
a expressdo de um ethos. Diante disso, a tragédia repousa sobre uma leitura dibia
da sentenca heraclitiana “o ethos € o daimon do homem; o daimon é o ethos do

homem”, desde que, como observam Vernant e Vidal-Naquet (2005), a leitura dupla
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seja possivel tanto num sentido como no outro (como a simetria sintatica permite).

Dito isso,

nos Tragicos, a acdo humana ndo tem em si forca bastante para deixar de
lado o poder dos deuses, nem autonomia bastante para conceber-se
plenamente fora deles. Sem a presenca e 0 apoio deles, ela nada é; aborta
ou produz frutos que ndo sdo aqueles a que visava. A acdo humana €, pois,
uma espécie de desafio ao futuro, ao destino e a si mesma, finalmente um
desafio aos deuses que, ao que se espera, estardo ao se lado. Neste jogo,
do qual ndo é senhor, 0 homem sempre corre o risco de cair na armadilha
de suas proprias decisbes. Para ele, os deuses s&do incompreensiveis.
Quando por precaucdo os interroga antes de agir e eles acedem em falar, a
sua resposta € tdo equivoca e ambigua quanto a situacdo sobre a qual seu
conselho é solicitado (VERNANT; VIDAL-NAQUET, op. cit., p. 21).

O maior equivoco do herdi trégico é acreditar, ou melhor, estar “a espera” de
que os deuses “estardo ao seu lado”. Ao consultar o oraculo de Delfos a respeito de
sua descendéncia, Edipo foi avisado de que um dia mataria o pai e desposaria a
propria mae. No entanto, o oraculo ndo lhe disse que o rei e a rainha de Corinto ndo
eram seus pais legitimos. Na tragédia, o oraculo é sempre enigmatico, jamais
mentiroso. Ele ndo engana, ele d4 ao homem a oportunidade de errar. E, portanto,
Edipo que comete o erro de interpretar sua palavra como se ela trouxesse a
resposta ao problema de sua origem.

Na obra Ensaio sobre o tragico (2004), Szondi analisa as concepc¢des do
trdgico, comentando-as a partir de textos filosoficos escritos por filosofos e poetas do
periodo entre 1795 e 1915. Eis alguns: Schelling, Goethe, Schopenhauer e
Nietzsche.

O tragico, para Schelling, reside na oposicdo entre a liberdade e a
necessidade de lutar contra o destino implacavel. O herdéi demonstra sua liberdade
ao lutar contra o destino e ao sucumbir diante da forga divina. Na medida em que o
her6i sucumbe ndo sé ao poder superior do destino, mas também € punido por sua
derrota, volta-se contra ele préprio a vontade de liberdade que Schelling denomina
de “a esséncia de seu eu”. Assim, o tradgico é compreendido como “um fendmeno
dialético, pois a indiferenca entre liberdade e necessidade s € possivel pagando-se
0 preco de o vencedor ser ao mesmo tempo o vencido, e vice-versa’ (SZONDI, 2004,
p. 32).

Para compreender o tragico devemos partir das palavras de Goethe ao
Chanceler von Miller em 1824: “Todo o tragico baseia-se em uma o0posicao

irreconciliavel. Assim que surge ou se torna possivel uma reconciliagdo, desaparece
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o trdgico” (SZONDI, 2004, p. 48). Tal contradi¢cdo, afirma Lesky (1996, p. 31), “pode
situar-se no mundo dos deuses, e seus polos opostos podem chamar-se Deus e
homem, ou pode tratar-se de adversarios que se levantem um contra 0 outro no
proprio peito do homem”. Nesse sentido, Vernant e Vidal-Naquet (2005, p. 02)
consideram que “o tragico traduz uma consciéncia dilacerada, o sentimento das
contradicbes que dividem o homem contra si mesmo”. Goethe reconhece como
essencial ao conflito tragico o fato de que “ndo permite nenhuma solugéo” (SZONDI,
2004, p. 48); mostrar a falta de solugéo para o conflito € uma condi¢do necessaria
para a realizagdo de um legitimo espetaculo de tragédia.

Na concepcao de Schopenhauer, o processo tragico € auto-supressdo daquilo
que constitui 0 mundo. Ele interpreta o tragico como autodestruicdo e autonegacao
da vontade. E o antagonismo da vontade consigo mesma. A apresentacdo da
autodestruicdo da vontade fornece ao espectador o conhecimento de que a vida
“ndo € digna de sua afeicdo” (SZONDI, 2004, p. 54) levando-o & resignacdo. A
vontade suprime a si mesma, por meio do processo trdgico em que suas
manifestacdes se dilaceram, tendo como efeito no espectador o abandono de si, a
resignacado gragas ao conhecimento. Nos conflitos que constituem a agéo da
tragédia, Schopenhauer enxerga a luta das diversas manifestagcbes da vontade
umas com as outras, portanto, a luta da vontade contra si mesma.

A exegese que Nietzsche faz do tragico parece ser proveniente de sua
interpretacdo da tragédia atica, entendida como a conciliagdo dos dois principios
artisticos que, nos periodos anteriores da arte grega, encontravam-se
permanentemente em conflito: o dionisiaco, ligado a exacerbac@o dos sentidos, a
embriaguez extética e mistica e & supremacia amoral dos instintos, cuja figura é
Dioniso, deus do vinho, da danca e da musica, e o apolineo, face ligada a perfei¢ao,
a medida das formas e das agles, a palavra e ao pensamento humano (logos),
representada pelo deus Apolo. Nietzsche resolveu estabelecer uma distingdo entre o
Apolineo e o Dionisiaco, pois a tragédia grega depois de ter atingido sua perfeicéo
pela reconciliagdo da “embriaguez e da forma”, de Dioniso e Apolo, comegou a
declinar quando, aos poucos, foi invadida pelo racionalismo. Sua obra O nascimento
da tragédia (1871), estabelece a dualidade dos dois principios, visando uma sintese.
Apolo ndo é o contrario de Dioniso, mas sim uma unidade, em que um é uma
parte distinta do outro. Considerando esses dois elementos: o espirito apolineo e o

espirito dionisiaco, Nietzsche (1992, p. 27) diz que
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a seus dois deuses da arte, Apolo e Dionisio, vincula-se a nossa cognicao
de que no mundo helénico existe uma enorme contraposi¢cdo, quanto a
origens e objetivos, entre a arte do figurador plastico, a apolinea, e a arte
nao-figurada da musica, a de Dionisio: ambos os impulsos, tdo diversos,
caminham lado a lado, na maioria das vezes em discérdia aberta e
incitando-se mutuamente a producdes sempre novas, para perpetuar nelas
a luta daquela contraposicdo sobre a qual a palavra comum ‘arte’ lancava
apenas aparentemente a ponte; até que, por fim, através de um miraculoso
ato metafisico da ‘vontade’ helénica, apareceram emparelhados um com o
outro, e nesse emparelhamento tanto a obra de arte dionisiaca quanto a
apolinea geraram a tragédia atica.

A preocupagéo primordial dos pensadores Schelling, Goethe, Schopenhauer
e Nietzsche ndo era definir o trdgico, mas eles se depararam, no ambito de suas
filosofias, com um fendbmeno a que denominaram o “tragico”.

Em sua obra A tragédia grega (1996), Lesky divisa trés niveis de
representacdo do “efeito tragico”. O primeiro desses requisitos é o que ele classifica
de “visdo cerradamente tragica do mundo”, ou seja, uma “concepcdo do mundo
como sede da aniquilagdo absoluta de forgas e valores que necessariamente se
contrapdem, inacessivel a qualquer solugdo e inexplicavel por nenhum sentido
transcendente” (LESKY, op. cit., p. 38). O segundo parametro para a producao do
efeito trgico seria o que Lesky designa de “conflito trdgico cerrado”. Também ai o
homem que néo vislumbra saida alguma do conflito, vé sua existéncia abandonada

a destruicdo, mas, como diz Lesky (op. cit., p. 38),

esse conflito, por mais fechado que seja em si mesmo seu decurso, ndo
representa a totalidade do mundo. Apresenta-se como ocorréncia parcial no
seio deste, sendo absolutamente concebivel que aquilo que nesse caso
especial precisou acabar em morte e ruina seja parte de um todo
transcendente, de cujas leis deriva seu sentido. E se o0 homem chega a
conhecer essas leis e a compreender seu jogo, isso significa que a solucao
se achava num plano superior aquele em que o conflito se resolve no ajuste
mortal.

Finalmente, a terceira ordem de manifestacdo do efeito tragico, Lesky
denomina de “situacdo tragica’. Nela, os elementos que provocam o efeito tragico

sdo as forcas contrarias e 0 homem que nao vislumbra saida alguma desse conflito,

caminha inapelavelmente a destruicdo. Porém, diz o citado autor

essa falta de escapatéria que, na situagédo tragica, se faz sentir com todo o
seu doloroso peso, nao é definitiva. As nuvens que pareciam impenetraveis
se rasgam e do céu aberto surge a luz da salvagdo que inunda a cena, até
entdo envolta pela noite da tempestade (LESKY, op. cit., p. 38).
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Assim sendo, para Lesky, o tragico sera sempre um acerto de contas em
relagdo a uma acdo da qual a vitima tem consciéncia, reconhece suas causas e
consequéncias. Ou seja, 0 caso deve interessar-nos, afetar-nos, comover-nos.
Somente quando nos sentimos atingidos nas profundas camadas de nosso ser é
que experimentamos o tragico.

Pelo exposto, podemos concluir que do ponto de vista conteudistico, as
tragédias gregas que nos foram legadas ndo acenam para uma visdo de mundo
cerradamente tragica. Do ponto de vista formal, Luna (2005) considera que é
possivel enquadrar a tragédia grega como uma estratégia de racionalizagdo do

trdgico. Diante disso, a autora (op. cit., p. 382-383) acrescenta que

ao apresentar tramas tecidas conjuntamente pelas médos do acaso e do
livre-arbitrio, destinos fatidicos que se cumprem a partir de escolhas
humanas, a tragédia intenta a racionalizacdo do tragico, mascarando o
pessimismo sugerido por um universo determinista ou absurdo com a
valorizacdo do poder das acdes humanas, projetando um modelo de
reflexdo complexo, ndo exatamente otimista, jA que o mundo exposto pela
tragédia grega é sempre instavel e atemorizante, mas certamente nao
pessimista: a queda dos herdis, ainda quando incitada pelos deuses ou pelo
destino, é produto de um erro de julgamento, de escolhas mal conduzidas,
de oraculos mal interpretados, de paix8es incontroladas, ndo de uma ordem
destruidora arbitraria e autbnoma que por si s6 promove e executa a
desgraca.

A racionalizag&o do tragico surge

da atribuicao de responsabilidade aos homens por acBes cometidas e
embora os deuses sejam muitas vezes 0s responsaveis diretos pela
tragicidade das tramas, a ordem humana tem |4 seus pontos fracos que
contribuem para acionar a maquina tragica (LUNA, op. cit., p. 171).

A tessitura desse mundo tradgico é complexa, visto que, ora é o destino que
encaminha os homens para suas a¢cfes maléficas, ora séo os préprios homens que
acionam seu fado tragico, voluntaria ou involuntariamente, chamando a atencao dos
deuses.

Assim, objetivamos, a partir da exposi¢ao de tais reflexdes, oferecer ao leitor
um embasamento que torne possivel a identificacdo de obras literarias de natureza
trdgica, independentemente de terem sido escritas para serem encenadas. No
entanto, cumpre ressaltar que o tragico, tal qual surgiu na Grécia Antiga, ndo mais
se efetiva em sua totalidade. Temos, apenas, vestigios a marcarem a continuidade

dessa especificidade literaria. Diante do que foi exposto, podemos concluir que “toda
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a problematica do tragico, por mais vastos que sejam 0s espagos por ele abrangidos,
parte sempre do fenbmeno da tragédia ética e a ele volta” (LESKY, 1996, p. 23),
embora possa manifestar-se também na narrativa (conto, novela, romance), noutras
expressdes artisticas (artes plasticas, cinema) e até mesmo nas situacfes da vida
real. O conceito, pois, ultrapassa a sua concretizacdo especifica na tragédia. Dessa
forma, procuraremos apresentar no texto de Raduan Nassar as situacdes em que se
podem verificar 0s aspectos configuradores do tragico, tais como foram

apresentados no drama tragico.
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3 A PRESENCA DO TRAGICO EM EDIPO REI

3.1 SOFOCLES: O HOMEM

A extraordindria expanséo de Atenas, durante o século V, e as lutas internas
que, seguindo-se a morte de Péricles, mergulharam num clima de o&dio e
inseguranca as cidades gregas, culminam um processo que transcorria ao longo de
séculos. A forca com que se eclodiu em Atenas — da derrota a vitoria, da hesitacao
nas artes até a seguranca de quem conhece o préprio génio — cristalizou-se em
marcantes expressdes do pensamento grego. Tais expressfes tém o climax nas
obras dos trés grandes tragediografos: Esquilo (525-456 a.C.), Séfocles (496?-406
a.C.) e Euripides (480?-406 a.C.), todos filhos do mesmo século, porém separados
por acontecimentos que, em curto prazo, mudaram a vida dos gregos.

Nascido por volta de 496 a.C., na cidade de Colona, provincia da Atica,
Sofocles era filho de um rico comerciante, Séfilos, dono de escravos. Sofocles
conheceu algumas dificuldades familiares: seu filho legitimo, lofonte, também autor
trdgico, reprovava-o por favorecer seu neto ilegitimo, o poeta Soéfocles, o Jovem.
Temendo que o pai legasse seus bens a esse neto, moveu contra o tragediografo
uma acao judicial: acusou-o de senil e incapaz, embora, segundo Vernant e Vidal-
Naquet (2005), se questione se realmente Sofocles teria sido acusado por seu filho
de senilidade.

Em 406 a.C., morreu Euripides. Ao receber a noticia, Séfocles vestiu-se de
luto e dirigiu-se ao Odeon, para participar do pregao que poetas, atores e coreutas
dirigiam a plateia para informa-la sobre as tragédias que seriam encenadas. Sua
simples presenca provocou lagrimas no publico emocionado. Pouco depois, no
mesmo ano de 406, Séfocles morreu, cantando versos de uma de suas mais belas
tragédias, Antigona.

Sofocles, poeta tragico por exceléncia, ndo exprimia em suas obras
sofrimentos pessoais; ele parece haver sido um homem feliz. A vida de Séfocles foi,
portanto, justamente o contrario de uma tragédia. Foi também uma vida publica e
politica; nisso, Séfocles difere “tanto de Esquilo, esse cidad&o simples, combatente
de Maratona, mas que nunca ocupou cargo algum, como de Euripides, esse homem
domeéstico que morreu, pouco antes” (VERNANT; VIDAL-NAQUET, 2005, p. 267). A



55

vida de Sofocles acompanha a grandeza ateniense e extingue-se dois anos antes da
derrocada de Atenas em 404.

Sem ter vocacdo para a politica, ele exerceu altas funcdes em varias
oportunidades: Soéfocles foi helen6matos (administrador do tesouro ateniense vertido
pelos “aliados” de Atenas) em 443-442; foi comandante (strategds) duas vezes (em
uma delas juntamente com Péricles na expedicdo de Samos) em 440, alguns anos
mais tarde, ocupou novamente esse cargo junto a Nicias. Foi finalmente, ap6s o
desastre da Sicilia (413), um dos dez (prébouloi), comisséarios do conselho, apos
uma espécie de golpe de Estado que devia culminar no efémero regime oligarquico
de 411. Essa longa carreira politica, favorecida provavelmente por seus sucessos
como autor trdgico, nem de longe se compara a seu talento literario. Por certo ndo
foi nem grande general, nem grande politico, mas nele se achavam reunidas as
qualidades civicas do bom ateniense, como diz ion de Quios.

Seu sucesso nos concursos tragicos ndo teve precedentes. Teria sido
coroado vinte e quatro vezes, e nunca foi o terceiro. Esquilo so6 foi coroado trezes
vezes, e Euripides conheceu apenas cinco vitérias, das quais uma poéstuma.
Vencedor de Esquilo desde o inicio de suas atividades, obteve muitas vitorias;
qguando n&o obtinha o primeiro lugar, conseguia o segundo; em 409, aos 87 anos,
ainda se classificou em primeiro lugar com Filoctetes. Enfim, sua carreira teatral foi
sempre marcada pelo sucesso.

Desde cedo participou da vida teatral, interpretando véarios papéis nos
festivais draméticos. Aos 16 anos, conta-se, foi escolhido para dirigir o coro dos
adolescentes que, depois da batalha de Salamina, em 480 a.C., dangaram nus ao
ritmo do ped, hino em louvor do deus Apolo. Aos 25 anos, Sofocles pela primeira vez
ganhou um concurso dramatico, com uma trilogia da qual fazia parte Triptdlemo. Aos
90, escreveu sua Ultima peca Edipo em Colona. Foram sessenta e cinco anos de
dedicacao integral ao teatro, como autor e como inovador do espetaculo. Nessa
fungéo, ampliou e modificou varios elementos introduzidos por Esquilo. Séfocles
aperfeicoou a técnica dramatica introduzindo o terceiro ator e o cenario. Nele, a acdo

tem mais importancia e enseja um movimento maior.
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De sua imensa obra —cento e vinte e trés pegas, segundo Vernant e Vidal-
Naquet (2005) — restam-nos sete tragédias: Antigona (441), Ajax (440), Edipo Rei
(430), Electra (420), As Traquinias (450), Filoctetes (409) e Edipo em Colona (406)2.

3.2 AOBRA

Edipo Rei conta a saga de um her6i que conquista a gléria, favores dos
deuses, admiragcdo e o respeito de uma nacgédo. Descobre-se assassino de seu
proprio pai e amante de sua mde. Conhece a dor da culpa, a morte da gléria, a forca
das maos dos deuses descendo em forma de destino. Como remissao de atos que
cometera inocentemente, condena-se a cegueira, arrastando-se na escuriddo pelo
resto de seus dias. A constatacdo da fragilidade humana num universo de deuses
poderosos recorda a cada um a precariedade de sua natureza. E tudo isso, é essa
busca de si mesmo que faz Edipo Rei vencer a forca inexoravel do tempo e chegar
até os dias de hoje tdo rica e vibrante como no dia de sua estreia. Na sequéncia, a
fabula do drama tragico.

Laio se casa com Jocasta. O casamento de Laio e Jocasta é estéril. Laio vai a
Delfos consultar o oraculo e saber o que fazer para ter filhos. O oraculo responde:
“Se tiveres um filho, ele te matara e se deitara com a mae”. Apavorado, Laio volta a
Tebas. A relacéo entre Laio e Jocasta € uma relacdo desviada, de tipo homossexual,
que ele tem certeza de que ela ndo engravidara. Certa vez, Laio embriagou-se e
fecundou sua esposa que deu & luz a um menino. Para evitar o terrivel
acontecimento, o casal resolve destinar a crianga a morte. No terceiro dia, Laio
perfura o calcanhar da crianca, chama um de seus pastores, da-lhe a misséo de
matar o recém-nascido e abandona-lo em uma montanha para morrer devorado
pelos lobos. O pastor chega & montanha com seus rebanhos e vé um pastor que
vem de Corinto e pede-lhe para pegar a crianga, que ele ndo queria deixar morrer. O
pastor pensa no rei Polibio e na rainha Mérope, que ndo tém filhos e desejam um.
Portanto, leva-lhes a crianca ferida no calcanhar. Muito felizes com o presente, 0s

reis a criam como se fosse seu proprio filho.

8 Apenas duas dessas pecas tém datas precisas: o Edipo em Colona, que é sua Ultima obra e foi
representada depois de sua morte (406), e o Filoctetes, que é de 409. (Cf. VERNANT, J.-P.; VIDAL-
NAQUET, P. Mito e tragédia na Grécia antiga | e Il. Traducdo de Anna Lia de Almeida Prado et al.
Sao Paulo: Perspectiva, 2005, p. 269).
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Durante um banquete, um homem embriagado insultou Edipo dizendo-Ihe:
“Afinal, ndo passas de um suposto filho!”. Embora Polibio e Mérope procurem
tranquiliza-lo, Edipo, perturbado, resolve consultar o oraculo de Delfos para saber
sobre seu nascimento. O oraculo lhe diz: “Mataras teu pai, deitaras com tua mae”.
Fugindo do destino e acreditando ser filho dos reis de Corinto, Edipo deixa a cidade
e vai para Tebas.

Numa encruzilhada, Edipo se depara com o séquito real de Laio, que esta a
caminho de Delfos para pedir conselho ao oraculo sobre a peste que assola a
cidade de Tebas. Laio considera que seu cortejo real tem prioridade e pede, entéo,
ao cocheiro para fazer sinal a Edipo a fim de que se afaste: “Sai do caminho, deixa-
nos passar’, grita o cocheiro a Edipo, que fica furioso e esmurra o cocheiro,
deixando-o morto no ché&o; depois Laio o feriu com o chicote na cabeca; no mesmo
instante, Edipo da-lhe um golpe com seu cetro e ele cai morto no chdo, enquanto um
dos homens do séquito real, apavorado, retorna a Tebas.

Seguindo sua viagem, Edipo encontra a Esfinge, um monstro, metade mulher,
metade leoa, com cabeca e seios de mulher, corpo e patas de leoa, que
atormentava a regido de Tebas. Ele enfrenta a Esfinge que formula o seguinte
enigma: “Quem, entre 0s que vivem na terra, has aguas, nos ares, tem uma so voz,
um s6 modo de falar, uma s6 natureza, mas tem dois pés, trés pés e quatro pés?”
Edipo reflete e responde: “E o homem. Quando ainda é crianca, ele engatinha, na
idade madura, caminha sobre as duas pernas, e quando envelhece apoia-se numa
bengala para ajudar sua marcha hesitante, cambaleante”. A Esfinge, sentindo-se
derrotada, joga-se do alto do rochedo e morre. Como recompensa, Creonte, irmao
de Jocasta e regente, que assumiu o trono de Laio, anuncia a Edipo que a rainha e a
realeza sdo suas.

Cerca de dez anos depois, Edipo reina como um verdadeiro soberano e tem
quatro filhos com Jocasta: Polinices, Etéocles, Ismena e Antigona. Depois, a cidade
passa por uma praga que comeca a devastar a regido. Os cidadéos tebanos, aflitos,
clamam para que Edipo solucione mais este enigma.

Edipo resolve mandar Creonte para interrogar o oraculo sobre a origem da
peste que assola a cidade. Ap6s uma consulta ao oraculo de Delfos, que responde
pelo deus Apolo, Creonte volta de Delfos e anuncia aos tebanos que enquanto o
assassinato de Laio ndo for vingado, o mal ndo cessara. Edipo, rei zeloso, toma em

suas proprias maos a missao de descobrir o criminoso.
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Edipo, entdo, decide livrar seu reino desse mal e descobrir quem €é o

assassino, desferindo uma tremenda maldi¢cdo (v. 236-254):

Seja qual for a identidade dele,

até onde meu trono e cetro imperem,
ninguém o deixe entrar, ninguém lhe fale,
ninguém se Ihe associe em atos sacros,
ninguém a agua lustral — ninguém! — lhe oferte.
Merece o teto acolhedor um homem

gue nos macula a todos com seu miasma,
conforme revelou o deus em Delfos?

