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1. POR UM ESBOCO DE TEORIA DA TRAGEDIA

Assim como para a Teoria da Literatura como um todo, ndo
se pode pensar em uma Teoria da Tragédia que possa dar conta do
conjunto todo desse fenémeno literdrio tdo antigo que é a TRA-
GEDIA. Muitos autores pensaram a questdo e ofereceram elemen-
tos que podem combinar-se uns com os outros formando instru-
mentos variados com possibilidade de propiciar diferentes leituras
do texto trdgico e adaptar-se a diferentes textos.

Por outro lado, a postura do leitor-critico de um texto lite-
rério precisa ser sempre o mais flexivel possivel, no sentido de
tomar o cuidado de ndo aproximar-se do texto com pré-conceitos
que podem desvirtuar sua possibilidade de sentido, e estar aberto
as maltiplas possibilidades de leitura que o mesmo pode sugerir,

Tendo em vista essas ressalvas, é que me permito examinar al-
guns elementos que considero importantes para pensar a leitura do
texto trdgico, instrumentos esses levantados na observacio de al-
guns tebricos os quais apresento de forma sucinta aqui obedecen-
do & cronologia da publicagdo de suas obras. Ndo me detenho a
examinar minuciosamente cada autor, mas apenas, relembro ao
leitor alguns tracos que considero essenciais na teoria de cada um.

Ja Aristoteles, na sua Poética,! dedicou-se ao estudo da Tra-
gédia, fornecendo-nos uma primeira definicdo e alguns aspectos
que ele considera como elementos que poderfamos chamar de es-
truturais, Na sua definicdo de tragédia como “imitacdo de uma
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acdo de caréter elevado, completa, e de certa extensdo, em lingua-
gem ornamentada... (imitagdo que efetua) nfo por narrativa, mas
mediante atores e, que suscitando o “terror e a piedade, tem por
efeito a purificacio dessasemogdes” (p.74),? estio colocados al-
guns elementos bdsicos como a mimese, o mito, a apresentacdo do
drama, o pathos e a catarse.

Ao caracterizar a Tragédia, Aristételes recoloca a mimese,
dizendo que ela consiste, neste género, em “imitar os homens...
melhores do que eles s8o" (p.70); fala também do pathos, isto §,
a necessidade da tragédia despertar no pGblico “terror e piedade’’;
e ainda apresenta o que chama de “partes qualitativas” da tragédia
ou seja: 1. Mito, 2. Cardter, 3. Elocucdo, 4. Pensamento, 5. Espets-
culo, 6. Melopéia, dedicando-se, em seguida, a destringar o mito,
elemento extremamente realcado pelo autor, definindo-o0 como
“trama dos fatos” (p.75) e "o principio e a alma da tragédia”
{p.75), e desvelando o que poderfamos chamar de caracterfsticas,
estrutura e classificagiio do mesmo.

Quanto as caracterfsticas, Aristételes fala de "completude’ e
“grandeza”’; quanto aos elementos estruturais em “peripécia”,
“nd”, “reconhecimento e “desenlace”’; quanto 3 classificagdo fala
em mitos “simples” e “‘complexos”, '

O autor pensou ainda no que talvez pudéssemos chamar de
partes quantitativas da Tragédia, ou seja: 1. Prélogo, 2. Episddios,
3. Exodo, 4. Pérodo e 5. Komos. A

Finalmente, tentou pensar a questdo da valorizacfo da Tragé-
g:a com relagdo 3 Epopéia, considerando-a como superior & segun-

Sem divida alguma, todos esses elementos oferecidos por
Aristoteles para pensar a estrutura e a caracterizacdo da Tragédia,
bem como para esbogar uma definicio do género, sio fulcrais e
pioneiras contribuicdes, que repensadas e acrescidas de novos ele-
mentos por tebricos posteriores, formam importante sustentdculo
para o corpo de uma possivel Teoria da Tragédia. No entanto, qua-
se nada disse que nos possa responder 3 questdo da esséncia e signi-
ficagdo do Trégico.