E quanto a mim, eu luto em prol do nume,
eu luto pelo nume, do homem morto.

Ao inferno — assassino! —esteja oculto
sozinho ou com o bando de comparsas.
Na miséria, sem Moira, acabe o misero!

E digo mais: se acaso em meu palécio,
consciente, acontecer de recebé-lo,
recaia em mim a imprecacéao que faco.
Adjuro todos a cumprir o dito,

pelo nume, por mim, por esta terra

sem fruto, sem o deus, sem vida, nada’.

Creonte explica ao rei Edipo que dispde de um grande adivinho, capaz de
decifrar o voo dos passaros e que, talvez, conheca a verdade: o velho Tirésias.
Creonte o manda buscar para que o interroguem. Levam-no a praga publica, diante
do povo de Tebas, do conselho dos idosos, diante de Creonte e Edipo. Este o
interroga, mas o adivinho se recusa a revelar o que conhece. Tirésias sabe quem
matou Laio e quem é Edipo, mas n&o quer se manifestar, esta decidido a se calar.
No entanto, incitado por Edipo, diz que o assassino que ele procura é ele mesmo.
Edipo, furioso, expulsa Tirésias de seu palacio, e se convence de que Creonte e
Tirésias devem estar conspirando contra ele para desestabiliza-lo e tomar-lhe o
trono. Edipo fica fora de si e proclama que Creonte deve morrer por tal traicdo.
Creonte se defende diante da acusacdo de Edipo, mas nada adianta. Jocasta
intervém a favor do irmdo. Edipo, entfo, decide que Creonte deve sair da cidade
imediatamente, pois desconfia de que ele esteja envolvido no assassinato de Laio.

Em seguida, Edipo manda buscar o homem, que estava com Laio no
momento do ataque, para interrogé-lo sobre as condi¢cdes em que ocorreu o0 assalto.
Mandam vir o servo de Laio. Nesse momento, chega a Tebas um estrangeiro vindo

de Corinto. Ele anuncia a Edipo que seu pai, o rei de Corinto, morreu. Diante do

® SOFOCLES. Edipo Rei de Sofocles. Traducdo de Trajano Vieira. Apresentacdo J. Guinsburg. S&o
Paulo: Perspectiva, 2007. Todas as citagbes posteriores, referem-se a mesma obra.



59

mensageiro, que, talvez, espera que Edipo retorne a Corinto para assumir o trono,
como o previsto, Edipo, entdo, diz que teve de sair de Corinto porque o oraculo Ihe
fez uma previsdo de que mataria o pai e dormiria com a mae. O mensageiro retruca:
“Estavas errado em fazer isso: Polibio e Mérope n&do sio teu pai e tua mae”. Edipo
pergunta ao mensageiro “Como sabes isso?”. Ele responde: “Eu sei, porque fui eu
mesmo que entreguei a crianga a meus patroes”.

Jocasta ouve o mensageiro expor que Edipo Ihe fora entregue pelo servo de
Laio e adotado pelos reis de Corinto. Ela, entdo, implora para que Edipo pare de
investigar sobre sua origem, pois teme que um mal maior advenha. Edipo, obcecado
por saber sobre sua origem, ignora o pedido da esposa, que sai do local da
conversa e entra no palacio. Ele manda buscar o servo, mas ele se nega a falar.

Eis que o mensageiro reconhece o velho pastor, que antigamente guardava
os rebanhos de Laio, aquele que Ihe confiou o recém-nascido. Edipo, aflito, se dirige
ao pastor e o exorta a dizer a verdade. Ele confessa que recebera a crianga das
maos da rainha Jocasta.

Nesse instante, Edipo compreende, sai correndo, como um louco, até o
palacio para ver Jocasta. Esta se enforcou com seu lago no teto. Ele a encontra
morta e desamarra a corda que a sustinha, e o corpo da infeliz mulher cai sem vida.
Em seguida, do manto da rainha, Edipo retira os colchetes de ouro, e enterra sua
ponta recurva, arrancando das Orbitas os olhos. ApGs ter vazado os proprios olhos,
Edipo pede a Creonte que sepulte Jocasta, e o deixe afagar suas filhas pela Gltima
vez. Creonte concede ao pedido de Edipo. Ele clama a Creonte que ampare suas
filhas e pede para ser expulso de Tebas. Creonte, entdo, da a Edipo o que ele Ihe

pede: o exilio. Ele, entdo, termina sua vida nas montanhas de Citero.

3.3 ACRITICA

A tragédia Edipo Rei'® (430) mostra como o herdi, que tinha querido

resguardar-se das ameacas de um oraculo, descobre que havia simplesmente morto

19 Aristoteles considerava o Edipo Rei a maior tragédia do teatro grego, opinido atualmente aceita de
um modo geral, apesar de a peca ndo ter passado de um segundo lugar no concurso em que foi
originalmente apresentada em Atenas, derrotada por um drama do hoje obscuro Filocles (Cf. VIEIRA,
T. Entre a razdo e o daimon. In: SOFOCLES. Edipo Rei de Séfocles. Traducdo de Trajano Vieira.
Apresentacao J. Guinsburg. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007, p. 17).
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seu pai e casado com sua mée. Sua infelicidade foi uma consequéncia de suas boas
intencdes; a descoberta que ele faz decorre de uma investigacdo ordenada por ele
mesmo, para 0 bem da cidade. Paradoxalmente, no momento em que, tomando
conhecimento da morte do pai verdadeiro, ele se considera a salvo do oraculo, o
desastre cai sobre ele. Em Edipo Rei pudemos compreender “aquele aspecto do
trdgico de Sofocles em que o ser humano se vé entregue a forgas irracionais, sendo
por elas impelido & desgraca e ao horror” (LESKY, 1996, p. 180).

O contraste entre o destino e a ignoréncia humana € a fonte de uma profunda
ironia. Se o destino golpeia no momento exato em que os herdis readquirem a
confianca, segundo Romilly (1984), ndo é por acaso. De maneira idéntica, ndo é por
acaso que Soéfocles pde com tanto gosto na boca de seus personagens frases de
duplo sentido, cujo significado ndo podem compreender; € assim que Edipo
amaldicoa o assassino de seu pai, sem saber que fala de si mesmo, ou jura agir
“como se o morto fosse seu pai”, 0 que é uma realidade.

Engenho humano e Iuta humana, ao lado do inapreensivel, inatingivel
governo dos deuses. Ai reside, consoante Lesky (1996), aquela irreconcilivel
oposicdo em que Goethe vislumbrava a esséncia de todo o tragico.

As personagens mais importantes tém uma caracteristica essencial em
comum: uma personagem de Séfocles sabe em nome de que ela age, defende seus
principios como se tratasse de uma causa contra outra, e se contrapde aos que 0
cercam como uma regra de vida se contrap0e a outra. Sao personagens heroicas.

O herdi tragico serd aquele que, consciente ou inconscientemente, transgride
uma lei aceita pela comunidade e sancionada pelos deuses. Mas néo basta apenas
transgredir para se tornar um heroi trgico, pois o que faz dele um heréi tragico é
fundamentalmente a sua atuacdo na desgraca que se abate sobre ele. Edipo
aparece diante de n6és no momento de sua destruicdo e de sua humilhacéo, que ele
pouco merecia, mas é justamente naquele momento que seu heroismo eclode, na
maneira de enfrentar a provacdo. No &rduo caminho entre a falha tragica e a
inevitavel punicéo, ele se purga de suas faltas, realizando diante da plateia a fungéo
exemplar de que se reveste a tragédia.

Em Sofocles, a tragédia é também permeada pela fé inabalavel na justica
divina. Mas sua visdo é mais humana: o her6i de Séfocles argumenta, ergue a voz,

exibe suas razbes, estabelecendo, dessa forma, uma antitese entre a vontade
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humana e as disposi¢cbes do destino. Mesmo que a luta esteja antecipadamente
perdida, ele faz valer sua vontade.

Outra forma de abordar a tragédia, como bem apontam Danzinger e Johnson
(1974), é considerar o papel desempenhado pelos elementos formais. Para comecar,
a tragédia grega possui uma estrutura distinta, que consiste numa série de episodios
ou cenas, em cada uma das quais sdo apresentadas apenas duas ou trés
personagens principais. Em Edipo, cada um dos primeiros episédios dramatiza um
conflito entre Edipo e outra personagem: Tirésias, ou Creonte, ou 0 mensageiro de
Corinto, ou o servo, embora a presenga de sua esposa, Jocasta, em algumas cenas,
faca o nimero de personagens subir a trés.

A presenca de personagens do mundo grego é um dos elementos que
constituem a tragédia: os deuses; os oraculos, que eram mensageiros dos deuses;
0S servos; os sacerdotes; o corifeu, uma espécie de regente do povo; o arauto, que
fazia as reclamacdes oficiais; e o cego Tirésias, que por meio da sua sabedoria era
tratado como rei. Essas personagens ndo estdo mais presentes nas tragédias
modernas, sendo caracteristicas do mundo grego.

Entre as personagens desse drama de Soéfocles ndo figuram deuses. Os
deuses, com efeito, estdio menos proximos. Eles quase ndo aparecem nas obras
conservadas, tampouco exercem um efeito muito forte sobre todas as emocgdes, e 0s
principios de sua acdo ja& ndo se mostram com tanta evidéncia. Mas os deuses se
manifestam; eles o fazem por meio dos oraculos, e as tragédias de Sofocles tém,
frequentemente, seu ponto de partida em profecias; cria-se, consoante Romilly
(1984), uma expectativa ansiosa em torno de sua realizacio. As vezes uma Unica
tragédia envolve até trés ou quatro delas, como € o caso de Edipo Rei. Assim, n&o é
trdgico que o homem seja levado pela divindade a experimentar o terrivel, mas sim
que o terrivel aconteca por consequéncia das a¢Bes humanas. Nesse sentido,
Szondi (2004, p. 89) salienta que “tdo importante para a tragédia quanto o poder
tacito da divindade sobre o que acontece é a intervencdo do deus no fazer humano,
solicitada pelo préprio homem e expressa em palavras através do oraculo”.

No teatro de Séfocles, a grandeza dos deuses torna ainda mais tragico o
destino do homem, mas também torna mais radiante seu ideal.

Os instrumentos dos deuses, os oraculos, ndo sdo compreendidos. S&o
frequentemente enigmaticos. Mas mesmo quando os oraculos séo claros, sua

aplicac&o se torna enganosa; é o que acontece com Edipo.
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No decorrer da obra avultam personagens de significativo interesse. Destaco:
o adivinho Tirésias, idoso e cego, que em sua precaria condicdo — embora o
sacerddcio lhe concedesse uma posicdo equivalente ou superior & do rei — ousou
afrontar com altivez e denunciar sem temor o soberano que o ameacava. Tirésias
tinha, com efeito, o tratamento de rei, prova de que o sacerddcio o igualava aos reis
de fato, se ndo o punha acima deles. Isso explica a altivez e o desassombro com
que, por vezes, Tirésias fala a Edipo. Tirésias € a propria encarnacéo da sabedoria
humana que pensa, estuda, conhece e prevé, mas ndo consegue convencer os
poderosos quando em conflito com eles.

Com uma funcao especifica na tragédia grega, o coro atua como uma espécie
de conselheiro: comenta sobre a vida das personagens, sintetiza a voz e o anseio do
povo, fazendo comentérios que insinuam o pensar coletivo a respeito da trama, além

de possuir uma funcéo interventiva no desenvolvimento do todo; o coro ndo so

liga os episédios e comentarios sobre a acdo, mas também pode, como a
critica moderna assinalou, sofrer realmente as conseqiéncias da acdo a
gue o0s protagonistas estdo sujeitos, embora isso ocorra, com freqiéncia,
num nivel inferior e com menos compreensdo das questdes centrais
(DANZINGER; JOHNSON, 1974, p. 143).

Na cena em que Tirésias revela a Edipo que ele é assassino e filho de seu pai
Laio, marido e filho de sua mée Jocasta, pai e irmado de seus filhos, o coro custa a
acreditar na veracidade da profecia, e defende Edipo (v. 494-495; 506-512):

CORO:
eu nada sei — agora ou no passado —
gue desabone a fama de Edipo.

Outrora a virgem-

-de-asas, a Esfinge, lancou-se
abertamente contra ele;

e ele foi sabio — todos vimos —

e a pOlis o aprovou: era benquisto.
jamais empenharei

meu coracdo em condena-lo!

Ainda em outra cena, 0 coro na mesma incerteza que Edipo sobre sua origem,
insinua que provavelmente um deus gerou Edipo no Citero, um daqueles deuses
que vivem nos bosques e nos prados da montanha, P&, ou Apolo, ou Dioniso (v.
1197-1100):
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CORO:

Quem te gerou, menino?
Que ninfa sempreviva
acolheu P4,

em transito nos pincaros?

Entretanto, o coro lamenta a desgraca de Edipo, apos descobrir que ele &, ao

mesmo tempo, parricida e incestuoso (v. 1212-1221):

CORO:

Malgrado teu,

a pan-visao de Cronos te descobre;
faz muito julga ndpcias anti-napcias —
o0 gerar e o gerado.

Filho de Laio,

jamais quisera ver-te!

Lamento sem limite:

da boca saem-me nénias.

Serei veraz: me deste alento,

na escuriddo meus olhos adormeco.

Desse modo, consoante Vernant e Vidal-Naquet (2005, p. 274), “o herdi morre
[...], o coro subsiste. Ele ndo tem a primeira palavra, tem sempre, pela boca do
corifeu, a dltima”. Entretanto, desaparece, no drama moderno, o coro, que entre 0s
gregos permanecia durante todo o espetdculo no palco, e tornava possivel,
modificar-se a cena rumo a vontade do destino.

A linguagem empregada no texto tragico ganha uma estrutura mais medida,
austera e majestosa, com o uso de pronomes tu e vés e inversdes de adjetivos e
substantivos nas falas das personagens. A tragédia tende a usar um estilo nobre e
elevado. A maioria das tragédias esta escrita, no todo ou em parte, na forma de
versos, utilizando os recursos realcadores da imagem, métrica e rima.

A tragédia de Séfocles, Edipo Rei, estabelece uma diferenca entre trés
instancias espaco-temporais que se entrecruzam na encenacdo de uma tragédia:
em primeiro lugar, temos o tempo da narrativa mitica. No caso de Edipo Rei, essa
dimenséo espaco-temporal inclui ndo apenas o tempo e o lugar da agéo
efetivamente dramatizada na peca, mas, segundo Luna (2005), abarca todos os
tempos e lugares em que se passaram os fatos anteriores ao desenvolvimento
dessa acéo: a fuga de Edipo de sua terra natal, sua contenda com Laio, o episodio
da Esfinge e o casamento com Jocasta, episédios que demandariam uma variagéo
espaco-temporal, como observa Luna (2005), impraticavel para o teatro grego. Ai

reside a habilidade do tragedidgrafo de condensar a narrativa mitica, fazendo uso de
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estratégias dramaticas (por exemplo, do relato do mensageiro), para revelar fatos
que ndo se enquadram nos limites da representacdo. Sofocles sobrepde acdes
presentes ao passado remoto; funde, ou confunde, os eixos diacronico e sincronico.
Ao aprofundar a perspectiva temporal por meio do motivo da descoberta e ao
relembrar o passado ha muito esquecido, também chama a atencédo para o poder de
representacdo do drama, por meio do qual uma simples agdo que se desdobra a
nossa frente no palco pode conter simbolicamente o sentido de uma vida inteira.

Em segundo lugar, temos o tempo do mythos. No caso de Edipo Rei, esta
dramatizada apenas a trajetoria que o protagonista vivencia ja na condi¢é@o de tirano,
esposo de Jocasta e pai dos seus filhos, iniciando-se a ag¢éo in medias res, com 0
didlogo entre Edipo e o sacerdote de Zeus sobre a praga que assola Tebas,
encerrando-se a pega logo apo6s a cena em que Edipo pede a Creonte sua propria
condenacgdo ao exilio, quando o coro apresenta seu Ultimo lamento. Em terceiro
lugar, temos o tempo do espetéaculo. Ou seja, o tempo concedido aos tragedidégrafos
para a encenacgao de suas pegas.

A acéo efetivamente dramatizada em Edipo parece mesmo se desenrolar em
um Unico dia. Assim, em “um Unico periodo de sol”, ao decidir combater a praga,
Edipo teria consultado Tirésias, defrontado-se com Creonte, ouvido as revelacdes de
Jocasta sobre os fatos que sucederam o nascimento de seu primeiro filho e também
sobre o assassinato de Laio. Na sequéncia, Edipo teria ainda recebido a visita de um
mensageiro, ouvido o relato de um pastor, reconhecido a verdade sobre sua vida,
desistido da luz dos seus olhos, sofrido com o suicidio de sua méae-esposa e
finalmente solicitado a Creonte o seu proprio exilio. O mesmo sol que, ao despontar
sobre Tebas, o viu poderoso, ao esconder-se no horizonte viu-o arruinado. Um dia
apenas bastara para arrancé-lo do auge de sua gldria e langé-lo no mais profundo
abismo do sofrimento.

Da mesma forma em que a agdo € extremamente compactada no tempo,
assim acontece com a dimenséo espacial dessa tragédia, sendo o castelo do tirano

o centro da representagdo. Assim, pois, a tragédia, ao contrario da historia,

nao conta, dentre todos os acontecimentos que poderiam ter se produzido,
0s que aconteceram efetivamente; ela mostra, reorganizando, em funcgéo de
seus proéprios critérios, a matéria da lenda, ordenando a progressdo da
intriga, seguindo a ldgica do provavel ou do necessario, como O0s
acontecimentos humanos, por uma marcha rigorosa, podem ou devem ter
lugar (VERNANT; VIDAL-NAQUET, 2005, p. 218).
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3.4 O TRAGICO EM EDIPO REI

O her6i € um individuo marcado pela hybris, responséavel por um erro
cometido que, consequentemente, afeta a relagdo entre deuses e homens. Da
oposicao entre a luta humana e o governo dos deuses reside a esséncia do tragico.
Esse é o ponto de partida para acionar a maquina tragica. O heréi representa o
anseio por um ideal; do embate entre o desejo e a impossibilidade de realizacéo,
nasce o tragico. N&o basta transgredir uma lei para se tornar um herai tragico; o que
faz dele um heréi é fundamentalmente a sua atuacdo na desgraca que se abate
sobre ele. E o que veremos a seguir. Diante disso, optamos pela divisdo da anélise
em duas partes. Na primeira parte, intitulada “O enredo”, o tragico revela-se por meio
dos seguintes elementos: inversdo da situacdo da personagem (peripetéia),
reconhecimento (anagnorisis) e catéstrofe (sparagmés). Na segunda parte, intitulada
“O herdi”, o trdgico manifesta-se por meio da desmedida (hybris), do erro tragico
(hamartia) e do efeito catartico ou de purgacdo (katharsis). Nesse sentido,
procuraremos detectar como esses elementos colaboram para a configuragdo do

sentido do tragico.

3.4.1 O enredo

Dentre os aspectos da tragédia cléssica, Aristoteles (1999) considerou trés
elementos do enredo sumamente eficazes: a peripécia, 0 reconhecimento e a cena
de sofrimento.

A peripécia (peripetéia) ou a inversdo da situacao acarreta o inverso do que a
personagem esperava. O reconhecimento ou anagnérisis é a descoberta “mediante
a qual os personagens obtém, finalmente, os conhecimentos essenciais que lhes
faltavam” (DANZINGER; JOHNSON, 1974, p. 133). Em outras palavras, o heréi
trdgico reconhece-se o0 culpado que procurava. ApOs a descoberta ou
reconhecimento, é provavel que, segundo Aristoteles, ocorra a cena de sofrimento,
uma acgdo dolorosa que pode assumir a forma de morte ou, em casos menos

extremos, algum ferimento grave.
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Sofocles utiliza brilhantemente o artificio da peripécia quando defronta Edipo
com algumas figuras (Tirésias, mensageiro, servo) que vém anima-lo com “boas
novas”, para resultar, afinal, no efeito contrario de incrimina-lo cada vez mais.

A esperanga de encontrar o assassino de Laio tem como contraponto o medo
de reconhecer a si mesmo como sendo 0 assassino. A narrativa de Jocasta sobre a
predicdo do oraculo, a pretensa morte do filho predestinado, o assalto a Laio numa
encruzilhada formam as pecas desse intrigante quebra-cabeca que Edipo esta
decidido a juntar — embora desconfiado, a cada nova palavra, de que acabara
descobrindo a si mesmo. Em vez de tranquilizar Edipo, essa histéria desperta nele o
primeiro pressentimento de sua “culpa”, uma vez que havia assassinado um homem
no mesmo local onde Laio tinha sido assassinado. Todavia, a tentativa de
tranquilizac&o de Jocasta resulta no seu oposto.

O unico elemento fortuito na elucidacao do crime € a chegada inesperada de
um mensageiro. Ele anuncia a Edipo que seu suposto pai, Polibio, o rei de Corinto,
morreu de velhice. Agora, Edipo teme ainda a segunda parte do oraculo, que lhe
predizia 0 casamento com a mée, pois Mérope, esposa de Polibio, ainda vivia. O
mensageiro o tranquiliza e de novo a tentativa se transforma em seu angustioso
contrario: Polibio e Mérope no séo os pais de Edipo (v. 1014-1018):

MENSAGEIRO:
Pois ndo tem fundamento o teu pavor.

EDIPO:
Mas como, se eles sdo meus genitores?

MENSAGEIRO:
N&o tinhas parentesco com Polibio.

EDIPO:
Como? Polibio ndo me deu a vida?

MENSAGEIRO:
Nem mais nem menos que este com quem falas.

Edipo rei erra, ndo soube ler bem os sinais dos deuses e ndo poderia,
realmente, 18-los sendo Edipo. Nesse sentido, Vernant e Vidal-Naquet (2005, p. 66-

67) salientam que na tragédia,

0 oraculo é sempre enigmatico, jamais mentiroso. Ele ndo engana, ele da
ao homem a oportunidade de errar. [...] Mas a interrogacdo de Edipo:
Polibio e Mérope sao meus pais? Apolo nada responde. Ele apenas

antecipa uma predicao: dormirds com tua mée, mataras teu pai — e esta
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predicdo, no seu horror, deixa aberta a pergunta feita. E, portanto, Edipo
gue comete o erro de ndo se inquietar com o siléncio do deus e de
interpretar sua palavra como se ela trouxesse a resposta ao problema de
sua origem.