Mais tarde, Friederich W. Nietzsche na sua A origem da tragé-
dia® oferece-nos valiosissima contribuicdo para pensar a origem, a
esséncia e o sentido da Tragédia. Em primeiro lugar, vé a origem da
tragédia no coro ditirdmbico que ele considera como “evidéncia
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material do estado dionfsico’’ (O.T. 51) e, em seguida, a partir
disso, pensa a esséncia da mesma como a expressdo mista de duas
tendéncias artisticas, o espirito apolfneo e o espirito dionisfaco,
mas com o predominio do primeiro. Entende por espirito apol(-
neo o que ele chama de "principio de 'individuacdo’ (0.T. 98),
mantenedor da aparéncia, o qual tem o papel de, através de uma
llusdo, esconder o aspecto sombrio horroroso da existéncia huma-
na, espirito ligado ao deus Apolo por este ser uma “aparicio ra-
diosa" (O.T. 21), ligado ao ''sonho” e & ""medida”, e equilfbrio.
Para exemplificd-lo, o autor refere-se & “arte ingénua” (0.T, 32)
de Homero como modelo de manifestacdo de tal tendéncia, que
estd também ligada as partes pldsticas. J4, o espfrito dionisiaco,
traduz-se como “‘instinto de aniquilagdo do mundo da aparéncia”
(0.T. 90) e leva 3 quebra da individualizacdo para revelar a essén-
cia do mundo. Esta tendéncia estaria ligada 8 musica e seria fruto
da desmedida, que tem como consequéncia o erro, a falha, o cri-
me, processo violento pelo qual o homem, aspirando ao infinito,
tenta desvelar os segredos da Natureza. Este esp(rito, que é andlo-
go @ embriaguez da primavera, é uma aspira¢do ao mundo primiti-
vo. Dai, que a tendéncia possa ser vista como fonte “liberadora
dos instintos” (O.T. 39) e seja, inclusive, festejada pelas histéricas
festas dionisfacas que aparecem em muitas culturas simultanea-
mente.

Ao tratar do Sentido Trégico, j4 que postula que o espfrito
dionisiaco vai predominar neste género literdrio, diz Nietzsche que
a cuitura tragica dé énfase 3 sabedoria instintiva, aquela que se dé
conta da limitagdo humana diante do inexplicdvel do mundo, da-
quilo que é o limite para a Ciéncia, a qual o autor liga, de certa
forma, ao espirito apolineo, pela sua pretensio de atingir a verda-
de definitiva. Diz ele que o mito trdgico mostra o horrivel, que
contraditoriamente causa “‘alegria estética’’ porque descortina um
outro mundo, que leva a “alegria primordial” (0. T, 149) de perce-
ber claramente a realidade, @ ““alegria metafisica”” de poder ver o
fundo obscuro da existéncia. Portanto, a derrota do herdi trégico
tem a possibilidade de libertd-lo para uma outra dimenso da exis-
téncia humana, de fazé-lo contactuar com o sentido. E é esta a es-
séncia da significagio do Trégico, reside neste jogo dual da aparén-
cia x aniquilamento de aparéncia, para o descortinamento da es-
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séncia, mundo abomindvel e obscuro que ao ser desvelado traz
consigo a benéfica alegria primordial.

Penso que esses sdo elementos importantes para pensar o sen-
tido da arte em geral e nfo s6 da Tragédia: este é o fim da arte:
desvelar a esséncia do mundo. No entanto, o processo desse des-
vendamento, o processo horrivel do aniquilamento do heroi é tipi-
co da tragédia. Veja-se, por exemplo, As bacantes de Euripedes,*
de que Nietzsche partiu para esta reflexdo, em que este processo se
evidencia, ou Ifigénias em Que a situacdo limite enfrentada pela
heroina, leva-a ao seu quase aniquilamento, mas ao mesmo tempo
entrega-lhe a possibilidade de um novo sentido possivel para a sua
existéncia, fazendo-a perceber a significacio maior que podera
adquirir seu gesto de salvar a pétria e aceitar o sacrificio necessa-
rio. Talvez se possa pensar também em Ifigénia® como um desvela-
mento da arbitrariedade da Religido ou, da guerra, que, pelo seu
sem sentido, acaba por apontar um sentido.

Este instinto humano, que leva & desmedida e que é mola pro-
pulsora do processo trégico, estd em vdrios heréis trégicos como
Edipo, Electra ou Agamenon e o importante & que esta falha, erro
ou crime (o incesto de Edipo por exemplo) sdo impulsos que pdem
em cheque a ordem da aparéncia que seré destruida para dar lugar
a0 essencial que, em muitos casos, poderd ser apenas a descoberta
da terrivel limitacio humana. Desta forma, todos os personagens
trégicos, através do processo representado pela situacio trégica vi-
vida acabam por vislumbrar o sentido maior,

Emil Staiger no seu Conceitos fundamentais de poética” ini-
cia sua reflexdo apontando elementos para pensar o dramético, os
quais podem servir-nos, sem davida, para iniciar uma abordagem
da Tragédia que comeca por ser dramética, O autor caracteriza o
dramético como uma situacdo problemética em que se coloca uma
espécie de “julgamento’ (C.F.P. 43) o qual ultrapassa a esfera do
humano para chegar a0 absoluto. Este julgamento ¢ uma espécie de
“questionamento”’ que cria determinada “tensio” que faz crescer
0 "pathos” (C.F.P. 139), a paixdo dos personagens e do narrador

Que acaba por envolver o pablico. Esse sentimento pode ser a ex-
pressdo tanto da dor como do prazer e traduz-se pela “fala paté-
tica” (C.F.P. 142), que 6 a necessidade de “impressionar” o pabli-
€o pelo tom hiperbélico Que passa a violéncia do discurso, e que
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possui uma forca progressiva, isto €, pode expressar o auge da pai-
x50 e levar o pGblico consigo. .
Este questionamento apaixonado traduz-se como um julga-

mento dos valores existenciais e pode ser realmente um instrumen-
to eficaz para pensar vérias tragédias como ¢ o caso de Ifigéncia®
em que estdo em julgamento valores sociais representados pela po-
lis, e os valores pessoais, individuais, familiares, afetivos. J4 no caso
de Edipo Rei® busca-se a verdade, julga-se a culpa de Edipo que
ndo ¢é culpa pessoal, mas social, pois prejudica a pélis. No Edipo
em Colona,'® questiona-se, ainda, esta mesma culpa de Edipo para
relativizé-la numa tentativa talvez de explicitar o processo trdgico,
que € um questionamento que acaba por transcender o sma
pessoal familiar ou social para chegar ao absoluto, apontando, mais
uma vez para a finitude e limitacdo humanas.