Se, por um lado, o deus Apolo sabe ha muito do desenrolar do destino, por
outro, 0 homem nédo pode deixar de encarar o futuro como decorréncia incerta de
sua liberdade. Assim, a consulta do oréculo se transforma de salvadora em
aniquiladora: em vez de acabar com o desconhecimento acerca dos pais, fez disso a
causa dos acontecimentos terriveis por vir.

Edipo é o herdi, a quem o vidente cego Tirésias chamou de cego, apesar de
sua visdo intata, que acabou por adquirir uma nova espécie de visdo — a introvisdo
que o levou a reconhecer em si mesmo o réu que estava procurando. Edipo chegou
ao conhecimento de que néo era filho dos reis de Corinto por meio de uma das
muitas inversdes da situagdo, dado que o mensageiro de Corinto, com suas “boas
novas” sobre a morte do suposto pai de Edipo, é quem desencadeia 0 processo que
ird culminar na revelacdo da verdade; e, como observava Aristételes, esses dois
elementos essenciais que sdo, na tragédia grega, a peripécia, isto é, a inversdo da
situacdo da personagem, e o reconhecimento, isto €, a descoberta da identidade,
estdo reunidos no Edipo.

O segundo elemento do enredo é a anagnérisis ou reconhecimento. Essa
descoberta causa uma reviravolta na vida da personagem, pois ela comeca a fazer
um autoconhecimento do seu “eu” com o mundo, tendo uma visdo mais critica de si
mesma. Na tragica historia de Séfocles, ocorre uma sequéncia de a¢cfes ou sinais
que leva Edipo a descobrir a si mesmo.

O mensageiro conta a Edipo que o recebeu das mios de um servo de Laio,
no monte Citero, onde o recolhera como crianga enjeitada, com 0s tornozelos
furados, e o entregou aos reis de Corinto (v. 1039-1042):

EDIPO:
A um outro coube o acaso de encontrar-me?

MENSAGEIRO:
Te recebi das méaos de outro pastor.

EDIPO:
Quem é? Tu podes identifica-lo?

MENSAGEIRO:
Segundo consta, um servidor de Laio.
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Crendo tranquilizar o rei de seus temores, o mensageiro fornece, na verdade,
a chave de todo o mistério. O circulo tragico se fecha, perfeito, inexoravel.

A Ultima esperanca de Edipo de esclarecer toda a situag&o reside no servo,
que foi o Unico a ver os assassinos e os descreveu como ladrées, e isso d4 lugar a
esperanca de que ele ndo fora o assassino da comitiva de Laio.

Jocasta € a primeira a compreender tudo quando ouve 0 mensageiro expor
que Edipo Ihe fora entregue pelo servo de Laio e adotado pelos reis de Corinto, e €
com resignada coragem que suporta as primeiras revelagdes da triste verdade. Ela
ainda tenta impedir que Edipo continue a fazer perguntas. Suas palavras s&o
guiadas pelo anseio de evitar o perigo que 0s ameaga, e nao para ir-lhe ao encontro,
como no caso de Edipo, e ainda no ultimo instante implora a este que interrompa as
investigacdes. Ao ver que ndo pode evita-lo, lanca-se ao interior do palécio, para
morrer. Certamente, inspira comogao e respeito a sua resolugdo, imediatamente
cumprida, de dar cabo da propria vida para, com a morte, expiar as culpas que lhe
eram imputadas. Mas desta vez ainda o tirano de Tebas se engana sobre o sentido
de quem ele é. Ele cré que a rainha teme que seja divulgada a baixa origem da
“crianga achada” e que seu casamento se revele uma alianga inferior com um
escravo; como bem observam Vernant e Vidal-Naquet (2005), pior que uma alianga
inferior, seu casamento é um incesto.

Com o golpe genial de reunir vérias pessoas numa so, Sofocles consegue
uma concentragdo inédita no desenvolvimento da a¢cdo. Assim como 0 mensageiro
de Corinto € o mesmo homem que outrora recebeu no Citero a crianga voltada a
morte e a levou a Corinto, assim também o pastor tebano, que a entregou no monte,
€ precisamente aquele que acompanhava Laio em sua viagem a Delfos, que foi
testemunha de sua morte e posteriormente fugiu da cidade com o conhecimento do
segredo do novo rei. Agora, ao comparecer por ordem do soberano, quer calar, a

principio, como Tirésias; mas também dele Edipo arranca a verdade (v. 1169-1172):

SERVO:
Estou a ponto de falar o horror.

EDIPO:
E eu de ouvi-lo; mas € preciso ouvir.

SERVO:
Filho do rei, diziam. L& dentro esta
guem pode dar detalhes: tua mulher.
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Em vez de o servo tranquilizar Edipo sobre o assassinato de Laio, acaba
trazendo a tona toda verdade ao revelar que ele € mesmo o filho de Laio, o qual,
assustado com o oraculo que predissera sua morte pela méo do filho, mandara
expd-lo no alto do Citero, de modo que Edipo &, ao mesmo tempo, parricida e
incestuoso.

Por meio dessas revelacdes, ele descobre a méo-de-ferro do poder, do
destino, da historia: descobre que o seu agir foi errado; descobre que nédo devia ter
feito tudo o que fez; descobre que € o mais fraco na correlagdo de for¢as, embora
aparente ser o mais forte, ou ainda que tenha acreditado ser o mais forte.

A verdadeira tragédia se origina da tensdo entre as incontrolaveis forcas
obscuras a que o homem esta abandonado, e a vontade deste para se lhes opor,
lutando. Essa luta é em geral sem esperanca, afundando, mesmo, o herdéi cada vez
mais nas malhas do sofrimento, e muitas vezes até ao naufragio total. Todavia,
combater o destino até o fim é o imperativo da existéncia humana que néo se rende.
O trago fundamental da natureza de Edipo, que ele compartiiha com outras
personagens de Sofocles, tais como Ajax, Antigona e Electra, é a extraordinaria
atividade e uma linha de conduta inquebrantavel. O destino o envolveu em suas
redes, ele vé como as malhas véo-se apertando de um modo cada vez mais
inextrincavel, porém, ainda no Ultimo instante poderia ter evitado a catastrofe, se
houvesse deixado cair novamente sobre as coisas 0 Véu que ele mesmo erguera.

Depois da descoberta ou reconhecimento, é provavel que ocorra a cena de
sofrimento. Edipo, por exemplo, ndo morre no fim. Pelo contrario, Séfocles coloca
em cena uma figura majestosa que se cega a Si mesma no proprio momento em que
obteve verdadeira visdo, sacrificando os olhos a sua introvisdo como um sinal de
aceitacao da falta cometida.

Depois da revelacio do pastor, Edipo compreende, sai correndo, como um
louco, até o interior do palacio para ver Jocasta. Esta se enforcou com seu lago no
teto. Ele a encontra morta e desamarra a corda que a sustinha, e o corpo da infeliz
mulher cai sem vida. O arauto anuncia a morte da rainha (v. 1260-1267):

ARAUTO:

Com grito horrivel, como se o puxassem,
arremessou-se contra as portas duplas

e entrou, forcando os gonzos dos encaixes.
Ali, suspensa, a vimos, nossa rainha,

pela rosca da corda estrangulada.
Urro brutal a frente, o rei desata



o lago aéreo. A pobre entédo repousa
e um espetaculo terrivel se arma.

70

Em seguida, do manto da rainha, Edipo desata os colchetes de ouro! de seu

vestido, e enterra sua ponta recurva, arrancando das orbitas os olhos, extinguindo,

assim, a luz dos seus olhos. Tao horripilante episédio ndo poderia ser apresentado

em cena aberta, que Danzinger e Johnson (1974) denominaram de decoro da agéo,

razdo pela qual o publico s6 chega a receber a noticia do acontecido sem presencia-

lo, por meio do arauto (v. 1268-1285):

ARAUTO:

Ele arrancou das vestes de Jocasta

os fechos de ouro com que se adornava,

e, erguendo as maos, o circulo dos olhos
golpeou. Gritava entdo que nao veriam

o mal causado nem o mal sofrido,

mas no porvir-negror veriam guem nao
deviam, sem conhecer quem lhes faltava.
Um hino funerario! E, abrindo as palpebras,
golpeava repetidamente os olhos.

Pupilas rubras banham sua barba.

N&o era um gotejar sangiliineo, mas

um chover de granizos-melanina.

O mal rompeu da dupla, e ndo de um Unico;
o mal uniu os dois maritalmente.

O jubilo de antanho fora um jubilo

veraz. Agora, choro, ruina, Tanatos,
vergonha, afronta, quanto se nomeie

da catastrofe, tudo esta presente!

Em meio a terrivel lamentacéo, ele adentra o palco, o0 mesmo em que, no

inicio da peca, aparecera como rei amado, como auxilio para os outros. Agora, roga

apenas a Creonte que o desterre, e Ihe permita dar um ultimo adeus a suas filhas (v.

1458-1470):

EDIPO:

Que a Moira me encaminhe ao meu destino!
Minha linhagem masculina ndo

requer cuidados; homens, saberéo
escapar a pendria, onde estiverem.

Ja minhas filhas tdo amesquinhadas,
gue a minha mesa sempre se sentavam
perto de mim, comigo degustando

tudo o que me servissem no repasto,
precisam de atenc¢do. Deixa eu tocéa-las,
deixa com ambas lamentar a dor.
Senhor! Atende-me,

! Essa peca do vestuario grego era muito maior que os atuais colchetes, servindo como punhais.
Para isso bastava forcar a fita metdlica, dando-lhe a forma de um gancho ou de um estilete

pontiagudo.
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nobre nato! Se minhas maos as tocam,
sera como antes, quando ao lado as via.

A Ultima noticia que temos de Edipo, nessa tragédia, é que ele tera de
abandonar Tebas, cumprindo a amarga sentenca que proferira. Nesse momento,
Edipo demonstra extraordinaria capacidade de mudanca para melhor, de crescente
amadurecimento. O conflito tragico leva, inexoravelmente, a catéstrofe, elemento
apontado por Aristoteles como parte constituinte do enredo de uma tragédia. A
destruicdo impde-se ndo sO a personagem central, mas também aos seus
descendentes.

A linha mestra da lenda do rei Edipo fez-se fiel o poeta tragico, e isso quer
dizer que ele respeitou o caréater inexoravel da tese fatalista pela qual “nenhuma
criatura humana pode fugir ao que lhe reserva o seu destino”, submetendo-a, porém,

a uma sutil reelaboragéao, como ilustra a fala final do coro (v. 1524-1530):

CORO:

Olhai o gréo-senhor, tebanos, Edipo,
decifrador do enigma insigne. Teve

0 bem do Acaso — Tykhe —, e o olhar de inveja
de todos. Sofre a vaga do desastre.

Atento ao dia final, homem nenhum

afirme: eu sou feliz!, até transpor

— sem nunca ter sofrido — o umbral da morte.

A peca termina como se iniciara: Edipo e seu povo. Com a brutal diferenca de
que, no inicio, Edipo era o rei, clarividente amado e poderoso, do qual os cidaddos
esperavam protecdo. No final ele € o criminoso, cego, banido por si mesmo, mas
descobriu a verdade. Sua posicao inicial era ilusoria, baseava-se na suposicdo de
uma origem. Agora, ele sabe quem é. E ao sabé-lo, pune-se: como individuo, como
rei, como elemento social. Como individuo, porque matara o pai e esposara a mae, e
parricidio e incesto sdo crimes que clamam puni¢cdo. Como rei, porque ele préprio
decretara a pena que seria imposta ao assassino de Laio, e deve cumprir sua
palavra. Como elemento social, porque sendo ele o motivo das desgracas de Tebas,
ndo pode continuar vitimando a cidade, depois de saber de seus crimes.

Ele como que perde o poder terreno para conquistar um poder espiritual; ele
como que “se despe do agora, para, l& debaixo, resplandecer elevada sabedoria,

transcendendo todos os seus juizes e algozes” (KOTHE, 1987, p. 26).
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3.4.2 O herbi

Edipo — o nome significa “o de pés inchados” — era filho dos reis de Tebas,
Laio e Jocasta. Laio tinha sido advertido pelo oréaculo: “N&o deve ter filhos”. Se
tivesse — o oréculo prevenia — o filho mataria o pai e desposaria a mée. Laio, em
vao, tentou evitar a realizagdo dos funestos vaticinios do oraculo do deus Apolo.
Chegou ao ponto de nascida a crianga, cometer o pavoroso crime de ordenar a
morte do primogénito. Entéo, ordenou que ele fosse abandonado, com os tornozelos
amarrados por uma corda. Um pastor encontrou a crianga ainda viva e levou-a a
Corinto, onde foi adotada pelos reis de Corinto, Polibio e Mérope.

Ja adolescente, o préprio Edipo ouviu a profecia que lhe vaticinava o
parricidio e o incesto. Acreditando-se filho legitimo de Polibio, inutiimente
abandonou os pais adotivos, impondo a si mesmo um desterro distante e definitivo.

Depois de dez anos, vemos Edipo no apogeu de sua realeza, o poeta
mostrando-o magnificamente em sua plenitude do poder. Lembremos: o classico
herdi tragico nunca é um membro do povo ou da camada média, pois quanto maior a
altura, maior também sera o tombo.

Eis que uma peste assola a regido de Tebas, dizimando animais e pessoas,
assunto introduzido por Séfocles, sob influéncia, talvez, da peste que assolou
Atenas entre os anos de 430-426 a.C. Pela boca de um sacerdote, 0 povo grita sua
dor e sua miséria ao rei, que jA uma vez apareceu como salvador, decifrando o
enigma mortal proposto pela Esfinge. Para saber a causa da ira divina, que assim
aflige Tebas indefesa, Edipo enviou seu cunhado, Creonte, ao oraculo de Apolo, em
Delfos. Tem inicio sua angustia. Tem inicio a peca de Sofocles.

Regressando de Delfos, Creonte revela a Edipo e a multiddo, que se
aglomera em frente ao palacio real, a resposta do oraculo: a peste € um castigo
divino, porque a cidade abriga em seu seio um criminoso — o assassino de Laio.
Indignado por saber que em Tebas vive um homicida impune, Edipo incita seu povo

a descobri-lo, e langa a sentenga que, ao final, recaira sobre si mesmo (v. 236-254):

EDIPO:

Seja qual for a identidade dele,

até onde meu trono e cetro imperem,
ninguém o deixe entrar, ninguém lhe fale,
ninguém se lhe associe em atos sacros,
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ninguém a agua lustral — ninguém! — lhe oferte.
Merece o teto acolhedor um homem

gue nos macula a todos com seu miasma,
conforme revelou o deus em Delfos?

E quanto a mim, eu luto em prol do nume,
eu luto pelo nume, do homem morto.

Ao inferno — assassino! —esteja oculto
sozinho ou com o bando de comparsas.
Na miséria, sem Moira, acabe o misero!

E digo mais: se acaso em meu palécio,
consciente, acontecer de recebé-lo,
recaia em mim a imprecacéao que faco.
Adjuro todos a cumprir o dito,

pelo nume, por mim, por esta terra

sem fruto, sem o deus, sem vida, nada.

Tem inicio a investigacdo: tensa, crescente, num ritmo vertiginoso, numa
l6gica perfeita, porque a investigagcéo leva além de descobrir um criminoso, leva um
homem a descobrir a si mesmo. Nao dura mais que um dia para um homem
defrontar-se com sua propria consciéncia.

Até o nome de Edipo, esclarecem Vernant e Vidal-Naquet (2005, p. 83-84),
carrega em si 0 mesmo carater enigmatico que marca toda a tragédia. O duplo

sentido de Oidipous encontra-se no interior do préprio nome:

Ofda: eu sei, uma das palavras dominantes na boca de Edipo triunfante, de
Edipo tirano. Pols: o pé — marca imposta desde o nascimento aquele cujo
destino é terminar como comec¢ou, um excluido, semelhante a um animal
selvagem que seu pé faz fugir, que seu pé isola dos homens, na esperanca
va de escapar dos oraculos, perseguido pela maldicao de pé terrivel por ter
transgredido as leis sagradas de pé elevado, e incapaz de agora em diante
de tirar o pé dos males em que se precipitou, elevando-se ao alto poder.

Edipo, por um lado, é dotado de extraordinaria estatura, habilidade e argucia.
Assim, como conta a lenda, Edipo enfrentara a Esfinge, um monstro, metade mulher,
metade leoa, com cabeca e seios de mulher, corpo e patas de leoa, que
atormentava a regido de Tebas, devorando pessoas que passavam pelo local e ndo
conseguiam decifrar os seus enigmas. Edipo decifra o enigma e a Esfinge, sentindo-
se derrotada, joga-se do alto do rochedo e morre. Dessa forma, Edipo salvara a
cidade e tornara-se rei de Tebas. N&o s6 é o senhor de Tebas, mas chegou a essa
posicéo gracas ao seu proprio talento.

Por outro lado, enfurece-se facilmente em seus repetidos ataques de célera
contra os que lhe trazem noticias adversas. Ao mesmo tempo em que demonstrou

bravura e inteligéncia ao decifrar o enigma da Esfinge, também demonstrou
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agressividade no modo como tratou o vidente cego Tirésias, ndo querendo ouvir o
que ele tinha para lhe dizer sobre o futuro; assim também, na maneira como tratou o
cunhado Creonte, com arrogancia, desconfiando de sua lealdade; e no modo como
agiu, violentamente, com Laio, o proprio pai, assassinando-o no cruzamento das trés
estradas, quando vagava nas regibes de Corinto. Veremos, a seguir, cada uma
dessas situagdes que configuram o caréater de Edipo.

Edipo possui a espécie de soberba e orgulho enfatuado, a confianga
arrogante em si mesmo e em seu “talento inato” que os gregos entendiam como
causa da hybris. Essa marca do her6i, um comportamento excessivo, uma
arrogancia que ultrapassa os limites do licito, responde, em certo sentido, pela
responsabilidade do her6i sobre a catastrofe que o abate. Essa espécie de
presuncdo ou vaidade espiritual passou a ser considerada a classica imperfeicao
trdgica, que Aristoteles (1999) definiu como hamartia e os criticos designaram falha
aristotélica. O registro de tamanha imperfeicdo, na pega, tem o objetivo de fazer com
que o espectador aceite a queda da personagem, poupando-o do espetaculo
angustiante da derrota ou destruicdo de um homem bom e inocente. Observemos,
por exemplo, o caso de Edipo, de So6focles. H4 um trago em seu carater que o faz
propender para a agao que facilita a hamartia, embora ndo se possa perder de vista
que ele préprio viera ao mundo apesar de uma recomendacao contraria dos deuses
a Laio. De acordo com Lesky (1996), a hybris original seria a forma de rejeitar o
acaso sem sentido, o passado de geragcdo em geragdo, arrastando para a perdigao
seres inocentes. Ou seja, a hybris representaria a contribuicdo humana para a
interferéncia da fatalidade. Com a hybris e a hamartia, a interferéncia dos deuses
parece menos terrivel e mais aceitavel, visto que a desgraca que acomete o heroi
emerge como consequéncia de uma transgressdo humana, sendo, portanto,
explicavel, compreensivel.

A primeira pessoa a quem Edipo recorre para ajudar a elucidar o enigma da
morte de Laio € o velho adivinho Tirésias. Levam-no a praga publica, diante do povo
de Tebas, do conselho dos idosos, diante de Creonte e de Edipo. Este o interroga,
mas o adivinho se recusa a revelar o que conhece. Tirésias sabe quem matou Laio e
quem é Edipo, mas n&o quer se manifestar sobre isso, esta decidido a se calar. No
entanto, incitado por Edipo, Tirésias acusa o rei como assassino, que agora vive

incestuosamente. Edipo, furioso, o expulsa de seu palacio (v. 429-431):
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EDIPO:

Ouvir o que ele diz é insuportavel.
Vai para o inferno! Some! Vai de retro
a tua morada e deixa 0 meu palacio.

Tirésias lanca a profecia e se retira (v. 447-462):

TIRESIAS:

Irei, mas antes digo o que me trouxe —
teu cenho nada pode contra mim:
aquele cujo paradeiro indagas,

pela morte de Laio, aos quatro cantos
vociferando, bem aqui se encontra;
tido e havido como homem forasteiro,
ird se revelar tebano auténtico,

um triste fato. Cego — embora ele hoje
veja —, mendigo (ex-rico), incerto em seu
cetro, em terra estrangeira adentrara.
E entdo ndés o veremos pai e irmao
dos proprios filhos; no que toca a mae,
dela sera o marido; e quanto ao pai,
sécio no leito, além de seu algoz.

No paco, pensa. A tua concluséo,

se for que eu minto, diz: falso profeta!

T&o terrivel € a revelac&o que, a principio, tanto Edipo como o coro custam a
acreditar na veracidade da profecia.

No inicio, Edipo € o espirito clarividente, a inteligéncia IGcida que, sem a ajuda
de ninguém, sem o socorro de um deus, nem de um presséagio, soube adivinhar sé
pelos seus recursos o enigma da Esfinge; diferencia-se dos outros homens porque
estq acima deles; despreza, porém, as palavras de Tirésias, fato que um homem
comum levaria em consideragdo; quando mata seu pai e desposa sua mae faz isto
sem o saber, sem o querer, porque é joguete de um destino que os deuses lhe
impuseram. Vemos, entdo, que a tragédia apresenta um carater ambiguo a partir de
dois planos inseparaveis: o plano humano e o plano divino. Entretanto, devemos
evitar de ler Edipo como uma “tragédia do destino”, na qual o her6i apenas levaria a
termo a profecia dos deuses. Se lermos a peca desse angulo, deixamos escapar
tragcos marcantes da personagem — o carater voluntarioso, a disposicao de servir, 0
talento individual — responséveis em grande parte pelo préprio enredo dramatico.

Apbs a revelagdo do vidente cego, Edipo, entdo, se persuade de que o
cunhado Creonte ambiciona tomar-lhe o lugar no trono de Tebas e de que, no
passado, ele pode ter guiado a méo dos assassinos do antigo rei. Fora de si,
proclama que Creonte deve morrer por tal traicdo. Aturdido e desesperado, Creonte

se defende numa longa cena e, no entanto, somente a intervencao de Jocasta é que
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o salva da sentencga ja pronunciada. Edipo chega a conclusdo de que Creonte deve
sair da cidade imediatamente, pois desconfia de que ele esteja envolvido no

assassinato de Laio (v. 669-675):

EDIPO:

Deixa-0 partir, mesmo que eu me aniquile,
gue prove, envilecido, a forca o exilio.

Da fala dele eu ndo me apiedo, mas

da tua. Onde ele v4, meu 4dio o siga!

CREON:

Cedes e regurgitas édio estigio.

A ira passa, vira o pesar. Quem tem
o teu ardil conhece o pior; € justo!

Esse erro de Edipo deve-se a dois tracos de seu carater: muito seguro de si,
de sua capacidade de julgamento, ndo admite que duvidem de sua interpretacéo dos
fatos; naturalmente orgulhoso, ele se pretende sempre e em toda parte senhor, o
primeiro. Edipo se define como aquele que decifra os enigmas. E todo o drama &,
como observam Vernant e Vidal-Naquet (2005), um enigma policial que Edipo deve
esclarecer.