Staiger ainda fornece o que talvez se possa chamar de elemen-
tos componentes da expressdo do trégico, o que €, na verdade un!a
contribuicdo importante que vem preencher uma lacuna da Teoria
da Tragédia e que poderiamos distribuir em aspectos da linguagem
da composicdo do espaco e do tempo. Quanto 3 linguagem, ele
chama atengdo para a “transformacdo da sintaxe” (C.F.P..12_5),
em que a frase fragmenta-se e pode haver quebra de concordancias,
expressdo da tensdo emocional crescente; para os pontos de excla-
macdo, os dois pontos, as interrogagdes; para o que ele chama de
“ritmo fogoso” (C.F.P. 126), violento, “feito de pancafias como
numa tempestade” (C.F.P. 126) expresso na frase elfptica; todos
esses elementos reforcadores da fala patética, Também chama a
atencdo para os gestos hiperbélicos, quando da representacdo e
para o palco que representa o mundo, a elevacdo do orador em re-
lagdo ao plblico e a separagio simbdlica entre o mundo real e o
ficticio. Quanto & composicido, fala da relagio de subordinacio
(C.F.P. 132) entre as partes do drama, na importancia de cada
quadro ou passagem que tem significado para o todo; na concen-
tragdo (C.F.P. 133} em que se busca acentuar o essencial; nos pre-
nlncios que podem ser representados pelo ordculo, a concepcdo
Ou 0 nascimento nas antigas tragédias gregas; na importancia do
final revelador (C.F.P. 136) que deve ser fruto da coeréncia das
partes, 0 que € a forca mével do drama. Por fim, fala nos atos que
considera como oportunidades para o piblico fazer um balancete
da significacdo da acdo. Quanto ao espago, diz que deve ser “‘aber-
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to e livre”’ (C.F.P. 128) talvez para dar vasdo d expansio do pathos,
e refere-se & unidade espacial, prescricdo antiga da regra das trés
unidades, mostrando que se pode rompé-la, bem como quanto 3
unidade temporal, & qual ndo acrescenta nenhum elemento para
elucidar a estrutura do drama e por conseguinte da Tragédia.

Staiger reflete ainda sobre o significado do Trégico, sobre a
“culpa trdgica” e a “reconciliacdo’’. Quanto ao primeiro, refere-se
ao processo de destruicdo do sentido da existéncia humana, a des-
truicdo da harmonia da vida, pois a situacdo trdgica expressa-se
como uma situacdo limite em que se rompe a l6gica do mundo do
personagem, mundo este que precisa ter coeréncia e ser acreditado
por ele, ressaltando ainda que o trégico sé tem significagdo circuns-
crito a um mundo delimitado: o mundo do personagem. Quanto 8
culpa trégica (C.F.P. 151), diz que ela ¢ o afloramento de uma pos-
sibilidade intrinseca ao género humano e que apenas o herdi tragi-
co é que tem a coragem de assumir esta culpa essencial da natureza
humana, E se o mundo do personagem se desarmoniza, se desorga-
niza, Staiger vé a possibilidade de haver uma reorganizacdo nova,
ordenagdo de um novo mundo, processo este que ele chama de re-
conciliacdo (C.F.P. 152).

Estes aspectos que o autor vé como integrantes da esséncia
do trdgico sdo sem dlvida importantes para pensar a Tragédia. Na
verdade, a harmonia e o equilibrio do mundo so destruidos sem-
pre que o her6i comete uma falta, incorre na hybris e, portanto,
rompe a organizacdo do mundo. Veja-se que o incesto do Edipo
Rei de Séfocles,!t ou o desrespeito de Penteu pelo deus Dionfsios
nas Bacantes de Eurfpedes,'? sdo falhas que provocam o desequi-
librio da ordem dos mundos dos personagens. A reconciliagio,
como etapa final do processo trdgico, estd bastante clara no caso
de Ifigénia de Eurfpedes,'? em que a personagem de vitima passa
a herofna, aceitando o sacriffcio por compreender o seu significa-
do, ou no caso de Electra,!4 em que temos uma meia reconcilia-
¢do quando Orestes mata Clitemnestra e Egisto. No caso de Edi-
po, a reconciliagdo para a pblis sobrevém a sua puni¢do e podemos
considerar que para o personagem em Edipo em Colona, hd uma
reconciliagio, no sentido de que ele, além de passar de criminoso
a elemento sagrado, tem a oportunidade de explicitar o quanto sua
culpa é relativa, A reconciliagio, portanto, ocorre sempre que 0
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elemento provocador da desordem de um sistema, seja ele a famf-
lia, a pélis ou a religido, é destruido ou transformado.