Relembremos: Edipo, j& homem feito, deixara Corinto para fugir daqueles que
acreditava serem seus pais; enquanto se dirigia para Tebas (terra da sua verdadeira
origem, o que ele ignorava), Laio, fazendo caminho inverso, deixava Tebas em
direcdo a Delfos para consultar o oraculo sobre a infelicidade que abalava sua
cidade: a Esfinge. Os dois homens encontram-se numa encruzilhada, em um lugar
muito estreito para que os dois possam passar lado a lado. O destino punha pai e
filho frente a frente e a arrogancia de um e de outro gerou uma situagéo de conflito e,

deste, a luta: Edipo mata o pai (v. 804-820):

EDIPO:

Vindo de encontro a mim, o auriga e o velho
me empurraram: devia dar passagem.
Colérico, esmurrei meu agressor

— 0 auriga —, e o velho, vendo-me ladear
o carro, a espreita, com chicotes duplos,
feriu-me bem no meio da cabeca.
Pagou preco maior: no mesmo instante,
recebe um golpe do meu cetro. Rola

do carro, ao chao, decubito dorsal.
Executei o grupo. E, se o estrangeiro
tiver com Laio lagos consangliineos?
Alguém sera mais infeliz do que eu,

a quem os Sempiternos mais execram?
Proibido ao cidadao e ao forasteiro

falar comigo ou receber-me em casa.
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E clara a ordem: devem me expulsar!
Contra mim mesmo impus a maldi¢ao.

Como bem observa Kothe (1987, p. 25), “todo her6i grego € um hibrido, um
semideus. Ele carrega o pecado ‘original’ de ser produto de uma hybris, uma
desmedida, uma violacdo da medida, da ordem natural das coisas”. O delito do heréi
trdgico € proporcional & sua capacidade de violéncia, da hybris desmedida. Ao
mesmo tempo, € essa capacidade do excesso que lhe da identidade heroica, de
actante e, ao mesmo tempo paciente, das engrenagens do destino. Nada pode
distancia-lo da agéo delituosa, e mesmo quando tenta fugir de seu destino, como
Edipo tentou, por isso mesmo o encontra: esse é o sentido de sua vida. Exatamente
ai reside a identidade heroica de Edipo, nessa destinagdo sem justificativas. A
identidade dele e de todos os herdis tragicos. Por outras palavras, assim se realiza o
sentido do tragico.

Do ponto-de-vista dos homens, Edipo é o chefe clarividente, igual aos deuses;
do ponto-de-vista dos deuses, ele aparece cego, igual ao nada. Tal é a personagem
de Edipo. No inicio do drama, o Sabio; no fim, aparece no ultimo degrau de
decadéncia: Edipo — Pé inchado, concentrando sobre si toda a polu¢do do mundo. O
rei divino, purificador e salvador de seu povo, reconhece-se 0 criminoso impuro que
€ preciso expulsar para que a cidade seja salva.

A personagem Edipo se destaca pela injustica com que lhe acomete o destino,
pelas vicissitudes de sua atribulada existéncia, pela nobreza e dignidade com que
exerce o poder supremo. Edipo Rei é também uma peca sobre a grandeza humana:
Edipo € grande, ndo em virtude da posi¢éo que exerce, mas em virtude de sua forga
interior, forca para perseguir a verdade a qualquer custo, forca para aceita-la e
suporta-la quando encontrada. Edipo é grande porque aceita a responsabilidade por
“todos” os seus atos, incluindo os que sdo objetivamente mais aterradores, embora

subjetivamente inocente (v. 1414-1415):

EDIPO:
Temor improcedente: o mal € meu;
além de mim, ndo ha quem o suporte.

z

Quando a relagdo entre a imperfeicdo e a queda é menos direta, como
afirmam Danzinger e Johnson (1974), em que o destino ou o0s deuses

desempenham um papel preponderante, vemos como o homem ndo é o Unico



78

responsavel por suas a¢des, mas deve assumir as consequéncias. Na tragédia, o
her6i concretiza agdes e ndo o tragico. E do contraste entre o desejo e a
impossibilidade de sua realizag&o que surge o tragico.

O problema do delito tragico é, portanto, ambiguo: o delito ndo € propriamente
do herd6i. A rigor, ele € mero instrumento dos deuses ao cumprir seu destino —
portanto suas falhas s&@o pré-determinadas. O movimento € do exterior para o
interior do agente, por isso ndo podemos falar em culpa tragica. No entanto, ha um
jogo sutil entre determinagéo e escolha na medida em que ndo s6 a hamartia, mas
também a hybris, se presentificam na agdo heroica, representada no espetaculo
tragédia. Nesse sentido, Vernant e Vidal-Naquet (2005) ponderam que Edipo néo é
uma vitima expiatoria, é a personagem de uma agdao tragica, colocada pelo poeta no
espetéaculo da tragédia para representar a angustia de uma deciséo, frente a uma
escolha sempre presente de que ndo pode se eximir.

Sendo que os herdis ndo tém a culpa internalizada como sentimento
despedagador, no entanto, pela hybris terdo explicitada sua falha a sociedade. A
necessidade de recompor a comunidade manchada pela expiagéo faz parte de um
conjunto mitico-religioso muito especifico e complexo, como é a situagéo de Edipo.
Ele erra e expia voluntariamente seu erro para limpar a terrivel mancha que
sombreia Tebas. O sentido da expiacdo do seu erro integra o sentido do tragico:
sofrer pelo erro involuntario.

Assim sendo, ndo tendo culpa o significado de hamartia — pois a culpa é esse
sentimento tdo pessoal e intimo de angustia por termos errado por nossa propria
vontade — fica, o her6i tragico “liberado” para permanecer somente no
arrependimento que se segue a visdo do erro. Diante disso, Gazolla (2001, p. 73-74)
se questiona “o que deve, entdo, expiar um Edipo?” Deve expiar um erro, por ele e
pela comunidade a que pertence, ndo uma culpa. E acrescenta “um Edipo sem
culpa?” Sim, pois ndo devemos ler Edipo como um homem “culpado” por erros
imperdoéveis, mas sim como um homem que cometeu um erro inconsciente ou falha
involuntaria. Edipo ndo é culpado, pois ndo é consciente e responsavel por suas
acoes.

O que a modernidade nomeou culpa, segundo Gazolla (2001, p. 27-28), € “um
sentimento interior dilacerador, pertinente apenas aquele que se sente em divida

com o todo e/ou consigo proprio”. Desse modo, a nog¢do de “erro” foi sendo



79

z

substituida pela de culpa; mas a nogéo de falha ou “erro” é a mais adequada ao
contexto das tragédias classicas.

Na representacao tragica, o publico sente compaixao pelo heroi sofredor e, ao
que parece, sente medo por si mesmo. Por outras palavras, o espectador passa por
uma forte experiéncia emocional, a que Aristoteles denominou de purgacédo ou
catarse, fundamental a teoria aristotélica; realiza-se “através da piedade e do medo,
[...] a adequada purgacdo dessas emogOes” (DANZINGER; JOHNSON, 1974, p.
136).

A tragédia exerce poderoso efeito porque o publico (re)vivencia, numa
experiéncia comunitaria, um ritual primitivo. Especialmente, quando o heréi é o
governante de uma comunidade e quando, como no caso de Edipo, o seu soffimento
€ suportado, em parte, por amor ao seu povo; 0 publico, como bem apontam
Danzinger e Johnson (1974), observa a queda do her6i como se estivesse
participando de algum dos primitivos ritos tribais. Por isso, supomos que Edipo Rei
deve ter despertado os mais intensos sentimentos de piedade e terror diante do
caréter inflexivel do destino, que em sua face mais impiedosa pode se abater sobre
um homem admirado e respeitado — no caso, o herdi e rei de Tebas.

Tanto o efeito criado na plateia pela transformacdo de Edipo como a piedade
inspirada pelo protagonista no seu tragico fim decorrem das circunstancias em que
ele € colocado no inicio da peca. Quando Edipo aparece, encontra-se no auge do
vigor fisico, moral e politico. J& é rei de Tebas, marido de Jocasta e pai de quatro
filhos. Os fatos que antecedem o desenlace seréo esclarecidos no desenvolvimento
da trama, fazendo mesclar-se passado e presente. Com légica inexoravel, a verdade
de sua condigcdo revela-se paulatinamente — em um movimento n&o sé permitido,
mas promovido pelo préprio Edipo — até o momento em que a tragica fatalidade é
elucidada, e o rei, resignado, impde, a si mesmo a terrivel puni¢ao.

Essa experiéncia fundamental do heroi, que se confirma a cada um de seus
passos, acaba por remeter a uma outra experiéncia: a de que é apenas no final do
caminho para a ruina que estdo a salvacdo e a redencdo. Edipo chegou ao
conhecimento de si mesmo e, por todo o seu sofrimento, redimiu-se de seus crimes.

O tragico perpassa a tessitura de Edipo Rei como em nenhuma outra tragédia.
Seja qual for a passagem do destino do her6i em que se fixe a atengéo, nela se
substancializa a insinuagcdo de salvacdo e, a um tempo de aniquilamento, que

constitui um elemento fundamental do sentido do tragico. Pois, consoante Szondi
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(2004), ndo é o aniquilamento que € tragico, mas o fato de a salvagéo tornar-se
aniquilamento; ndo é no declinio do herdi que se cumpre a tragicidade, mas no fato
de o homem sucumbir no caminho que tomou justamente para fugir da ruina.
Temendo que a profecia do oraculo se cumprisse, Edipo foge de Corinto e uma
sucessao de fatos ocorre em sua vida que o leva, inexoravelmente, a descobrir que
é assassino e filho de seu pai Laio, marido e filho de sua mée Jocasta, pai e irmao
de seus filhos; fazendo, assim, com que a profecia dos deuses se cumprisse.
Goethe reconhece como essencial ao conflito tragico o fato de que “ndo permite
nenhuma solugéo” (SZONDI, 2004, p. 48); mostrar a falta de solugéo para o conflito
€ uma condicao necesséria para a realizagdo de um legitimo espetaculo de tragédia.
Essa € apenas uma leitura, e poderiamos propor outras, aplicaveis a outras
pecas de Sdéfocles. Digamos simplesmente, para concluir, que ela néo visa substituir
a leitura que cada um faz ou farg, por sua prépria conta, da obra do poeta grego.
Concluindo as nossas consideragbes sobre Edipo Rei, passemos, pois, ao
estudo do romance de Raduan, analisado e discutido na correspondéncia com a
peca de Sofocles, com o destaque de similaridades que podem aproximar as obras

dos dois autores e caracteriza-las quanto ao perfil tragico.
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4 A PRESENCA DO TRAGICO EM LAVOURA ARCAICA

4.1 RADUAN NASSAR: O HOMEM

Raduan Nassar é filho de uma familia de imigrantes libaneses que chegaram
ao Brasil em 1920, instalando-se em Pindorama, no norte do Estado de Sdo Paulo.
Nascido em 1935, vinte anos depois, mudou para S&o Paulo, onde se formou em
Filosofia. Em 1967, fundou, com seus irmaos, o Jornal do Bairro, um semanario que
chegou a atingir a tiragem de 160 mil exemplares.

Raduan publicou, em 1975, Lavoura arcaica — um romance que receberia
inameros elogios da critica e o Prémio Coelho Neto da Academia Brasileira de
Letras. Em 1978, publica a novela Um copo de coélera, que recebeu, no mesmo ano,
o Prémio Ficcdo da Associacdo Paulista de Criticos de Arte (APCA). Posteriormente,
as duas obras foram adaptadas com sucesso para o cinema. S&o livros que, mesmo
escritos durante a ditadura militar no Brasil e tematizarem a violéncia e a discussao
de valores, ndo configuram a literatura engajada bastante comum naquele periodo.
Em 1997, dezenove anos depois da Ultima publicacdo, retorna a cena literaria, aos
61 anos, com a novela Menina a caminho®?, gue recebeu o Prémio Jabuti em 1998.
Raduan teve seus livros publicados na Franca, Espanha, Itélia e Alemanha.

Pedro Maciel*® descreve Raduan como “um bispo de alguma igreja do interior
do Brasil, os cabelos grisalhos e desarrumados, os gestos contidos, breves, a
estatura baixa, fala mansa, sempre a olhar nos olhos do interlocutor, atento para
ditar velhos ensinamentos biblicos”.

Respeitado pela critica, Raduan questiona seu lugar no cénone das
vanguardas nacionais e deixa bem claro, em uma entrevista coletiva registrada no
volume Il dos Cadernos de Literatura Brasileira, do Instituto Moreira Salles (IMS),
que sua obra ndo passa de respostas diretas aos seus fantasmas interiores. O
sucesso de Lavoura arcaica e Um copo de célera foi mais do que suficiente para que
0 escritor paulista alcangasse notoriedade entre os leitores. Em 1984, a editora
Gallimard, da Franc¢a, langou Lavoura arcaica e Um copo de cllera num so volume.

Raduan, com apenas dois livros publicados num intervalo de trés anos,

abandona a literatura para se dedicar & agricultura. Talvez esse interesse do escritor

2 A coletanea de contos Menina a caminho reuniu textos escritos entre 1960 e 1970 e publicados
anteriormente de modo esparso.
13 Revista Isto €, Sdo0 Paulo, 27 dez. 2004.
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pela agricultura ndo seja tdo intempestivo como muitos acreditam, uma vez que seu
pai era agricultor e sua mée criadora de galinhas e perus. Agricultores no Libano, a
familia Nassar se torna comerciante no Brasil, mantendo ainda algumas atividades
agricolas. A importancia dada aos estudos dos filhos faz a familia se mudar duas
vezes: em 1949, de Pindorama para Catanduva e, em 1953, para Sado Paulo. Num
total de dez filhos, sete escolheram cursos de Filosofia ou Letras. Raduan estudou
Direito durante cinco anos, Letras e se formou em Filosofia®. Desempenhou
diversas atividades comerciais, criou coelhos, trabalhou com a literatura e até
mesmo como jornalista, e finalmente, dedicou-se a atividade agricola, conforme a
tradicao familiar.

Em entrevista & Folha, em 1995, Raduan afirma que, em alguns momentos, o
jornalismo influenciou a formacgéo do seu estilo literério. Diz: “Eu acho que foi muito
boa para mim a passagem pelo jornal, no sentido de condensar o texto. A gente
trabalhava com espacos muito limitados e era preciso enfiar muitas informacgoes
naquele espaco” (Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 30 maio 1995). Em seguida,
esclarece que um dos recursos que utilizava era jogar uma ideia entre parénteses,
como aparece em Lavoura arcaica, e acabou virando um hébito em seu texto Um
copo de célera. Poderia ter optado por periodos mais curtos e pontos finais; porém,
em contrapartida, fez uso excessivo de virgulas, pontos-e-virgulas e dois pontos em
suas obras. Poderia ter substituido os parénteses por travessdes que, como observa
Adorno, “bloqueiam o material parentético do fluxo da sentenca sem encerra-lo
numa prisédo, efetivam tanto uma conexao quanto um desligamento” (Jornal do Brasil,
Rio de Janeiro, 27 nov. 1996). Contudo, tanto os parénteses como 0s travessdes
assinalam "descontinuidades que irrompem no interior dos textos” (ibidem).

Num encontro com Raduan, em 1988, Milton Hatoum aproveita a
oportunidade para comentar a respeito da novela Um copo de colera. Nessa
conversa, ele equipara Raduan ao poeta Raul de Leoni, a Rimbaud, ao colombiano
Aurelio Arturo e ao mexicano Juan Rulfo, que preferiram a concisdo a profuséo;
autores que, assim como Raduan, dizem muito em poucas paginas. Hatoum aponta
uma linha voltada para “a sondagem introspectiva, a experiéncia interior e o labirinto
da memdria” (CADERNOS, 1996, p. 20), e cita Graciliano Ramos, Clarice Lispector e

Osman Lins que abordaram essa linha em suas obras. Esse traco estilistico

4 Raduan cursou até o quinto ano da Faculdade de Direito e frequentou o curso de Letras por um
ano.
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influenciaria na qualidade estética das narrativas de Raduan, ajustado a esse grupo
de narradores-poetas.

A desilusdo de Raduan com o mundo acabaria, mais cedo ou mais tarde,
atingindo a literatura. No ensaio “Da cdlera ao siléncio”, Perrone-Moisés pondera
que “no progresso da rejeicdo ao mundo e as palavras que pretendem dizé-lo ou
melhoré-lo, rejeicdo que atinge seu apice em Um copo de cdlera, prefigura-se a
atitude posterior de Raduan Nassar: ‘abandonar a literatura™ (CADERNQOS, 1996, p.
75). Em uma entrevista concedida a Folha, em 1996, ele afirma que parou de
escrever por falta de paixdo. No ensaio “Literatura tem que ter vinculos com a vida”,

de Marilene Felinto, Raduan diz que

a boa literatura tem que ter vinculos fortes com a vida. E a minha opini&o, e
falo sobretudo como leitor. Um texto vale quando sinto nele a vibragdo da
vida, quando tem circulagdo sangiinea, um texto com o qual eu possa
estabelecer um minimo de interlocucéo (Folha de S. Paulo, Sdo Paulo, 10
set. 1996).

Confessa que houve um periodo de sua vida em que recusou diversas
propostas; em virtude da paixdo pela literatura, ndo conseguia pensar em outra
coisa, mas um dia acordou sem essa paixao e resolveu se dedicar a criagdo de
galinhas. Apesar de Raduan dar por acabado o oficio de escrever e se recusar a
falar de literatura, ela estad impregnada em sua fala, as vezes hesitante, outras
contundente, mas sempre sedutora.

Desse modo, Pedro Maciel define Raduan como um “ser tragico, desiludido,
desesperancado, atormentado que vive um amor irreconcilidvel, perturbador e
ergtico, assim como o narrador-personagem do romance Lavoura arcaica” (Revista
Isto é, S&o Paulo, 27 dez. 2004).

4.2 AOBRA

O romance Lavoura arcaica se distribui em 30 capitulos, um completando o
sentido do outro. A narrativa divide-se em duas partes: a 12 parte, mais longa,
intitula-se “A partida”, e a 22 parte, “O retorno”; a numeracao continua dos capitulos
indica, como aponta Perrone-Moisés (1996), a sucesséo ininterrupta do tempo e a
impossibilidade de um recomego. Contudo, trechos e paréafrases inteiras ddo a

impressao de um constante avango e recuo. Tal recurso instaura um tempo diferente,
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subvertendo e suspendendo o fio linear da histéria. O enredo € construido a partir de
um jogo psicoldgico, com um minimo de peripécias, por um narrador autodiegético.
A narrativa gravita em torno de uma familia de imigrantes libaneses, religiosa,
patriarcal, que valoriza um modo de vida austero, centrado na unido da familia em
torno do trabalho, da lavoura, do cla, mas, principalmente, em torno da figura do pai,
transmissor de sua cultura ancestral por meio dos sermfes que pregava todos o0s
dias antes das refeicdes. O tempo da narracdo é impreciso. As agfes se passam ora
num quarto de uma pensdo interiorana, ora na casa e na fazenda da familia. Na
sequéncia a fabula do romance.

lohana e sua esposa moravam em uma fazenda com seus sete filhos: Pedro,
Rosa, Zuleika, Huda, André, Ana e Lula. Nessa fazenda, havia duas casas: a casa
velha, onde todos os filhos nasceram e a familia viveu algum tempo, e a casa nova,
onde residiam. Havia também uma capela, frequentada pela familia. Eram
agricultores e viviam basicamente da agricultura.

Quando moravam na casa velha, o av6 (ainda vivo) pregava, com a forga da
palavra “Maktub” (Est& escrito). Paralelamente ao avd, na casa nova, 0 pai dizia
sermdes austeros a toda a familia. Os preceitos religiosos eram ouvidos e praticados
em rituais pesados, graves, longos, que se sucediam aos momentos das refei¢des.
A mae, no entanto, manifestava todo seu afeto, fazendo-se proxima de seus filhos.
Aos domingos, recebiam parentes e amigos e reunidos festejavam com comida:
“Dias claros de domingo daqueles tempos [...] minhas irmas [...] correndo com graga,
cobrindo o bosque de risos” (p. 26-27)".

Numa dessas ocasides de festa, Ana, a penultima filha do casal, aparece
dancando faceira e sensualmente para todos os presentes. André, que assiste a
festa de lado, se sente incendiado de desejo pela irma.

Durante a infancia, André faz-se congregado mariano e tem uma fé
exacerbada. Esse excesso de fé levou-o a uma espécie de desvio, fazendo-o
posicionar-se contra a moralidade familiar. Em seguida, rejeita as palavras do avo,

assim como as do pai:

(Em memodria do avd, fago este registro: ao sol e as chuvas e aos ventos,
assim como as outras manifestacbes da natureza que faziam vingar ou
destruir nossa lavoura, o avd, ao contrario dos discernimentos promiscuos

> NASSAR. R. Lavoura arcaica. 3. ed. rev. pelo autor. Sd0 Paulo: Companhia das Letras, 1989.
Todas as citacdes posteriores referentes a mesma edicéo, seguirdo apenas da pagina.
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do pai — em que apareciam enxertos de varias geografias, respondia
sempre com um arroto tosco que valia por todas as ciéncias, por todas as
igrejas e por todos os sermdes do pai: ‘Maktub’) (p. 89).

A rejeicdo se faz clara quando acaba criando sozinho sua propria doutrina:
“Sobre esta pedra fundarei minha igreja particular, a igreja para o meu uso, a igreja
que frequentarei de pés descalcos e corpo desnudo, despido como vim ao mundo”
(p. 87). Dessa maneira, da vazdo aos seus instintos. Quando d& vazéo aos instintos
sexuais, relaciona-se sexualmente com a cabra Sudanesa, que chama de Schuda:
“Schuda, paciente, mais generosa, quando uma haste mais tumida, misteriosa e
lubrica, buscava no intercurso o concurso do seu corpo” (p. 19).

Depois, ndo retém seu desejo pela irma. Ana, por sua vez, revela-se curiosa,
mas com medo. O processo de seducao vai se fechando até que, certo dia, Ana
encaminha-se para a armadilha. A casa velha acaba sendo o local onde se
concretiza o incesto.

Apos o ato, Ana foge para a capela. André se desequilibra com a atitude de
Ana. Sua dor é demasiada e por isso foge de casa e instala-se numa penséo de
uma cidade interiorana. Ana, profundamente desestabilizada psicologicamente,
passa a vagar pela fazenda, desorientada, num interminavel choque emocional.