Albin Lesky no seu A tragédia grega,'¢ repensa colocacdes de
vérios tedricos sobre a Tragédia e oferece importantes explicita-
¢Bes de alguns tracos fundamentais da mesma ou seja: 19) a digni-
dade da queda, referindo-se & observacdo jé feita por Aristoteles
sobre o fato dos her6is trgicos serem “homens superiores’ e escla-
recendo ndo tratar-se aqui de apenas uma questdo de classe social,
mas de superioridade moral; 20) a considerével altura da queda, is-
to ¢, a queda da infelicidade para o infortGnio; 39) a possibilidade
de relacdo com o nosso mundo, o que da & Tragédia a possibilidade
de comover, de ser universal e atemporal; 49) a consciéncia do
herdi tragico, isto é, o herdi deve sofrer todo o processo conscien-
temente; 50) a contradi¢do que pode ser sollvel ou ndo, referin-
do-se ao conflito trdgico e propondo uma gradacdo para caracteri-
2410 ou seja: 5.1, visdo cerradamente trégica do mundo, quando o
conflito & sem safda, pela visdo de mundo trégica do narrador,
como ocorre no Edipo Rei de Séfocles;!¢ 5.2. conflito trégico cer-
rado, quando o conflito é sem safda sob o ponto de vista do heréi,
do personagem, e leva 3 destruigdo e & morte como no caso das Ba-
cantes de Euripedes,'’ e 5.3. situagdo trdgica, quando a falta de
safda ndo é definitiva como podemos ver em Electra de Sofo-
cles;' B9) caracterizagdo da culpa trégica, explicitando que a cul-
pa ndo é, absolutamente moral, sendo sempre uma desgraca ime-
recida que o autor define como “falha do esp(rito humano diante
de forgas contrérias” (T.G. 36), o que nos faz lembrar Staiger que
fala da mesma forma sobre o que chama de culpa intrinseca 4 es-
séncia da natureza humana. Por fim, Lesky discute o sentido do
trégico dizendo que hé na tragédia” ... um transcender: para o ser,
que o homem propriamente é e na rufna experimenta a si mesmo
como tal” (T.G. 43), e o processo do conflito trégico propicia ao
homem alcangar o absoluto pelo sofrimento, como jé afirmaram
Nietzsche e Staiger.

Lesky, portanto, vem apenas reafirmar, explicitando, alguns
pontos que ndo sio novos e sim reflex3es sobre o que a Teoria da
Tragédia vem propondo através dos tempos,

Gerd Bornhein em O sentido e a méscara,'? preocupa-se fun-
damentalmente em refletir, mais uma vez, sobre o sentido do tré-
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gico, dizendo que este & inerente & realidade humana, pois é fruto
da "limitacdo™ e “finitude’’ humanas (SM, 72) e coloca como
pressuposto bdsico do trégico a “ordem ou o “sentido que for-
ma o horizonte existencial do homem*' (SM, 73), esclarecendo
que entende por “ordem”’, os valores humanos, como a Justica, a
Religido e o Amor. Da-se @ acdo tragica, diz o autor, quando o
subjetivo e a ordem objetiva entram em conflito.

Esta dicotomia subjetivo/objetivo &, sem davida, um dado in-
teressante para pensar toda a Tragédia, Pois, sempre que o perso-
nagem incorre em hybris, desmedida, ele ests tentando fazer pre-
v?lecer 05 seus valores pessoais em 0posicdo aos valores cosmolé-

do homem e “‘um deterioramento do sertido de uma ordem obje-
tiva, metafisicamente estével” (S.M. 85), isto &, o tragico, para os
gregos, € que o herdi precisa submeter-se 3 “ordem’’ objetiva, “cés-
mica” ou seja um sistema de valores em que toda a comunidade
acredita: uma ordem Gnica. J4, no mundo moderno, na sociedade
capitalista, por exemplo, esta ordem nio existe, pois o conceito
de “individuo" é mais forte que ela,

(Ferd refere-se ainda, ao fato de o heroi tragico desafiar, in-
conscientemente, esta ordem, as cegas, como Edipo por exemplo.