Apos algum tempo, Pedro, o primogénito da familia, vai buscar André para
trazé-lo de volta ao seio familiar. André revela ao irmdo o motivo de sua fuga: o
incesto consumado com Ana. Depois de uma longa conversa, Pedro cumpre a
missao de trazé-lo de volta ao lar. André, apds rever todos os membros da familia
(exceto Ana e Lula), encontra-se com o pai. Numa longa conversa, expde suas
ideias contrarias as do pai, mas ndo consegue sustentar-se, para encerrar o dialogo,
pede perdao ao pai e diz que ira se comportar doravante de acordo com o0s preceitos
familiares.

Em seguida, assim que se recolhe ao quarto, encontra-se com o irméo Lula,
deitado numa das camas. Lula esti decepcionado com André por este ter voltado e
revela sua intencdo de também fugir de casa. André vé no cacula da familia sua
propria adolescéncia e repara a semelhanca de seus olhos com os de Ana. Sem que
Lula entenda o que est4 acontecendo, André o estupra.

No dia seguinte, quando festejavam a volta de André, eis que surge Ana,
usando as quinquilharias (compradas de prostitutas por André com moedas que

roubava do pai quando adolescente) que ela furtara de seu irméo na véspera. Ao ver
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a filha naquele estado degradante, o pai, tresloucado, pergunta o sucedido a Pedro,
que lhe revela o incesto. lohana, num gesto impensado, utiliza-se de um alfanje e
mata a prépria filha.

Apos, a mde arranca os cabelos, recusa consolo e comecga a carpir em sua
propria lingua. André se surpreende pela atitude do pai. Doravante, André se
prepara para pregar os sermdes que seu pai pregava, 0s quais, durante toda a sua

vida havia rejeitado:

(Em memoria de meu pai, transcrevo suas palavras: ‘e circunstancialmente,
entre posturas mais urgentes, cada um deve sentar-se num banco, plantar
bem um dos pés no chéao, curvar a espinha, fincar o cotovelo do brago no
joelho, e, depois, na altura do queixo, apoiar a cabec¢a no dorso da mao, e
com olhos amenos assistir ao movimento do sol e das chuvas e dos ventos,
e com os mesmos olhos amenos assistir a manipulacdo misteriosa de
outras ferramentas que o tempo habilmente emprega em suas
transformacdes, ndo questionando jamais sobre seus designios insondaveis,
sinuosos, como nao se questionam nos puros planos das planicies as trilhas
tortuosas, debaixo dos cacos, tracados nos pastos pelo rebanho: que o
gado sempre vai ao po¢o’) (p. 193-194).

4.3 A CRITICA

O romance Lavoura arcaica, publicado em 1975, filia-se a toda uma linhagem
dramaética que vai desde Edipo Rei a Hamlet, atenta ao tom tragico, poético e biblico.
Ao mergulhar nas profundezas do inconsciente, nos vaos escuros da civilizagao e da
psiqué humana, Raduan consegue atingir a universalidade partindo de um plano
rural e particular, abordando um microcosmo familiar. Ademais, o sucesso desse
romance foi mais do que suficiente para que Raduan alcangasse notoriedade entre o
publico, visto que, foi publicado na Franga, Espanha, Italia e Alemanha.

Em entrevista concedida a Massi e Sabino Filho, Raduan revela a ligagéo do
romance com a poesia de Jorge de Lima que ira leva-lo a um grande trabalho com a
escrita, principalmente em Lavoura arcaica (Folha de S. Paulo, S&o Paulo, 16 dez.
1984). Lavoura arcaica divide-se em duas partes, a primeira se intitula “A partida” e
traz como epigrafe justamente versos de Jorge de Lima' extraidos do poema “O

céu jamais me dé a tentacdo funesta”, que esté no livro Invengéo de Orfeu, de 1952:

16 Jorge de Lima foi ensaista, romancista, autor de livros infantis e critico de arte, mas destacou-se,
principalmente, como poeta. Atravessando diversas fases em sua escrita, € reconhecido pelo lirismo
acentuado, que perpassou sua obra, indo do parnasianismo ao modernismo, exercitando-se
principalmente em temas sociais e religiosos (BOSI, 1994).
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“Que culpa temos nés dessa planta da infancia, de sua seducédo, de seu vico e
constancia?” (p. 06); a segunda parte do romance se intitula “O retorno” e tem como
epigrafe uma passagem do Cordo, ou Alcordo'’ — Surata IV, 23 —, na qual se diz:
“Vos sdao interditadas: vossas maes, vossas filhas, vossas irmas” (p. 143). Essa
citagdo abre, como um portal, a reentrada de André na fazenda. Significa que a
partir dali vigora a lei da tradicdo, da moral religiosa, do costume. Até entdo, o
romance alternava capitulos de acdo e de fluxo de consciéncia. Nessa segunda
parte, os fluxos de consciéncia diminuem.

Esse influxo da poesia envolve Lavoura arcaica — prosa poética’® — que
conta a histoéria de um adolescente, André, que foge de casa apoés ter uma relacdo
incestuosa com sua irma Ana. A personagem retorna a casa desencadeando o final
tragico, com a morte de Ana.

Logo depois do aparecimento do livro, Tristdo de Athayde, em sua coluna
“Romances” do Jornal do Brasil, apresentou, de forma consagradora, Lavoura

arcaica:

Lavoura Tragica [sic] de Raduan Nassar é obra de um jovem estreante, que
roca também o fendbmeno da miscigenacdo, em Sao Paulo, pela imigracdo
sirio-libanesa, embora nédo toque especialmente neste aspecto do problema.
O que faz a forca e a intensidade dramatica da curta narrativa € o seu
reflexo, a0 mesmo tempo, biblico e helénico. E uma versdo inteiramente
livre da pardbola do Filho Prodigo, mas com um desdobramento
contraditério ao da narrativa biblica. Como se a tragédia classica com a
implacabilidade do Destino cego entrasse em conflito com a sublime Visao
regeneradora do Amor. O autor ndo escolhe. O leitor que o faca. E nisso
reside um dos elementos mais fortes do drama (CADERNOS, 1996, p. 82).

Hatoum acrescenta que Raduan talvez seja o

primeiro ficcionista brasileiro de origem arabe a evocar de maneira tao
densa e lirica certos temas da cultura oriental, mas num ambiente brasileiro
‘tradicional’, ou arcaico, como diz o titulo, que evoca as relagfes de trabalho
e poder numa fazenda paulista (CADERNOS, 1996, p. 20).

" Com 114 capitulos, chamados Suras, o Cordo comporta 6.236 versiculos. Além do significado
religioso, de oragcdo e cédigo de conduta, € considerado também pelos fiéis como um poema.
Revelado a Maomé, o livro representa também a lei coranica, com os cdodigos penal, civil,
constitucional e militar, que devem ser seguidos pelos fiéis; regras de comportamento individual e
social, e ainda, narrativas histéricas (DHNET, Rede Direitos Humanos e Cultura. Alcordo [on line]
Disponivel em: <www.dhnet.org.br/direitos/anthist/alcorao.htm>. Acesso em: 15 ago. 2008).

18 “Um romance intimista cujo trabalho formal levou a linguagem as fronteiras da prosa poética foi a

estréia de Raduan Nassar, Lavoura arcaica” (BOSI, 1994, p. 423).
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O enredo da obra se constitui de uma trama no ambiente de uma familia de
costumes tradicionais. André, o narrador-personagem, jovem do meio rural, resolve
abandonar sua casa no interior para morar em um vilarejo. Foge, em parte, daquele
modelo educativo inculcado pelo pai, o chefe do modelo familiar repressivo, e, em
parte, do grande amor que sentia por Ana, sua irma. Na primeira parte do romance,
hé& trés instancias temporais distintas: a infancia de André, o encontro com o irméo
na pensdo e o presente da narracdo, em que André j4 esta distante dos fatos
narrados. Entretanto, a infancia de André, sua adolescéncia e sua maturidade sdo
apresentadas simultaneamente. N&o ha aqui passado, presente e futuro sucessivos.
Ou seja, passado, presente e futuro ndo seguem uma linearidade cronoldgica, em
gue um sucede o outro, mas estdo todos imbricados na simultaneidade do Tempo.
ApoOs o regresso, na segunda parte, o tempo deixa de ser um tempo de recordacéo e
torna-se presente.

N&o se sabe quanto tempo se passou desde a saida de casa de André até o
momento do encontro com Pedro. Muitos episédios séo descritos de forma imprecisa
como, por exemplo, a morte do pai, que nao fica explicito se realmente ocorreu ou
ndo. Nao ha indicacdes explicitas® da época e do lugar onde se passa a ag&o.

E interessante observar que ndo apenas infancia e adolescéncia coexistem
na fala do narrador, mas também a dele proprio —André j& adulto — é pronunciada
no mesmo instante em que os fatos nos séo revelados. Assim, na primeira parte do
romance, André recolhe recordacbes misturadas no tempo e no espaco,
desordenadas do ponto de vista sequencial. Esse processo € deflagrado pelo
encontro com Pedro, e André é levado da pensao para as tardes passadas em seu
esconderijo no bosque préximo a fazenda, & pensdo novamente, dai para a
lembranca dos olhos da mée, para a casa de novo e indefinidamente, até que o fio
do texto o faz retomar o episddio de sedugdo da irma, so relatado no final da
primeira parte. A narrativa acompanha esse percurso da memoria, deixando-se
entrecortar pela conversa com Pedro e a confissdo feita por André da relacdo
incestuosa.

Embora ocupe o lugar do narrador, André ndo fala; apenas, em certo

momento, explode e confessa. Quem toma a palavra quase até o final do texto € o

% O espaco e 0 tempo sdo imprecisos, abrindo a uma multitemporalidade, mas que podemos arriscar
localiza-lo, por algumas vagas alusdes do texto, nos anos 50, numa pequena fazenda familiar, entre
Séo Paulo e Minas Gerais.
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pai, por meio das lembrancas de André, quando, entdo, invade com sua voz o
discurso narrativo, ou por meio da voz de Pedro. Pedro também nao tem direito a
palavra, falando por meio da sua boca a voz do pai. Ele deixa-se controlar, permite
que seu corpo seja invadido pelo corpo do pai: “Era uma oragdo que ele dizia
quando comegou a falar (era o meu pai) da cal e das pedras da nossa catedral” (p.
16).

Ana, por sua vez, é a personagem silenciosa que ndo profere uma Unica
palavra ao longo de todo o texto. Enquanto os irmaos, André e Pedro, afastam-se de
casa seja para a vila, seja para outra cidade onde esté a penséo, o espacgo por onde
Ana transita é restrito aos limites da casa, ao bosque e a capela da casa velha.

Ocasionalmente, surge outra voz: a da mée. A mae aparece por meio das
recordacfes de André, mas sua voz, de forma diferente da voz do pai, é muito baixa,
sem o poder de invadir, de tomar posse do discurso. N&o é concedida a personagem
da mée o direito a fala, suas palavras s6 aparecem por meio das lembrancas de
André ou do relato de Pedro. No tempo presente da segunda parte do romance, ela
apenas grita ou deixa escapar expressodes de carinho por André: “meus olhos”, “meu
coracao”, “meu cordeiro” (p. 170). Sua personagem ndo pode ocupar a cena
principal. Como o desejo, que se oculta nas brechas das paredes da casa ou sob 0
tampo do cesto de roupa suja, também a méde € deslocada para longe do foco
narrativo. O desejo se expressa na personagem André, um desejo ao qual € imposto
o siléncio e o ocultamento, mas que ndo se apaga: reaparece nos cantos, nos
corredores, nas brechas da casa.

A linguagem, as vezes, chega a ocupar o lugar do préprio acontecimento. Se
a morte do pai é apenas sugerida, ela se torna um fato por meio da linguagem: as
palavras tomam seu lugar. A linguagem é predominantemente figurativa. Parece-nos
que o narrador necessita de uma linguagem exclusiva para traduzir o seu universo
individual. Surge dai um texto muito singular, com sintaxe e Iéxico bastante originais,
fruto de um meticuloso manejo das palavras, que as localiza em lugares
surpreendentes, subverte seus sentidos e transforma a relagéo entre elas. Como
bem lembra Hatoum, Lavoura impressiona pela “linguagem muito elaborada que
invoca um conteudo de verdade, uma dimensdo humana profunda e complexa”
(CADERNOS, 1996, p. 20).

Lavoura arcaica mostra-nos a alma “suja” de André, sua busca por liberdade

e, por outro lado, o sufocante universo familiar no qual o rapaz origina-se, fatores
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qgue se juntam e sedimentam sua revolta e rebeldia, seja por meio da consumacéo
do amor-sexo incestuoso, seja com a posterior fuga da casa paterna.

O romance € uma versdo moderna da parabola do filho prédigo. André
personifica o dilema entre o desejo de ser amado, ter seu lugar a mesa da familia e
a ansia por uma individualidade que lhe é negada e que lhe permitiria a satisfacdo
de seus desejos impetuosos. Incapaz de conter essa pulséo de destruigéo, ele opta
por exilar-se, como um leproso desejoso de poupar a todos da contaminagao.

As referéncias biblicas sdo Obvias, ndo somente pela adaptacdo de uma
parabola cristd, mas principalmente pela utilizacdo da Palavra com todo o seu poder
de Verdade. A Palavra é encarada assim pelo patriarca que se senta & mesa e
obriga a familia a ouvir seus sermdes. Também é vista dessa forma pela familia que
ouve e condiciona sua vida aquelas histérias. E é também combatida pelo filho
rebelde que se desespera ao perceber que essa “verdade” ndo explica seus desejos
inconfessaveis nem os conforta ou perdoa quando esses afinal séo realizados. A
Palavra tem a pretensdo de ser a portadora da Verdade, por meio de sua
verborragia, de sua posigdo autoritaria, de sua pretensa capacidade democratica de
didlogo, mas € contrastada o tempo todo.

Com efeito, a narrativa aponta para um universo primitivo que, consoante
Jozef (1992), estd marcado desde o inicio pelo préprio titulo. Como sustentador
desse universo mitico ha, em Lavoura arcaica, uma constante referéncia a Biblia— o
livro primeiro, esse grande mythos subjacente ao texto literario ocidental. Lavoura
arcaica é assim, a retomada da volta do filho prodigo numa versdo marcada pelos
guestionamentos da modernidade.

De fato, dentre os poucos livros do autor, Lavoura arcaica ressalta-se,
possivelmente, como um dos mais tragicos (no sentido aristotélico) romances
brasileiros das ultimas décadas, fazendo emergir de uma aparente felicidade um
espario envolvimento amoroso entre André, a ovelha negra de uma familia de
origem libanesa, e sua irma, Ana. Se o incesto é, na obra, o elemento catalisador da
tragédia maior, esta consiste na derrubada de todo um conjunto de preceitos e
regras, de uma moral tacanha construida ao longo de geragdes, enfim, da tradicao
de um grupo unido por lagos familiares.

Em Raduan Nassar, colhe-se a tradicdo e a inovagcdo em dosagens
equilibradas, sem exageros formais. Conforme Perrone-Moisés (1996), a forca de

Lavoura esta na linguagem em que se narra essa tragédia familiar. Raduan solta o
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verbo, nesse corajoso e doloroso acerto de contas com suas origens e sua formacao,
que reprimido longamente na memadria € no corpo vem a tona com extraordinario
vigor. Impressiona o folego com que alinha e pontua seus extensos paragrafos, o
tom ora recitativo tragico, ora lirico, o ritmo sabiamente modulado na passagem dos
longos aos breves, dos altos aos baixos. Assim, Lavoura arcaica € um texto “musical,
composto como uma sinfonia, cada capitulo correspondendo a um movimento. Os
contrastes de andamento realcam o ritmo de cada movimento e 0s temas

recorrentes asseguram a harmonia do conjunto” (CADERNOS, 1996, p. 67).

4.4 O TRAGICO EM LAVOURA ARCAICA

Da contradi¢&o insolavel entre livre-arbitrio e destino nasce o tragico. E o que
veremos a seguir. Optamos pela divisdo da analise em duas partes. Na primeira
parte, intitulada “A partida”, o trgico revela-se por meio dos seguintes elementos:
desmedida (hybris), erro tragico (hamartia) e efeito catartico ou de purgacéo
(katharsis). Na segunda parte, intitulada “O retorno”, o tragico manifesta-se por meio
da inversdo da situacdo da personagem (peripetéia), do reconhecimento
(anagndrisis) e da catastrofe (sparagmos). Dessa forma, procuraremos constatar os
vinculos do romance com a tragédia grega, nas situacdes em que se podem verificar

os aspectos configuradores do tragico, tais como foram apresentados no drama

grego.

4.4.1 A partida

O principal da historia a relembrar inicia-se com a visita do irmdo Pedro a
André ao quarto de pensdo onde ele se encontrava e o0 posterior reencontro com a
familia. Paralelamente, transcorre o fluxo de suas percepc¢des, por meio de fluxos de
consciéncia, que revelam as motivagdes de seu comportamento.

Do encontro entre Pedro e André, convulsionado pela epilepsia e entorpecido
pelo vinho, que recebe num quarto de penséo Pedro, a figura que representa a forga
da tradicdo, a rigidez da ordem social imposta para toda a familia, que tem como

missao leva-lo de volta ao lar, André oferece vinho ao irméo e tem inicio um dialogo.
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E o inicio do desvelamento da trama. Impressionado com o estado de embriaguez, o

irmdo mais velho tenta trazé-lo a ordem instituida pelo pai:

Fui num passo torto até a mesa trazendo dali outra garrafa, mas assim que
esbocei entornar mais vinho foi a médo de meu pai que eu vi levantar-se no
seu gesto ‘eu ndo bebo mais’ ele disse grave, resoluto, estranhamente
mudado, ‘e nem vocé deve beber mais, ndo vem deste vinho a sabedoria
das licdes do pai’ (p. 38).

Pedro, que tenta reconduzir o irmdo a casa, repete piamente os sermdes do
pai. A resposta de André institui clara e definitivamente a oposicdo: “N&o faz mal a

gente beber”, berrou transfigurado: “Essa transfiguracdo que ha muito devia ter-se

dado em casa” “eu sou um epilético™, foi explodindo: “Convulsionado mais do que
nunca pelo fluxo violento que me corria 0 sangue ‘um epilético’ eu berrava e
solucava dentro de mim” (p. 39). Diante da figura imponente de Pedro e da
exasperacdo do vinho, André conta ao irmdo o motivo de sua fuga: o incesto

consumado com Ana. Pedro fica perplexo:

Eu podia até escutar seus gemidos gritando por socorro, mas vendo-lhe a
postura profundamente subita e quieta (era 0 meu pai) me ocorreu também
gue era talvez num exercicio de paciéncia que ele se recolhia, consultando
no escuro os textos dos mais velhos, a pagina nobre e ancestral (p. 109).

Em Lavoura arcaica, André € a personagem que se debate na escuridéo; é
uma escuriddo que contagia o quarto de pensdo onde ele se encontra, uma
escuriddo que da medo; ele internaliza a escuridao. E a escuriddo do deménio: “Ele
tem os olhos tenebrosos’ [...], ‘traz o demdnio no corpo™ (p. 40).

As acdes de André refletem uma confusdo emocional. Ele é aquele que tem
um “subito impeto cheio de atropelos” (p. 14), aquele que escorrega, que fica
“confuso, e até perdido” (p. 13), que se mostra “surpreso, e assustado”’ (p. 16).
Enquanto Pedro € capaz de falar com “a voz calma e serena como convinha” (p. 16).
Na postura de ambos revela-se o contraste: “Ele (Pedro) que vinha caminhando
sereno e seguro, um tanto solene (como meu pai)” (p. 23), a0 passo que O
pensamento de André se largava ao embaraco, a desordem, ao desalinho.

A clareza também marca a fala de Pedro, em oposicdo a de André. As
referéncias a Pedro sdo feitas com expressdes afirmativas: “Pedro falou”, “Pedro
disse”, enquanto as intervencdes de André denotam davidas e indeciséo, raramente

chegam a se articular em falas; muitas vezes, os pensamentos séo introduzidos no
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texto com expressdes sem convicgdo como: “Eu poderia dizer” (p. 24); “eu quase
deixei escapar [...] na verdade eu me sentia incapaz de dizer fosse o que fosse” (p.
26); “eu quis dizer [...] afinal, que importancia tinha ainda dizer as coisas?” (p. 45-46).

Do discurso relacionado a conduta do pai e de Pedro se exclui o supérfluo,
conjugando-se a austeridade ao equilibrio: “O amor, a unido e o trabalho de todos
nds junto ao pai era uma mensagem de pureza austera guardada em nossos
santuarios” (p. 20). Os termos “amor, unido e trabalho” estdo profundamente
imbricados, marcando o conflito central do protagonista que € a revolta contra os
principios da familia, sustentados por tradi¢cdes, por sua vez arraigadas em crengas
e costumes milenares.

Personagem complexa, André, durante a infancia, torna-se congregado

mariano e mostra um sentimento de fé apaixonado:

Assim eu passei pensando na minha fita de congregado mariano que eu,
menino pio, deixava ao lado da cama antes de me deitar e pensando
também em como Deus me acordava as cinco todos os dias preu
comungar na primeira missa e em como eu ficava acordado na cama vendo
de um jeito triste meus irm&dos nas outras camas, eles dormindo néo
gozavam da minha bem-aventuranca (p. 24-25).

Enquanto os irmaos dormiam e ele fingia dormir, entregava-se a um jogo de
seducdo com a méde, que o acordava carinhosamente com muitos toques e caricias:
“Era entdo um jogo sutil que nossas maos compunham debaixo do lengol” (p. 25).
André esperava que ela o tocasse, muitas vezes, para soO entdo fingir acordar, sem
gue nesse jogo 0s irmdos participassem. Levantava-se com Deus a seu lado no
criado-mudo, um Deus que podia pegar, e ia receber o alimento diretamente levado
a sua boca pelos “dedos grossos da mae”.

Destaca-se, inicialmente, pela propria fé que “crescia virulenta na infancia” (p.
24). H& nele um fervor religioso que, ao mesmo tempo, que prega a abdicagdo, a
renancia ao orgulho em prol da humildade, da homogeneidade, torna-o especial
entre os irmaos e faz dele um congregado mariano.

Ao relatar sua angustia, sua raiva e questionamentos face a suposta
consisténcia dos sermdes paternos, seu discurso é entremeado de lembrancas
felizes da infancia ao lado da mae. Chegada a adolescéncia, porém, essa felicidade
deu lugar ao tormento, e o sono infantil deu lugar ao despertar: “Que sopro subito e
qguente me ergueu os cilios de repente? que salto, que potro inopinado e sem

S0Ssego correu com meu corpo em galope levitado?” (p. 49).
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Tais experiéncias, que escapam a sabedoria do pai, estdo no cerne da
desunido da familia, como revela ao irmao Pedro: “A nossa desunido comegou muito
mais cedo do que vocé pensa, foi no tempo em que a fé me crescia virulenta na
infancia e em que eu era mais fervoroso que qualquer outro em casa” (p. 24).

Nos dias de domingo, recebiam parentes e amigos e reunidos festejavam com
comida: “Dias claros de domingo daqueles tempos [...] minhas irmas [...] correndo
com graga, cobrindo o bosque de risos” (p. 26-27). O pai, embora participasse das
dancas, era uma figura bastante solene. Numa dessas ocasifes de festa, Ana
aparece dancando faceira e sensualmente para todos os presentes. André, que
assiste a festa de lado, se sente incendiado de desejo pela irma.

André sabe que o que brota em seu corpo teve a semente plantada na
infancia, na sua relagdo com a mae, desejo recalcado que se atualizou de forma
imperativa no incesto cometido por ele e sua irma Ana. Contudo, sua sexualidade
exaltada manifesta-se bem antes, com a cabra Sudanesa (Schuda) que fora trazida
para fazenda e pela qual se tornara responséavel.

André cumpre o papel pré-determinado de seguir a linha do destino,
recolhendo para si o papel do diferente e do deslocado.

Uma vez escolhido o caminho da transgressédo, ha um preco a pagar, o da
segregacao e o da discordancia, embora, por vezes, haja em André uma tentativa de
negar o confronto. E ele o epiléptico, o endemoniado, retirando das suas para
colocar nas maos do destino a responsabilidade por essa escolha. De fato, André
tem total consciéncia de seus atos.

André desafia o preceito fundamental da interdigcdo ao incesto, determinando
para si o direito a sexualidade e ao prazer. O desejo incontrolavel de André torna-se
uma das molas propulsoras do conflito no romance. Ana é o objeto de sua conquista,
por isso o estimulo da hamartia do her6i em busca da conquista dela, sendo a
hamartia também o motivo do conflito e do desfecho no romance.

Mesmo tratado de modo metaforico, a grave violéncia do incesto aparece no
romance como uma hybris & moda classica. Lembremos que, para Frye (1973, p.
207), a maioria dos herois tragicos se configura no cometimento da hybris, “um
animo soberbo, apaixonado, cheio de obsessdo ou de arrojo, que acarreta uma
queda moralmente inteligivel. Tal hybris € o agente precipitador normal da

catastrofe”. Essa espécie de presuncdo ou vaidade espiritual passou a ser
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considerada a classica imperfeicdo tragica, que Aristételes (1999) definiu como
hamartia ou falha aristotélica.

Por causa de sua hybris (insoléncia), André se desvia do ethos familiar e cria
sua propria igreja. A religidio ancestral, o filho opde uma “religifio” invertida,
demoniaca e disjuntiva; as cerimdnias familiares, a missa negra do incesto. Devido a
sua hybris, vista aqui como uma forca que leva ao desvio do ethos familiar, André
rejeita os ensinamentos do avo (e depois do pai), que pregava, com a for¢ca da
palavra “Maktub” (Esta escrito), a submissdo que deveriam ter com relagdo ao

destino:

(Em memodria do avd, fago este registro: ao sol e as chuvas e aos ventos,
assim como as outras manifestagbes da natureza que faziam vingar ou
destruir nossa lavoura, o avd, ao contrario dos discernimentos promiscuos
do pai — em que apareciam enxertos de varias geografias, respondia
sempre com um arroto tosco que valia por todas as ciéncias, por todas as
igrejas e por todos os sermdes do pai: ‘Maktub’) (p. 89).

O av0 representa a raiz mais profunda do tempo, o fundo da memoria de mais
de uma geracéo da familia.
A rejeicdo se faz clara quando acaba criando sozinho sua propria doutrina,

que projeta um anti-ethos, pelo qual tenta ajustar seus desejos instintivos, como o

que sente por sua irma Ana:

Tenho dezessete anos e minha salde é perfeita e sobre esta pedra fundarei
minha igreja particular, a igreja para 0 meu uso, a igreja que freqiientarei de
pés descalcos e corpo desnudo, despido como vim ao mundo, € muita coisa
estava acontecendo comigo pois me senti num momento profeta da minha
propria historia (p. 87).

Podemos ler do guenos maldito em Lavoura arcaica, um tratamento do tema
do incesto de forma a lembrar o mito. André comete o incesto por estar vincado ao
galho tortuoso da descendéncia da mae. Da doentia relagdo afetiva com a méae
floresce em André (tanto quanto em Ana e no irmdo mais novo Lula) as pulsdes
mais instintivas e por isso, mais incontrolaveis. Assim, o incesto, como tema mitico,
empresta também uma coeréncia interna ao discurso da narrativa, que trata
essencialmente dos valores da tradicdo, neste caso (do incesto) fixado nas raizes
mais profundas do ser humano.

Paradoxalmente, o desejo incestuoso de André segue a trilha dos

ensinamentos do pai, em que nenhuma felicidade deve ser buscada fora do seio da
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familia. Apesar de sua forca de lei, os sermdes do pai reforgam um imaginario de
que tudo é possivel dentro do ambito familiar, de que dentro da familia ndo havera
fome, ndo existirdo famintos. A familia de André basta a si mesma, ndo admite
separacgOes, seus membros devem complementar-se uns aos outros, seu corpo
deve ser um soO. O impulso do desejo associado ao ideal do pai desemboca no

caminho do incesto:

Foi um milagre, querida irm&, descobrirmos que somos tdo conformes em
NOSSOS COrpos, € que vamos com nossa unido continuar a infancia comum,
sem magoa para nossos brinquedos, sem corte em nossas memarias, sem
trauma para nossa historia; foi um milagre descobrirmos acima de tudo que
nos bastamos dentro dos limites da nossa propria casa, confirmando a
palavra do pai de que a felicidade s6 pode ser encontrada no seio da familia
(p. 118).

André usa dos ensinamentos do pai para conquistar Ana, revertendo-os a seu
proposito. Ele compara-a a uma pomba, e com isso reverte o serméo do pai em seu

processo de seducéo:

Ela estava |4, ndo longe da casa, debaixo do telheiro selado que cobria a
antiga tabua de lavar, meio escondida pelas ramas da velha primavera,
assustadica no recuo depois de um ousado avanco, olhando ainda com
desconfianga pra minha janela, o corpo de campdnia, os pés descalgos, a
roupa em desleixo cheia de graca, branco branco o rosto branco e eu me

lembrei das pombas, as pombas da minha infancia, [...] e eu espreitava e
aguardava, porque existe o tempo de aguardar e o tempo de ser agil (p. 94-
95).

A relacado incestuosa, porém, ndo ocorre apenas com Ana, mas € insinuada
pelo autor no contato de André com a mae e, no retorno a casa, relatada ainda que
veladamente, na sedugao do irméo mais novo, Lula.

Consumado o incesto com a irma (justamente na casa velha, sede historica
do ethos), a personagem atinge o auge de seu sucesso (segundo a visdo de André),
pois, cometendo o incesto, e na casa velha, ele rompe com o ethos familiar. Como
ser “maligno”, rompe o0 “musgo do texto dos mais velhos” (p. 50), por meio de sua
imaginacgéo, de seu processo de seducdo. Ana ndao compartilha do ato sexual, da
forma como André esperava. A atitude da irm& é de alguém que se oferece a um
sacrificio: “Ela estava |4, deitada na palha [...] seus olhos estavam fechados como os

[...] de um morto” (p. 101).
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André, o narrador-protagonista, € um adolescente perturbado pela urgéncia
de trilhar seu préprio caminho, questionando a educacdo severa e tradicional que
recebeu. Ele confronta essa educagdo com uma mais particular: aquela que recebe
de seus instintos, mais do que de sua raz&o. Assim, o amor pelos irmdos e pela
familia, t&o valorizado por sua educacéao cristd, André o encontra em sua forma mais
intensa no desejo que sente por sua irma Ana.

E necessario lembrar que em nenhum momento André toma sua
impulsividade como exclusivamente sua, mas sim como for¢a gerada pelo destino,
que é cego (moira), porque, segundo pensa, leva-o a caminho da destruicdo. A
moira é o desconhecimento dos fatos que estdo por vir, ou seja, € o inverso do

7

oraculo, é a ndo revelacdo do futuro inarredavel. Na auséncia de uma predicdo
oracular, que nos antecipe os fatos, em Lavoura arcaica, 0 que ocorre é
impulsionado pela for¢a do instinto na decorréncia do tempo: “O tempo, o tempo é
versétil, o tempo faz diabruras, o tempo brincava comigo” (p. 93).

Aos “pesados sermdes do pai”’, nos quais predominavam as formas negativas
(ndo, nunca), André opde a afirmacgéo insolente da vida, da sexualidade, da fome e
da sede, que ndo suportam a espera. Por sua experiéncia individual, André
descobre que “existe o tempo de aguardar e o tempo de ser 4gil” (p. 95), e que sua
vivéncia do tempo é muito diferente daquela que aconselha o pai. O tempo medido e
comedido do pai, que sugere a imobilidade, é transtornado pela impaciéncia de
André: “Mas néo se questiona na aresta de um instante o destino dos nossos passos,
bastava que soubesse que o instante que passa, passa definitivamente” (p. 101).
Depois da relacdo sexual com André, Ana, contrita, foge para a capela e o repudia
qguando ele tenta convencé-la a viverem o amor interdito. Ele tenta em véo demoveé-

la de seu estado de choque por meio de palavras:

As coisas vdo mudar daqui pra frente, vou madrugar com nossos irmaos,
seguir o pai para o trabalho, arar a terra e semear, acompanhar a brotacéo
e 0 crescimento, participar das apreensdes da nossa lavoura, vou pedir a
chuva e o sol quando escassear a agua ou a luz sobre as plantagdes,
contemplar os cachos que amadurecem, estando presente com justica na
hora da colheita, trazendo para casa os frutos, provando com tudo isso que
eu também posso ser util (p. 119).

E continua: “E farei tudo com alegria, mas pra isso devo ter um bom motivo,
guero uma recompensa para 0 meu trabalho, preciso estar certo de poder apaziguar

a minha fome neste pasto exatico, preciso do teu amor, querida irma” (p. 124).
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A recusa de Ana provoca em André mais que a perda da irmad como amante,
ele perde a si mesmo, porque os fatos ndo sucederam conforme acreditou que
sucederiam. Ocorre, nesse momento, 0 maior sentimento de dor que André
experimentou antes de sair da casa de seus pais. Sua dor é demasiada e a

presenca de Ana um peso insuportavel:

N&o tive o meu contento, o mundo néo terd de mim a misericérdia; amar e
ser amado era tudo o que eu queria, mas fui jogado a margem sem consulta,
fui amputado, ja fago parte da escoéria, vou me entregar de corpo e alma a
doce vertigem de quem se considera, na primeira forca da idade, um
homem simplesmente acabado (p. 137).

A paixdo e a consumacdo do desejo com Ana Sao oS principais motivos
expressos por André para a saida do lar: “Era Ana a minha enfermidade, ela a minha
loucura, ela o meu respiro, a minha lamina, meu arrepio, meu sopro, o assédio
impertinente dos meus testiculos” (p. 107). Por isso, foge de casa e instala-se numa
pensdo de uma cidade interiorana. Ana, desestabilizada psicologicamente, passa a
vagar pela fazenda, desorientada, num interminavel choque emocional.

Quanto a André, vai realizar em si mesmo o proprio castigo: exclui-se do
proprio lar. Excluindo-se sem palavras, sai de casa fazendo do siléncio uma
acusacdao: (“tinha contundéncia o meu siléncio! tinha textura a minha raival)” (p. 33).
A auséncia é a Unica forma de comunicar a acusacdo: “Naquele dia, na hora do
almoco, cada um de nds sentiu mais que 0 outro, ha mesa, 0 peso da tua cadeira
vazia” (p. 23).

André é um estranho nos costumes patriarcais. Questiona o fato de o destino
proporcionar-lhe um falso livre-arbitrio, se ja era sabido que tudo ocorreria conforme
fora tragado: “Por que entdo esses caprichos, tantas cenas, empanturrar-nos de
expectativas, se ja estava decidida a minha sina?” (p. 117). A leitura que André faz
do destino se adapta a uma modalidade descrita como “crise tragica”, a que nasce
da contradi¢ao insollavel entre livre-arbitrio e destino. Em Aristoteles, a hamartia do
heréi tragico associa-se ao conceito ético de proairesis, entendido como um livre
poder de escolha de que disporia o individuo, poder, que, paradoxalmente, assinala
com a utilizac&o da liberdade, que, depois, € perdida.

Desse modo, André é uma personagem deslocada, desesperancada, longe
do ethos social, e que se faz instrumento do poderoso destino sobre si mesmo,

alienado da orbita religiosa. Ele é vadio, carrancudo, egoista, irresponsavel, € um
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her6i imoral. Sua vivéncia € de uma vida corrompida, destruida, para si e para a
familia. Quando os passos do destino levam aos fatos finais, ele se vé destruido
também. A destruicdo do pai (representada, em Lavoura arcaica, pela figura do pai),
ou melhor, da imagem paterna e da sua influéncia latente sobre ele, foi a
consumacgdo do préprio aniquilamento. Essa desintegracdo (desorientadora) do
ethos predominante aponta para o homem atual, incapaz de fincar raizes. Segundo
Kothe (1987, p. 63), para o her6i moderno “a vida aparece como um duro processo
de enganos e desilusdes”. O heroi trdgico moderno basicamente néo cré. Nao cré na
ética, ndo cré em si mesmo ou se cré, cré de maneira distorcida, pervertendo o
ethos dominante. E um ser fragmentado, caminhando, consciente ou néo, para a
destruicao.

A coeréncia da personagem com a atualidade que vive esta no fato de que
André se colocou como um herdi do avesso. O heréi do avesso esthd sempre em
divergéncia com o antigo. A queda de André é por agir contra o ethos familiar e
religioso. André perde-se, as vezes, num emaranhado existencial, num
qguestionamento do mundo em que vive investindo contra a for¢ga do ethos familiar. A
“consideravel altura da queda’, denominada por Lesky (1996), é o que faz a
tragicidade do moderno, pois significa a queda da ilusdo, da seguranca e da
felicidade.

A angustia existencial faz com que André, como ja fizera antes Machado com
as suas personagens, questione e corroa as posturas sociais num mundo, segundo
ele, de famintos que ndo conseguem apaziguar sua fome: “— Acontece que muitos
trabalham, gemem o tempo todo, esgotam suas for¢as, fazem tudo que é possivel,
mas ndo conseguem apaziguar sua fome” (p. 157). O alimento de que fala nédo seria
o palpéavel, o comestivel: “—N&o falo deste alimento, participar s6 da divisédo deste
pdo pode ser em certos casos simplesmente uma crueldade: seu consumo soé
prestaria para alongar minha fome” (p. 159). André sente-se desamparado e faminto
e a “pardbola do faminto” (tal como a contava o pai) ndo o conforta, pelo contrério,
desperta sua colera. O pai ndo percebe que ele s6 pode falar do faminto porque n&o
tem fome como ele. Por isso, se enraivece. Como bem lembra Perrone-Moisés
(1996), a colera € uma frustracdo tributaria, de uma demanda ndo satisfeita: “Pai,
ndo vés que eu estou faminto?” esse o apelo que André dirige ao pai; “dé-me algo

gue me alimente, algo que nédo seja esse ideal seco e inconsistente, algo que dé
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sentido ao meu delirio”. André vai embora de casa em busca de saciar a sua “fome”
em outros objetos e em outras paisagens.

Além de angustiado, e possivelmente em decorréncia disso, André € um heroi
decadente, tanto pelas caracteristicas que j& denominamos, como também pela

busca da prépria decadéncia:

Escapulindo da fazenda nas noites mais quentes, e banhado em fé
insolente, comungava quase estremunhando, me ocultando com freqiiéncia
[...] escondendo de vergonha meus pés brancos [...] ndo era acaso um sono
provisério esse outro sono, ter minhas unhas sujas, meus pés entorpecidos,
piolhos me abrindo trilhas nos cabelos, minhas axilas visitadas por formigas?
(p. 69-70).

7

André, como heréi tragico moderno, é avesso, angustiado; € decadente
porque é essencialmente deslocado na familia e no mundo em que vive. O peso de
sua existéncia pode ser sentido por seu “querer’ (desejo) impossivel de ser

concretizado: “— Queria 0 meu lugar na mesa da familia” (p. 159). E aqui se
configura um sofrer catartico. O sofrimento do heréi provoca expiagédo ou purificacéo
de si mesmo. O leitor, por sua vez, passa por uma experiéncia emocional que
Aristoteles, em relacdo a tragédia, denominou de purgacao ou catarse. Realiza-se
“através da piedade e do medo, [...] a adequada purgacdo dessas emocdes”

(DANZINGER; JOHNSON, 1974, p. 136).

4.4.2 Oretorno

Em torno da mesa conhecemos as personagens da narrativa tragica: uma
familia de imigrantes libaneses; o pater familias, sentado a cabeceira, imponente. A

partir dele, a familia se dispde as laterais da mesa:

O pai a cabeceira; a sua direita, por ordem de idade, vinha primeiro Pedro,
seguido de Rosa, Zuleika, e Huda; a sua esquerda, vinha a mae, em
seguida eu, Ana, e Lula, o cacula. O galho da direita era um
desenvolvimento espontaneo do tronco, desde as raizes; ja o da esquerda
trazia o estigma de uma cicatriz, como se a mae, que era por onde
comecava o segundo galho, fosse uma anomalia, uma protuberéncia
morbida, um enxerto junto ao tronco talvez funesto, pela carga de afeto
(p.154-155).

Ana e Lula (o irmdo mais novo), assim como a mae, se sentam de um mesmo

lado da mesa na hora das refeic6es. A familia divide-se pela metade, sugerindo,
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talvez, a divisdo dos caminhos de vida escolhido pelos seus membros. E possivel
notar, pela disposicdo simbdlica da familia & mesa, o sufocamento do carinho
materno, o desequilibrio da ordem familiar; “o galho tortuoso”, a anomalia do galho,
que a mée representa, traz em si uma espécie de maldi¢cdo, que sera concretizada
com o incesto dos irmaos: “Se o0 pai, no seu gesto austero, quis fazer da casa um
templo, a mae, transbordando no seu afeto, s6 conseguiu fazer dela uma casa de
perdicao” (p. 134-135).

André, protagonista de Lavoura arcaica, com sua partida e posterior regresso,
inicia, como um filho prédigo, o processo de desintegragéo familiar, como um céncer,
contagiando todo o galho esquerdo até o inevithvel desmantelamento dessa
estrutura.

Quando vai embora, André expressa 0 reconhecimento definitivo da sua
incapacidade de adaptacdo ao ethos familiar. Existe nele o reconhecimento ndo da
culpa, mas da situacdo que o pde em confronto com o ethos familiar e com “sua” fé

sobre os sucessos da prépria vida:

N&o tenho culpa desta chaga, deste cancro, desta ferida, ndo tenho culpa
deste espinho, ndo tenho culpa desta intumescéncia, deste inchaco, desta
puruléncia, ndo tenho culpa deste osso tirgido, e nem da gosma que vaza
pelos meus poros, e nem deste visgo recondito e maldito, ndo tenho culpa
deste sol florido, desta chama alucinada, ndo tenho culpa do meu delirio (p.
136).

E possivel lermos como anagnérisis o que acontecerd com o pai. A
anagnorisis ou reconhecimento é uma mudanca do desconhecimento ao
conhecimento. Trata-se de uma “descoberta ou reconhecimento mediante o qual os
personagens obtém, finalmente, os conhecimentos essenciais que lhes faltavam”
(DANZINGER; JOHNSON, 1974, p. 133); quando a revelagédo do incesto chega ao
pai a anagnorisis incide sobre ele.

O reconhecimento e a peripécia sdo dois procedimentos frequentemente
utilizados para a construgéo das tragédias.

No romance ndo ha uma peripécia no sentido aristotélico. Aristoteles (1999)
definiu peripécia como a inversao do curso dos acontecimentos. Essa mutac¢do dos
sucessos deve produzir-se de maneira necessariamente verossimil. Trata-se de uma
estratégia para surpreender o publico e com isso ampliar o efeito tragico, ja que este

surgira inesperadamente. Entretanto, um conjunto de a¢cfes e tomadas de posi¢do
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da personagem em confronto com os costumes familiares podem ser consideradas
como peripécias rumo ao desfecho: André criar sua prépria doutrina; a zooerastia
com a cabra Schuda; o incesto com Ana; o desequilibrio psicolégico de Ana; a fuga,;
a revelacdo do incesto a Pedro; o retorno a casa paterna; o estupro de Lula; a festa
pelo retorno a casa; o surgimento surpreendente de Ana na festa; e a revelacdo de
Pedro ao pai sobre o incesto.

A volta do filho para casa se dé& a fim de tentar “contornar” uma situacdo héa
muito irreversivel. A irreversibilidade € uma consequéncia da desmedida. No sentido
aristotélico, a desmedida é o limite ultrapassado que serve de “estopim” para o
desfecho tragico, € o rompimento da barreira, a perda do controle.

Cedendo aos apelos do irmdo mais velho, André retorna para o seio da
familia predisposto a se deixar envolver pelos instintos, que marcariam
irremediavelmente os outros membros da familia. De volta ao lar, levando André,
Pedro teria outra miss@o a cumprir: ndo revelar por algum tempo o incesto, tentando
poupar a familia. Entretanto, mostra-se taciturno pelo peso que teve a revelacdo de
André.

O retorno de André esta vinculado a essa forga ancestral das tradicdes da
familia. André volta para casa porque, na verdade, hunca conseguiu ir embora: “E se
acaso distraido eu perguntasse ‘para onde estamos indo?’ [...] haveria de ouvir
(p.
33-34). André nunca negou a si a verdade: ele sempre pertenceria a familia, esta

claramente de meus anseios um juizo rigido [...] ‘estamos indo sempre para casa

ligado a ela por raizes profundas e antigas, nunca estara desvinculado da tradi¢cdo
familiar que pesa sobre ele.

Apos rever todos os membros da familia (exceto Ana e Lula), encontra-se
com o pai e a presenca dele é forte demais. N&o é possivel, no entanto, fugir do
embate com o pai. Esse embate tem de ser direto, sem solu¢fes intermediarias ou
conciliadoras. André procura justificar a sua fuga, nega que sua atitude tenha sido
fruto de uma simples rebeldia e tenta expor-lhe (embora de forma confusa) suas
angustias. Ao observar que o patriarca nunca entenderia seu ponto de vista, resolve
pbr fim a discussdo prometendo-lhe uma transformacédo: voltaria a ser como 0s
outros filhos, trabalharia na lavoura, voltaria a assegurar a unido da familia. Assim,
André ndo consegue sustentar os seus argumentos e para encerrar o dialogo, pede
perddo ao pai e diz que ira se comportar doravante de acordo com 0s preceitos

familiares:
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Estou cansado, pai, me perdoe. Reconhe¢o minha confuséo, reconheco que
nao me fiz entender, mas agora serei claro no que vou dizer: ndo trago o
coracao cheio de orgulho como o senhor pensa, volto para casa humilde e
submisso, ndo tenho mais ilusdes, ja sei 0 que € a solidao, ja sei 0 que é a
miséria, sei também agora, pai, que ndo devia ter me afastado um passo
sequer da nossa porta (p. 168).

André sabe agora que “toda ordem traz uma semente de desordem, a clareza,
uma semente de obscuridade” (p. 158). O poder do pai sobre André é bastante forte
que ele prefere recuar na discusséo a enfrenta-lo. André pode, enfim, revelar ao pai
suas inquietacdes, ja conseguiu, de certa forma, desconstruir a austeridade do
discurso familiar. Com sua verdade, pode agora retornar & casa, ocupar seu lugar na
familia, mas nada pode ser como era antes. O seu mal-estar ja contaminou toda a
familia, todos estdo mudados. Pode ser também que André tenha resolvido se calar
por sentir necessidade do carinho da mée (que intercede por ele) e do pai, do afeto
que este Ihe demonstra quando, finalmente, escuta do filho o que queria ouvir.

As acdes e reflexdes do filho se situam no mesmo campo temético que as
pregacgdes do pai, mas representam a contestacao e a subverséo de suas propostas,
pois, segundo ele, “eram inconsistentes os sermdes do pai” (p. 47). O pai reunia 0s
filhos adolescentes para Ihes ministrar conselhos de prudéncia e ponderagao: “a
paciéncia € a virtude das virtudes, ndo € sabio quem se desespera, € insensato
guem né&o se submete” (p. 60).

Todos os sermdes do pai servem para proteger, antecipar e ensinar 0s
membros da familia a se fortalecerem espiritualmente na austeridade do amor e dos
lagos de sangue familiares. As licdes sobre o peso do tempo, a paciéncia (a
parabola do faminto) e o cuidado com o mundo das paixfes sdo alertas do pai, na
tentativa desenfreada de manter a tradi¢cdo familiar dos antepassados. O problema é
que a desmedida acaba envolvendo toda a familia e é o pai quem fornece a hybris
necessaria para a consumagcéo do desfecho tragico, entrando também ele no mundo
tortuoso do pathos.

Lavoura arcaica representa o embate do discurso anarquico contra o discurso
autoritario representado na figura do pai. O filho prédigo aparece com conflitos
sérios de relacionamento por conta do modelo da criacdo paterna, ou seja, nem todo
o perfeccionismo da situagdo foi suficiente para impedir a desagregacdo familiar,
como se essa estrutura rigida néo fosse possivel de ser sustentada por muito tempo:

“Quanto mais estruturada, mais violento o baque, a for¢ca e a alegria de uma familia
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assim podem desaparecer com um Unico golpe” (p. 26). A palavra do pai, oriunda da
tradicdo dos Dez Mandamentos, das pardbolas biblicas, dos profetas e dos grandes
pregadores cristdos, torna-se ineficaz, configurando a simbdlica “lavoura arcaica”:
“Ninguém em nossa casa ha de dar nunca o passo mais largo que a perna: dar o
passo mais largo que a perna é o0 mesmo que suprimir 0 tempo necessario a nossa
iniciativa” (p. 53).

André, a procura de sua identidade, uma identidade que quer se firmar longe
dos olhos perscrutadores da familia, € uma personagem tragica. Essa negacgdo da
identidade com a familia, é declarada por ele mesmo, remetendo-se a um dos
sermdes do pai em que a metafora dos olhos revela o desvio, o erro, a desmedida, a

convulsdo da personagem; o sentido tragico do seu viver:

E me lembrei que a gente sempre ouvia nos sermdes do pai que os olhos
séo a candeia do corpo, e que se eles eram bons € porgue o corpo tinha luz,
e se os olhos ndo eram limpos é que eles revelavam um corpo tenebroso, e
eu ali, diante de meu irmao, respirando um cheiro exaltado de vinho, sabia
gue meus olhos eram dois carocos repulsivos (p. 13).

O relacionamento transmitido pelo pai, em Lavoura arcaica, supfe que 0s
filhos devem apagar o préprio desejo em funcéo da lei e do desejo do pai. Devem
tornar-se, seus “decalques”, como Pedro, modelarem-se por ele, atuarem e falarem
por ele. Serédo parte do corpo paterno, os bragos do pai, suas maos, sua boca.
Aceitardo sua versdo da histéria, como na parabola do faminto, cujo final —
transformado pelo pai — ganhara estatuto de verdade.

Porém, tudo na experiéncia adolescente de André contrasta com o receituario

do pai. Seu corpo faz-se um corpo autdonomo, “tresmalhado”, “desgarrado”, “arredio”,
“torto”, “exasperado”, “possuido”, “enfermo”. E regido pela raiva e pela impaciéncia,
ao contrario do pai, cuja postura moral constante conforma-se ao corpo retilineo, rijo
com “o peito de madeira debaixo de um algod&o grosso e limpo” (p. 61). Na mesa da
familia, o pai sentado a cabeceira transmitia ensinamentos, o relégio de parede as
suas costas: “cada palavra sua ponderada pelo péndulo” (p. 51); ao ler, nunca perdia
a solenidade, abria a brochura e comecgava: “Era uma vez um faminto” (p. 61).

Como lembra Perrone-Moisés (1996), o tema corpo tem valor simbdlico, surge
para representar a revolta, a contestacdo e a subversdo aos preceitos do pai. O
corpo nervoso e energizado de André contrasta com o corpo rijo e sélido do pai; seu

mutismo teimoso € revolta silenciosa contra a verbosidade dos sermdes paternos;
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transpirando libido, sequioso e faminto, grita face a precariedade da histéria do
faminto que deixa de ter fome, pardbola que o pai sempre repete em seus sermdes,
tentando transmitir os preceitos da paciéncia e da prudéncia. E André foge do corpo
de preceitos da familia, resguardando seu fisico do serm&o do pai, mantendo-o vivo
na sua libido. Recalcado e reprimido, o corpo reclama seus direitos e exerce-os
contra todas as leis no incesto e na zooerastia.

André, como personagem tragica, sofrera as consequéncias de se colocar
fora da norma. Sai de casa, ndo em busca de aventuras, como na paréabola biblica,
mas sim, fugindo as situagdes que o envolvem: o autoritarismo representado pela
figura austera do pai e a consequente expressao da independéncia caracterizada
pela relagdo incestuosa com a irma, por sua vez, geradora de outra situagdo
conflituosa. Posteriormente, a volta ao lar, j& em desestruturacéo, traz uma aparente
(porém precaria) paz. Todavia, € a partir desse regresso, que segue o molde biblico
da parabola do filho prodigo (alegria, festa de comemoracéo), que se percebe mais
claramente a ruina em processo. André se mostra consciente: “Nao resta outra
alternativa: dar as costas para o mundo, ou alimentar a expectativa da destruicdo de
tudo” (p. 164). Vemos que néo volta arrependido, mas sim predisposto a se deixar
levar pelos seus instintos. Como sempre (ele o sabia), o destino faria dele um
joguete por meio dos seus desejos incontidos por Lula: “E me perguntava pelos
motivos da minha volta, sem conseguir, contudo delinear os contornos suspeitos do
meu retorno” (p. 170). A citagcdo sugere que a consumagéao do incesto com o irmao
devesse ser considerada ndo um ato de sua responsabilidade, mas um estratagema
do destino.

O desfecho tragico de Lavoura fica por conta de Ana. A irmd de André ndo se
libera da culpa pelo incesto cometido e acaba por consumar sua propria desgraca e,
consequentemente, a desgraca de toda a familia. Apés a fuga de André, Ana se
fecha em si mesma e nos dizeres de Pedro “ninguém em casa consegue tirar nossa
irma do seu piedoso mutismo” (p. 37). O remorso de Ana advém da sua fé religiosa,
da moral rigida tal como rezam os sermdes do pai.

Quando André volta para casa, o comportamento de Ana ndo se revela num
primeiro momento; ela torna a se fechar na capela para reaparecer na festa em
comemoracdo ao retorno do irmdo. E esse o momento do climax do seu
desequilibrio. Os instintos se desnudam e nenhuma represséo é capaz de conter 0s

impulsos febris da mulher escondida por tanto tempo nos subterraneos de Ana:
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coberta com os adornos e as lembrangas libidinosas de André que ela furtara do
irmdo na véspera, surge, entdo, Ana, numa espécie de “transe dionisiaco”, e danca

como uma bacante, aos olhos estupefatos da familia:

E quando menos se esperava, Ana (que todos julgavam sempre na capela)
surgiu impaciente numa so6 lufada, os cabelos soltos espalhando lavas,
ligeiramente apanhados num dos lados por um coalho de sangue (que
assimetria mais provocadora!), toda ela ostentando um deboche exuberante,
uma borra gordurosa no lugar da boca, uma pinta de carvdo acima do
gueixo, a gargantilha de veludo roxo apertando-lhe o pescogco, um pano
murcho caindo feito flor da fresta escancarada dos seios, pulseiras nos
bracos, anéis nos dedos, outros aros nos tornozelos, foi assim que Ana,
coberta com as quinquilharias mundanas da minha caixa, tomou de assalto
a minha festa (p. 186).

Ana, até entdo piedosa e penitente, transgride, incorporando, perante a
familia, a lascivia da prostituta, e revelando no gesto eloquente a idéntica marca
erética do irmdo amado: “Ela sabia surpreender, essa minha irma, sabia molhar a
sua danca, embeber a sua carne, castigar a minha lingua no mel litirgico daquele
favo, me atirando sem piedade numa insdlita embriaguez, me pondo convulso e
antecedente” (p. 188).

Apesar do conflito e do mutismo, Ana é a Unica personagem que desafia
frontalmente, por meio da acdo, a palavra e a lei do pai, ao roubar os objetos
contagiados, os objetos das prostitutas, que André carregava, e ao expo-los sobre
seu corpo na danca, tirando o desejo de seu esconderijo e levando-o para o meio da
festa de celebragdo do retorno de André, expondo-se junto com ele. Ana consegue
conter ao mesmo tempo o diabdlico: “Essa minha irm& que, como eu, mais que
qualguer outro em casa, trazia a peste no corpo” (p. 29) e o piedoso: “Ela se fechou
em preces na capela” (p. 37).

E ela que desperta a dor de Pedro, esse filho preterido que n&o pode suportar
as regalias do filho prédigo: “Era sua dor que supurava (pobre irmao!)” (p. 190). E
Ana que faz o pai quebrar (num movimento também de dentro para fora) suas
proprias regras: “Mas era o proprio patriarca, ferido nos seus preceitos, que fora
possuido de célera divina (pobre pai!), era o guia, era a tdbua solene, era a lei que
se incendiava” (p. 191).

Depois da peripécia e do reconhecimento, Aristételes se refere a uma terceira
parte do enredo, que é a cena de sofrimento ou incidente tragico, ou seja, uma acao

dolorosa como desgragas ou até mesmo a morte.
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Em Lavoura, o desenrolar da trama pressupbe uma atitude radical e
transtornada do pai, que reage brutalmente aos reclames dos corpos da familia e,
como observa Perrone-Moisés (1996, p. 66), “o proprio pai assume a desrazdo de
Seu corpo, e num gesto assassino ingressa no tempo tumultuado das paixoes”.

Revelado o segredo da relacéo incestuosa de André com Ana, ocorre o crime
em familia e a desestruturacdo do universo da tradi¢&o.

As garras da moira voltam-se para o pai. O resultado é tragico, nos moldes da
tragédia classica: o pai mata a filha, e depois, de modo ndo explicito, no romance,
também acaba por morrer.

As repercussfGes desse ato acabam, por sua vez, afetando André. A
arrogancia do pai, ministrando sua propria justica e, ao mesmo tempo, ferindo o
ethos da sociedade familiar culmina com a destruicdo de toda a familia. Pesa a
André, finalmente — a autoconsciéncia da culpa de toda a destrui¢do: “E de todos 0s
lados, de Rosa, de Zuleika e de Huda, o0 mesmo gemido desamparado Pai! [...] e de
Pedro, prosternado na terra Pai! e vi Lula [...] rolando no chéo Pai! Pail...” (p. 191-
192).

Ao final do romance, uma das Ultimas cenas € a da mae carpindo: “A mae
passou a carpir em sua propria lingua, puxando um lamento milenar que corre ainda
hoje a costa pobre do Mediterrdneo: tinha cal, tinha sal, tinha naquele verbo aspero
a dor arenosa do deserto” (p. 192).

André fora surpreendido pela atitude do pai; este sempre fora solene,
poderoso, inatingivel e revela-se tragicamente humano ao matar a filha. O crime é a
propria destruicdo do pai. Essa destruicdo ultrapassa a Orbita da destruicdo
meramente fisica e alcanca a esfera psicolégica, a que destri a esséncia do ser
humano. lohadna é quem incorpora o sentido catastrofico, a realizag@o do tragico. Em
outras palavras: o criador (pai) mata a criatura (Ana) e o sentido do tragico se
reveste de pungéncia maior. A figura do pai na vida de André sempre fora poderosa.
Para ele, o pai, até o momento da catastrofe, é alguém inatingivel.

Mas, consumada a catastrofe, André desfaz a antiga imagem e reformula os
sentimentos que tem por ele: pela primeira vez em sua vida sente (intimamente),
pena de seu pai: “(pobre pail)” (p. 191). Consegue deixar de vé-lo com outros olhos
e 0 vé apenas como homem: “Essa matéria fibrosa, palpavel, tdo concreta, ndo era
descarnada como eu pensava, tinha substancia, corria nela um vinho tinto, era

sanglinea, resinosa, reinava drasticamente as nossas dores” (p. 191). André parece
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conseguir vé-lo com olhos de filho. O lohana visto por André é um homem
psicologicamente destruido, e dada a importancia em sua vida, a destrui¢cdo alcanca
toda a familia.

A destruicdo indireta de André, concluindo seu percurso tragico, da-se apos a
destruicdo do pai. André também alquebrado, ainda tenta recompor 0 que o pai
edificou e ele destruiu. A tentativa de resgatar os sermdes que 0 pai pregava € uma
tentativa de resgatar a si mesmo; uma atitude va, uma vez que é impossivel que a
ordem se restabeleca: “(Em memdria de meu pai, transcrevo suas palavras)” (p. 193).

Na concluséo do romance, André realiza o fecho do ciclo de partida-retorno.
N&o importa o designio, a fatalidade, a sina: a vida completa-se em si mesma, sobre
si mesma. Como um poema.

Desse modo, como se pode perceber, por meio das reflexdes que se fizeram
até aqui, podemos ler no romance de Raduan aspectos configuradores do tragico.
Isso nos permite concluir que os elementos observados por Aristételes na Poética
contém dados valiosos sobre a estrutura fundamental ndo s6 da tragédia grega, mas
também da elaboracéo artistica do tragico em outras manifestagdes literarias, o que
tem favorecido a utilizacdo da Poética como um instrumental critico para a andlise
da arte tragica em contextos os mais diversos. Vejamos, entdao, os elementos de
aproximacdo do romance com a tragédia grega, nas situacbes em que se podem
verificar os aspectos configuradores do tragico, tais como foram apresentados no

drama grego.

4.5 EDIPO REI E LAVOURA ARCAICA: INTERTEXTUALIDADE

Conceituar o tragico, discutir conflitos que o geram, apreendé-lo em sua
esséncia, vem preocupando muitas geragfes de filosofos e criticos literarios e
psicélogos e, hoje ainda, somam-se teorias que, na conceituacdo do tragico, pdem
em relevo o papel de forgas transcendentais e do destino. Sempre — ou quase
sempre — toma-se a tragédia Edipo Rei como a mais apropriada para exemplificar
ou, até mesmo, fornecer elementos a elaboracéo de conceitos sobre o tragico; é o
que pensa Malhadas (2003), para quem a maneira como Sofocles dramatizou o mito

de Edipo favorece uma reflexdo sobre o tragico.
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As referéncias feitas a narrativa de Raduan enquadram-se na perspectiva do
tragico sem, entretanto, alcancar a plenitude de uma tragédia. E o que veremos a
seqguir.

Edipo possui a espécie de soberba e de orgulho, a confianga arrogante em si
mesmo e em seu “talento inato”, que os gregos entendiam como causadora da
hybris. E justamente a hybris o detonador do processo tragico que provoca a queda
do heroi. Essa marca do her6i, um comportamento desmedido, uma arrogancia que
ultrapassa os limites do licito, responde, em certo sentido, pela responsabilidade do
heroi sobre a catastrofe que o abate. O delito do herdi tragico é proporcional a sua
capacidade de violéncia, da hybris desmedida. Ao mesmo tempo, € essa capacidade
do excesso que |lhe d& identidade heroica, de actante e, a0 mesmo tempo paciente,
das engrenagens do destino. Ai reside o requisito para o tragico: o sujeito do delito
deve sofrer tudo conscientemente. Nada pode distancid-lo da acdo delituosa, e
mesmo quando tenta fugir de seu destino, como Edipo tentou, por isso mesmo o
encontra: esse é o sentido de sua vida.

Por um lado, Edipo é dotado de extraordinaria disposicdo, habilidade e
argucia. Assim como conta a lenda, Edipo enfrentara a Esfinge, que atormentava a
regido de Tebas, devorando pessoas que passavam pelo local e ndo conseguiam
decifrar os seus enigmas. Dessa forma, Edipo salvara a cidade e tornara-se rei de
Tebas. Nao s6 é o senhor de Tebas, mas chegou a essa posi¢cao gragas ao seu
proprio talento. Por outro lado, enfurece-se facilmente contra os que lhe trazem
noticias adversas (Tirésias e Creonte). Ao mesmo tempo em que demonstrou
bravura e inteligéncia ao decifrar o enigma da Esfinge, também demonstrou
agressividade, no modo como tratou o vidente cego Tirésias; arrogancia, ha maneira
como tratou o cunhado Creonte; e violéncia, no modo como agiu, com Laio, 0
proprio pai, assassinando-o no cruzamento das trés estradas quando vagava pelas
regibes de Corinto. Na bifurcacdo da estrada, Edipo € o heroi forcado a escolher,
mas com a liberdade da escolha. A obrigatoriedade de escolher, com toda liberdade,
sem saber se a opcdo leva ao bem ou ao mal de si mesmo e de sua familia,
suscitam terror e piedade que nos oferece indicios da esséncia do tragico.

Essa espécie de presuncdo ou vaidade espiritual passou a ser considerada a
classica imperfeicdo tragica, que Aristételes (1999) definiu como hamartia e os
criticos designaram “falha aristotélica”. Observemos, por exemplo, o caso de Edipo,

de Séfocles. HA um tragco em seu carater que o faz propender para a acdo que
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facilita a hamartia, embora ndo se possa perder de vista que ele préprio viera ao
mundo apesar de uma recomendacéo contraria dos deuses a Laio.

Com a hybris e a hamatrtia, a interferéncia dos deuses parece menos terrivel e
mais aceitdvel, visto que a desgraca que acomete o her6i emerge como
consequéncia de uma transgressdo humana, sendo, portanto, explicavel,
compreensivel.

No romance, por causa de sua hybris (insoléncia), André se desvia do ethos
familiar e cria sua prépria "igreja”. Devido a sua hybris, rejeita os ensinamentos do
av0, bem como os do pai. Ele confronta essa educagéo que obteve com uma mais
particular: aquela que recebeu de seus instintos, mais do que de sua razdo. A
rejeicdo se faz clara quando acaba criando sozinho sua propria doutrina, que projeta
um anti-ethos, pelo qual tenta ajustar seus desejos instintivos, como o que sente por
sua irma Ana: “Tenho dezessete anos e minha saude é perfeita e sobre esta pedra
fundarei minha igreja particular” (LA, 1989, p. 87)%°. A paixdo e a consumacdo do
desejo com Ana s&o os principais motivos expressos por André para a saida do lar.
Por isso, foge de casa e instala-se numa pensdo de uma cidade interiorana. Ao
retirar-se do seio da familia, André ndo vé retorno; entretanto, este sentimento é
falso. Se h& Partida, havera Retorno.

André é a personagem tragica que vai sofrer as consequéncias de estar fora
do eixo, do padrdo. Foge de casa como Edipo foge de seus pais adotivos; um e
outro tenta se desvincular de algo muito maior do que podem supor, tentam fugir de
uma situagéo que ja ndo controlam. André sai de casa para que a unido da familia, a
forga do pai e os valores impostos na mesa de jantar permanegam intactos. No caso
de Edipo Rei, a personagem vai ao encontro do conflito quando pensa estar fugindo
dele. Para André, a situacdo é diferente: ele volta para casa a fim de tentar
“contornar” uma situacdo, de fato irreversivel. A irreversibilidade €é uma
consequéncia da desmedida.

No sentido aristotélico, a desmedida é o limite ultrapassado que serve de
“estopim” para o desfecho tragico, é o rompimento da barreira, a perda do controle.
A desmedida de André ocorre no incesto consumado com Ana. O desejo

incontrolavel de André torna-se uma das molas propulsoras do conflito no romance.

? para referéncia as obras empregamos a respectiva abreviatura: Lavoura arcaica (LA) e Edipo Rei
(ER), com o objetivo de facilitar a leitura.
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Ana é o objeto de sua conquista, por isso um estimulo & hamartia do heréi em busca
de conquista-la. André comete o incesto por estar vincado ao galho tortuoso da
descendéncia da mée. Da doentia relagéo afetiva com a mée florescem em André as
pulsdes mais instintivas e, por isso, mais incontrolaveis.

E necessario lembrar que em nenhum momento André toma sua
impulsividade como exclusivamente sua, mas sim como uma forca gerada pelo
destino, que € cego (moira), e que, segundo pensa, leva-o ao caminho da destruicdo.
A moira é o desconhecimento dos fatos que estdo por vir, ou seja, € o inverso do
oraculo, é a nao revelacdo do futuro inarredavel. Na auséncia de uma predicéo
oracular, que nos antecipe os fatos, como em Edipo Rei, o que ocorre, em Lavoura
arcaica, é impulsionado pela for¢a do instinto na decorréncia do tempo: “O tempo, o
tempo é versatil, o tempo faz diabruras, o tempo brincava comigo” (LA, 1989, p. 93).

O perfil de André assemelha-se ao perfil de Edipo no que se refere & maldicdo
do guenos. Embora André tivesse o livre poder de escolha, se deixa levar pelas
garras da moira, que o leva, inexoravelmente, a catastrofe, ao passo que o destino
de Edipo ja fora tracado pelos deuses muito antes dele nascer. Estar na
dependéncia do pai, estar na dependéncia dos deuses e do destino revela que falta
ao herdi a nocdo de vontade ou de livre-arbitrio. Entretanto, h4 de se ressaltar que
essa dependéncia ndo diminui o herdi diante dos homens comuns, ao contrério, o
redimensiona em seu significado, pois ter sido o escolhido é sinal do seu valor, e,
apesar de torna-lo mais vulneravel, isso em nada desmerece sua virtude.

André, herdi tragico moderno, é avesso, angustiado; é decadente porque é
essencialmente deslocado na familia e no mundo em que vive. O peso de sua
existéncia pode ser sentido por seu “querer” (desejo) impossivel de ser concretizado:
“— Queria 0 meu lugar na mesa da familia” (LA, 1989, p. 159). Eis que aqui se
configura o sofrer catartico. O leitor passa por uma experiéncia emocional, que
Aristoteles, em relacdo a tragédia, denominou de purgacdo ou catarse. Na
representacdo tragica, o publico sente compaixdo pelo heréi sofredor e, ao que
parece, sente medo por si mesmo. Como no caso de Edipo, de Séfocles, que deve
ter despertado os mais intensos sentimentos de piedade e terror diante do carater
inflexivel do destino, que em sua face mais impiedosa, p6de se abater sobre um
homem admirado e respeitado — no caso, o0 herdi e rei de Tebas. Tanto o efeito
criado na plateia pela transformacdo de Edipo como a piedade inspirada pelo

protagonista no seu tragico fim decorrem das circunstancias em que ele é colocado



112

na peca. No inicio, Edipo aparece no auge do vigor fisico, moral e politico e, ao final,
um parricida incestuoso.

No romance, ndao ha uma peripécia no sentido aristotélico. Entretanto, um
conjunto de a¢Bes e tomadas de posi¢cdo da personagem André, em confronto com
os costumes familiares, podem ser consideradas como peripécias rumo ao desfecho:
André criar sua propria doutrina; a zooerastia com a cabra Schuda; o incesto com
Ana; o desequilibrio psicologico de Ana; a fuga; a revelagdo do incesto a Pedro; o
retorno a casa paterna; o estupro de Lula; a festa pelo retorno a casa; o surgimento
surpreendente de Ana na festa; e a revelacdo de Pedro ao pai sobre o incesto. O
conjunto surpreendente dos eventos sdo a peripécia do romance.

No entanto, na tragédia, Séfocles utiliza com maestria esse artificio irdnico
quando defronta Edipo com algumas figuras (com Tirésias, com o mensageiro, com
0 servo) que vém animéa-lo e afinal, dar énfase ao efeito contrario de incrimina-lo
cada vez mais. Edipo chega ao conhecimento de que nZo era filho dos reis de
Corinto por meio de uma das muitas inversdes da situagédo, dado que o mensageiro
de Corinto, com suas “boas novas” sobre a morte do suposto pai de Edipo, é quem
desencadeia o0 processo que ird culminar na revelacdo da verdade; e, como
observava Aristételes, esses dois elementos essenciais que sdo, na tragédia grega,
a peripécia, isto é, a inversdo da situagdo da personagem, e o reconhecimento, isto
é, a descoberta da identidade, estédo reunidos no Edipo.

No romance, a partida de André expressa o reconhecimento definitivo da sua
incapacidade de adaptacéo ao ethos familiar. Opera-se nele o reconhecimento nao
da culpa, mas da situacdo (o autoritarismo representado pela figura do pai e a
relagcdo incestuosa com a irma) que o pde em confronto com o ethos familiar. Em
outras palavras, cumpre-se, de certa forma, e de maneira parcial, a anagnorisis. E
possivel lermos também como anagnoérisis o que acontecerd com o pai: quando a
revelacdo do incesto chega ao pai incide sobre ele dolorosamente o reconhecimento
de uma situagdo irreversivel. Assim foi na tragica histéria de Sofocles: uma
sequéncia de agdes ou de sinais que levam Edipo a descobrir a si mesmo de uma
maneira tal que assuma completa consciéncia da sua responsabilidade: a vontade
obstinada do heroi de descobrir o culpado da morte de Laio o conduz ao desfecho
trdgico e inarredavel da sua prépria culpa.

Peripécia e reconhecimento sdo admitidos como o melhor conjunto de

elementos para que a tragédia atinja seu prazer proprio que provém da piedade e do
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terror, pois, conforme Malhadas (2003), com a conjungdo desses elementos, a
mudancga de fortuna fica assegurada. Piedade e terror tém origem nos atos, no
envolvimento das personagens, em suas motivacdes e nas consequéncias destas e
ndo no espetaculo dos atos e nas lamentagfes. Desse modo, como bem aponta
Malhadas (2003), o tragico esta4 condicionado ao despertar das emoc¢des que lhe
sdo proprias, ou seja, do terror e da piedade, principalmente, nos desfechos mais
catastroficos.

ApOs a descoberta ou reconhecimento, a ocorréncia logicamente mais
possivel, segundo Aristoteles, é a do sofrimento. Edipo, por exemplo, ndo morre no
fim. Entretanto, Sofocles coloca em cena a figura sofrida e solene do heréi que se
cega a si mesmo; a consciéncia da propria culpa se configura na verdadeira viséo ou
na visdo da verdade; e o herdi sacrifica os olhos da visdo fisica a sua introvisao,
como um sinal de aceitagéo da falta cometida. A Ultima noticia que temos de Edipo,
nessa tragédia, é que ele tera de abandonar Tebas, cumprindo a amarga sentenca
que ele mesmo proferira; ele perturbara o equilibrio da ordem natural, que devera
ser restabelecida, entdo, pela némesis. O conflito tragico leva, inexoravelmente, a
catastrofe, elemento apontado por Aristoteles como parte culminante do enredo de
uma tragédia. A destruicdo impbe-se ndo sé a personagem central, mas também
aos seus descendentes.

Em Lavoura, as garras da moira voltam-se para lohana (pai). O resultado é
trdgico, nos moldes da tragédia classica: o pai mata a filha, e depois, de modo néo
explicito no romance, também acaba por morrer. As repercussfes desse ato
expiatorio acabam, por sua vez, afetando André. A arrogancia do pai, ministrando
sua proépria justica e, a0 mesmo tempo, ferindo o ethos da sociedade familiar, & o
climax da destruicho de toda a familia. Pesa a André, finalmente — a
autoconsciéncia da culpa de toda a destruigdo: “E de todos os lados, de Rosa, de
Zuleika e de Huda, o mesmo gemido desamparado Pai! [...] e de Pedro, prosternado
na terra Pai! e vi Lula [...] rolando no chéo Pai! Pai!...” (LA, 1989, p. 191-192).

A coeréncia diante das posturas diferenciadas, do heroi da tragédia e do heroi
do romance, esta no fato de André ser um her6i moderno, por isso um heroi do
avesso. O heroi do avesso estd em divergéncia com o antigo. Porém, o percurso de
André se coloca como o de Edipo, na questéo intermediaria entre o alto e o baixo. A
queda de Edipo é por agir contra o ethos da sociedade, a de André contra o ethos

familiar e religioso.
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Assim, podemos concluir que André é uma personagem ambigua e
contraditoria, a0 mesmo tempo anjo e deménio, masculino e feminino, Deus e diabo.

O processo estilistico empregado pelo autor do romance na releitura do texto
trdgico se d& pela estilizacdo dos caracteres das personagens e pela estruturagdo
interna da obra. De modo que o romance de carater tragico, lido a luz da tragédia
classica, apresenta tracos que ora se aproximam, ora se distanciam, desviando-se
da direcéo da tragédia grega, mas sem se afastar em demasiado. Para Edipo, como
para André, o acontecer tragico ocorre a partir do desequilibrio da ordem provocado
pelas acdes das personagens, agdes viciadas pela hybris desmedida, provocando a
hamartia que desencadeara o final tragico.

Como bem aponta Kristeva (1974), todo texto € absorcao e réplica de varios
outros textos, todo discurso dialoga com outros discursos; mas toda repeticdo esta
carregada de uma intencionalidade: quer dar continuidade ou quer modificar ou quer
subverter; mas, sempre, quer inter-relacionar-se com o texto antecessor. Todo texto
remete a outros textos, uma vez que o leitor ndo pode ler uma obra literaria sem que
faca relagdes com suas experiéncias de vida e de leitura. Desse modo, 0 texto novo
(Lavoura arcaica) resgata o anterior (Edipo Rei). Raduan, ao romper com as formas
tradicionais, procurando inova-las, seja lhes acrescentando elementos, seja
subvertendo suas caracteristicas, opde-se a ordem anterior, possibilitando, assim,
uma leitura inovadora dos textos que o precederam.

O elemento intertextual mais forte entre o romance de Raduan e a tragédia
de Sofocles se da, principalmente, pelo perfil das personagens. Elas defendem
valores ético-morais ou os transgridem; transgressao € compreendida em termos de
ruptura com o sentido da ordem dentro da qual se inscreve o herGi e isto
desencadeia o tragico. Tanto o herdi da tragédia grega como a personagem da
narrativa, ao tentar realizar o que acreditam ser verdadeiro, causam sua propria
ruina: o individuo néo é dono de seu livre-arbitrio.

O sentimento tragico é suscitado no publico ou no leitor do texto dramatico
por um conjunto de eventos centrados numa personagem capaz de renunciar a vida,
se for preciso, em troca daquilo que entende como dignidade pessoal. A falha
trdgica, entdo, se realiza exatamente por isso: pela incapacidade do heroi de
permanecer passivo em face daquilo que ele concebe como uma ameaca a sua

dignidade ou anseio pessoal.
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E requisito para o remate do efeito tragico a dignidade na queda, como se
pode observar tanto no fim tragico de Edipo como na reaco de André. Isto porque a
tragédia dramatiza ndo s6 a lamentavel fraqgueza humana, mas também a sua
grandeza. O her6i de uma obra de arte tragica demonstra extraordinaria nobreza na
forma como suporta a dor, ou seja, revela dignidade na queda. Segundo Danzinger
e Johnson (1974), ou os herbis mostram-se capazes de extraordinaria mudanca
para melhor, de crescente amadurecimento, antes de enfrentar a morte, como no
caso de Edipo, ou mantém suas posi¢cdes, como no caso de André.

Os temas que parecem repetir-se na tragédia dizem respeito a terrivel
precariedade da existéncia humana — & assustadora fraqueza do homem; o homem
€ um ser sempre vulneravel, nem os individuos mais heroicos estdo seguros da
derrota, da queda ou da morte. A vitoria de deuses, a maldicao familiar, a acdo de
um opositor mais poderoso e a dilaceragdo causada por uma fraqueza intima sao
algumas das situagfes-limites em que se verifica tal vulnerabilidade que, n&o raro,
arrastam o homem a morte: “quanto mais elevado e aparentemente seguro o heroi
parece estar, no comego, mais nos apercebemos da sua vulnerabilidade”
(DANZINGER; JOHNSON, 1974, p. 138).

E possivel detectar que André, em relacdo ao percurso do her6i classico,
apresenta pequenos desvios; porém, sdo perfeitamente justificaveis, afinal trata-se
ndo de um herdi tragico com os acessorios do classico, mas de um herdi concebido
ou visto sob o viés da reescritura moderna: a narrativa que o descreve e faz viver é
moderna. Logo, fica claro que a trajetoria do herdi tragico, de ontem ou de hoje, ndo
difere em sua esséncia. As mudangas sociais, topicas ou universais, nao foram
suficientes para anular a natureza humana, o heréi ndo perde o carater tragico que
sempre o acompanhou.

A violéncia que caracteriza os dias de hoje poderia ser uma das explicacdes
para o menor valor da tragédia como espetdculo, na atualidade. A violéncia,
ocorrendo com todo o seu terror, ao nivel da realidade, dispensa a necessidade de
sua representagdo, uma vez que “a catarse seria ‘redundancia’ das proéprias
emocdes reais” (COSTA; REMEDIOS, 1988, p. 78). Como bem lembra Fachin, o
trdgico nos dias de hoje manifesta-se “pela miséria e pela injustica social, pelas
guerras, pelo racismo e a exclusdo, mas sobretudo pelas epidemias, numa palavra,

pela Aids, que constitui por si s6 um bom pretexto para o racismo” (2005, p. 104).
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Nesse sentido, a ficcdo contemporanea apresenta uma relagao
completamente nova e extremamente fecunda com a tragédia grega. Como se pode
perceber o romance de Raduan reveste-se de situagbes que nos remetem, de
imediato, aquelas que se evidenciam na tragédia grega, conforme os estudos
indicados. Como vimos, ha, igualmente, vinculos expressivos com o trdgico no
romance nassariano que merecem especial atencéo e, que, por meio da presente
dissertagdo, acreditamos terem sido demonstrados de forma satisfatéria.
Acreditamos que aquilo que se propds como meta foi alcangado. Por meio da leitura
que se efetivou, da-se ao romance uma nova configuracao interpretativa. O romance,
assim, se coloca no interior da tipologia textual do tragico tanto na construcédo dos
caracteres das personagens, como na construgdo da estrutura interna do romance,
evidenciando o trabalho criador do escritor. Apesar da consciéncia que temos de
que qualquer leitura tende a se revelar parcial e reducionista, propomos, por meio
deste trabalho, criar um didlogo entre a tessitura narrativa de Raduan e o sentido do
tragico.

Para uma melhor visualizagéo, segue o quadro comparativo dos elementos do

tragico presente em Edipo Rei e Lavoura arcaica.



4.5.1 Quadro comparativo

Aspectos do tragico
Hybris (desmedida)

Edipo Rei

Edipo enfurece-se facilmente.
Foi num ataque de colera
(além doutros, contra
Tirésias, contra Creonte) que
praticou a desmedida maior:
matar o proprio pai numa
encruzilhada.
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Lavoura Arcaica
Por causa de sua insoléncia,
André se desvia do ethos
familiar e cria uma doutrina
propria que justifique o anti-
ethos, e a vazdo aos seus
instintos, como o que sente
pela irma Ana: a desmedida
se consuma no incesto.

Hamatrtia (erro tragico)

A presuncédo e o orgulho de
Edipo o levam ao erro de
desconsiderar a profecia de
Tirésias e as palavras de
Creonte.

O desejo incontrolavel de
André o leva a sucessivos
erros: criacdo de um caodigo
ético pessoal, o0 incesto, a
repulsa ao pai, a violentagédo
do irmé&o etc.

Katharsis (efeito catartico ou
de purgacao)

O sofrimento de Edipo, dada
a inflexibilidade do destino,
desperta hoje, como deve ter
despertado outrora, 0os mais
intensos  sentimentos  de
terror e piedade.

O drama existencial de André
causa, com certeza, viva
comocao nos leitores.

Peripetéia (inversao da
situacao da personagem)

O papel desempenhado por
Tirésias, pelo mensageiro,
por Creonte nas acdes que
executam na peca,
constituem um jogo de prés e
contras que mudam as
expectativas do enredo.

As posicbes de André em
confronto com as regras
rigidas do pai constituem um
jogo de prés e contras que
mudam as expectativas do
enredo e do leitor.

Anagnodrisis (reconhecimento)

A revelacdo do vidente cego
Tirésias e do mensageiro de

Corinto, com suas “boas
novas” sobre a morte do
suposto pai de Edipo,

descerra o0 véu que esconde
a verdade: Edipo se
reconhece culpado.

A anagndrisis se opera nos
dois personagens essenciais
ao conflito: no filho, quando
se reconhece culpado pela
destruicdo da familia; no pai
guando se reconhece, afinal,
o] responsavel pelo
surgimento dos conflitos.

Sparagmoés (catastrofe)

Edipo cega a Si mesmo e
cumpre a propria sentenca:
vai para o desterro.

lohadna (pai) mata a filha, e
depois morre.
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CONSIDERACOES FINAIS

E certo que a tragédia, no seu sentido pleno, é a tragédia classica; contudo,
na ficgdo contemporanea, encontramos pontos de convergéncia com o género, tanto
nos caracteres das personagens, como no tema e na releitura de alguns elementos
de ordem estrutural. Se a tragédia em seu estado puro ndo é mais possivel, a
experiéncia tragica inerente ao ser humano ainda persiste.

Como bem observam Costa e Remédios (1988), o tragico permanece por
meio da obra de Shakespeare (século XVI) e de Corneille e Racine (século XVII). As
pecas de Shakespeare sdo construidas de um modesto ilusionismo cénico. Os dois
dramaturgos franceses, Corneille e Racine, procuram recuperar o teatro grego.
Racine retoma Euripides e Séneca, ao passo que Corneille recupera Soéfocles e os
textos de assuntos romanos, revivendo o mito de Edipo.

A Grécia antiga transmitiu um grande nimero de lendas que se fixaram como
patriménio da cultura ocidental. Até os dias de hoje, essas lendas séo utilizadas para
eternizar as relagdes do homem com seu destino. Os dramaturgos utilizam as
tragédias a fim de mostrar a total destruicdo do homem mortal diante da fatalidade.
No século XX, alguns escritores tentam restituir o tragico, por isso, retomam Edipos,
Electras, Antigonas sob nova oOtica. Retomando o trdgico, os escritores
contemporaneos querem colocar os problemas ou exprimir os sentimentos de seu
tempo, utilizando os mitos milenares. Por conseguinte, a permanéncia do tragico na
contemporaneidade pode ser constatada pela (re)leitura do mito de Edipo; a ele
recorreram muitos poetas para compor suas pecas: Edipo Rei, de Sofocles, Edipe,
de Corneille e La machine infernale, de Jean Cocteau.

A grande dificuldade de interpretagdo do romance de Raduan
(simultaneamente fonte de sua riqueza) estéd na linguagem. Embora o objetivo deste
trabalho ndo seja discutir as relagbes metaforicas presentes no romance, nao
podemos deixar de destacar a densidade da linguagem nassariana que é carregada
de tragicidade. Lavoura arcaica consagrou Raduan, pelo vigor expressivo, pelo
tratamento novo do tema (incesto); foi elogiado pela critica por seu estilo seguro e
conciso, sendo considerado um “ourives da palavra”. Sendo assim, o trgico
manifesta-se ndo s6 por meio de expressodes fisicas de dor, de desequilibrio, de
delirio, mas também pela carga dramatica da linguagem empregada pelo autor, que

faz dessa narrativa uma obra singular da literatura brasileira.
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A notavel fortuna critica de Lavoura arcaica, — ensaios, dissertacdes
universitarias, artigos publicados em jornais e revistas, — a par dos aspectos de
contelido ressaltados, aponta, também, indiscutiveis méritos formais do texto, como
a prosa poética de Raduan; assim, Perrone-Moisés considera alguns trechos do
romance como “verdadeiros poemas em prosa [...] em que o lirismo se manifesta na
melhor de suas formas: sem pieguices e também sem receio de se avizinhar do
sublime” (1996, p. 66-67).

No mesmo sentido do destaque a forma, Lotito (2007) considera que as
associacbes metaféricas mais frequentes em Lavoura arcaica deixam o leitor
confuso, uma vez que o significado dos vocabulos postos em relagdo metaforica
escapam ao conhecimento do leitor, pois pertencem ao mundo interior do narrador,
do qual ndo se tem compreenséo objetiva. Durante todo o romance, pudemos notar
que, o léxico utilizado para a formacdo das metéforas €, com bastante frequéncia, o
Iéxico do mundo rural, em que André vive com sua familia.

Detalhando a natureza das associagBes metaféricas, Lotito (2007) nota trés
maneiras constantes com que o narrador cria metaforas: com partes do corpo: “E eu
ali, [...] sabia que meus olhos eram dois carogos repulsivos” (p. 13) (partes do corpo
de André = partes de uma planta); com a¢des: “Estava por romper-se o fruto que me
crescia na garganta” (p. 37) (agdo de André = acdo de uma planta); ou com a
situacdo no mundo: “E, deitado a sombra, eu dormia na postura quieta de uma
planta enferma vergada ao peso de um botao vermelho” (p. 11) (situagédo de André =
situagdo de uma planta). Isso acontece tanto com o Iéxico da esfera vegetal como
com o léxico do universo animal: “N&o aconteceu mais do que eu [André] ter sido
aninhado na palha do teu [da mae de André] Utero por nove meses” (p. 64-65)
(situagcdo de André = situagdo de um péssaro). Esses sédo apenas alguns exemplos
do enorme nimero de metaforas presentes no romance, o qual, nos parece evidente,
foi forjado intencionalmente pelo autor na composigéo da obra.

Lavoura arcaica € um texto ficcional que subverte a narrativa tradicional e as
expectativas do leitor convencional ao criar uma narrativa com rastros de textos
sagrados, arcaicos e seculares. E uma escritura sobreposta a outras escrituras:
volta-se para a Biblia, para o Alcordo, para os contos arabes, para a mitologia greco-
romana, oferecendo ao leitor uma tessitura tensa e difusa, tanto pelo tear como pelo

teor literario.
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Lavoura arcaica é, assim, a retomada da volta do filho prédigo numa versao
reversa marcada pelos questionamentos da modernidade: familia e individuo,
natureza e religido, sagrado e profano, afeto e opressdo, ordem e transgressao,
lirismo e loucura, verborragia e siléncio, imagem e palavra, luz e sombra. As
interpretacfes sao infinitas, mas o tema € um so6: o ser humano, em toda sua
plenitude — complexo e contraditorio.

E possivel, assim, perceber que o tragico ndo se encerra apenas no drama
atico, mas, acima de tudo, continua vivo no género romance. O propésito deste
trabalho foi demonstrar como se da o processo de recuperacdo e adaptacdo de
alguns elementos-chave do tragico no romance contemporaneo. Eis alguns
exemplos de obras que se encaixariam nesta andlise: O tinel, de Ernesto Sébato;
Pedro Paramo, de Juan Rulfo; Crbnica de uma morte anunciada, de Gabriel Garcia
Méarquez; Os sinos da agonia, de Autran Dourado e Os rios profundos, de José
Maria Arguedas. S&o textos publicados apds 1945, procedentes de diferentes paises
(Argentina, México, Colémbia, Brasil e Peru). Porém, essa diversidade né&o interfere
na observacdo de uma caracteristica comum a todos eles: cada um, & sua maneira,
utiliza estruturas essencialmente tragicas para compor seus romances.

Esperamos que este estudo possa abrir uma nova tendéncia dentro das
analises literarias e que outros romances, talvez até mais carregados de tragicidade,
possam ser observados a partir desta Otica, pois, o objetivo principal desta
dissertacdo foi demonstrar que essa € — com ou sem trocadilho — uma lavoura fértil
e gratificante; por isso mesmo, objetiva-se, também, fomentar estudos desta mesma
natureza. Lavoura arcaica é uma excelente opcdo de leitura e de estudo aos
amantes da arte literaria e para quem deseja mergulhar nesse universo denso e
maravilhoso de Raduan Nassar, ensejando, ademais, a reflexdo sempre angustiosa,

mas sempre pertinente, sobre a for¢a tragica dos destinos humanos.
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Baixar livros de Literatura

Baixar livros de Literatura de Cordel
Baixar livros de Literatura Infantil
Baixar livros de Matematica

Baixar livros de Medicina

Baixar livros de Medicina Veterinaria
Baixar livros de Meio Ambiente
Baixar livros de Meteorologia
Baixar Monografias e TCC

Baixar livros Multidisciplinar

Baixar livros de Musica

Baixar livros de Psicologia

Baixar livros de Quimica

Baixar livros de Saude Coletiva
Baixar livros de Servico Social
Baixar livros de Sociologia

Baixar livros de Teologia

Baixar livros de Trabalho

Baixar livros de Turismo
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