Coloca também a concepcdo de ser como verdade e justica
e.aparéncia como hybris, fruto dos interesses pessoais: ““Na tragé-
dia, deparamos com a existéncia humana entregue ao conflito que
deriva do entrelagamento do ser e da aparéncia’ (SM. 78); “0
individuo Passa a ser, assim, presa da aparéncia ou de uma medida

Esses parecem-me os aspectos mais importantes abordados
por Gerd Bornhein como contribuicdes vélidas para pensar o senti-

do do trégico. Realmente, como diz o autor, “... o trégico reside
no modo como a verdade (ou a mentira) do homem é desvela-
da" (S.M. 80).

René Girard em La violance et le sacré,’® mesmo que se dedi-
que 2 um estudo antropoldgico, apresenta elementos essenciais
para pensar a violéncia trdgica. J& que na época em que proliferam
as tragédias na Grécia Antiga este pafs vivia um momento de crise
sécio-cultural, da qual o género trégico parece ser uma espécie de
sintese, Girard pode aproximé-lo do que ele chama de crise sacrifi-
cial das sociedades primitivas, o que corresponde a um “abalo na
ordem cultural’’ causado pelo “apagamento das diferencas cultu-
rais”’ entre os homens de uma comunidade. Esta crise sacrificial
pde em jogo toda a comunidade, toda ordem cultural, e s6 pode
ser aplacada pelo sacriffcio ritual que tem a fungdo de proteger a
comunidade da “‘violéncia intestina”’, isto é, de conter a ‘vinganca
reciproca” que é uma espécie de moléstia contagiosa quando de-
sencadeada. E a Unica forma de fazé-lo com seguranca € através do
sacrificio da "'vitima emisséria’, que como substituto, passa a ser o
depositdrio das forcas maléficas e ao mesmo tempo benéficas, no
sentido de que serd também responsédvel pelo reestabalecimento
da ordem e da harmonia na comunidade. Portanto, a morte da vi-
tima seré fundadora de uma nova ordem cultural. Diz Girard: “'Si
la violence d'abord cachée de la crise sacrificielle détruit les diffé-
rences, cette destruction en retour fait progresser la violance, On
ne peut pas toucher ou sacrifice, en somme, sans menacer les prin-
cipes fundamentaux dont dépendent I'equilibre et I’harmonie de la
communauté. C'est bien la ce qu'affirme I'ancienne réflexion chi-
noise sur le sacrifice. C'est au sacrifice que les multitudes doivent
leur tranquilité” (L.V.S. 78).

Interessante que esta abordagem parece realmente traduzir o
processo de quebra e restauracdo da ordem, expresso no texto trd-
gico. Ha sempre, portanto, a possibilidade do que Staiger chamou
de reconciliagdo e todo o heréi trégico é dual no sentido de que ele
¢ vitima e elemento sagrado.

Importantissima parece-me a colocacdo da ordem cultural
como sistema de valores diferenciados e o apagamento das diferen-
¢as culturais como mola propulsora do desencadeamento da vio-
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léncia intestina. Veja-se, que, realmente, a hybris é sempre um apa-
gamento de diferencas culturais entre, por exemplo, o individuo e
a pdlis, o individuo e a religifo, ou ainda entre pais e filhos, ir-
mdos, etc... lembremos o caso de Edipo, tipico apagamento de di-
ferencas no seio da famflia.

Ressalta-se, ainda, em Girard, a afirmacio da presenca da
oposicdo de elementos simétricos, no conflito trdgico, em que se
cria um equilfbrio de forgas que leva ao impasse. Diz ele: “’La tra-
gédie est I'éliquilibre d'une balance que n'est pas celle de la justice
mais de la violence” (L.V.S. 72) ou ... la violence est sans raison”
(L.V.S. 73).

Pensando as tragédias gregas cldssicas com esta instrumenta-
¢do, podemos perceber, no Edipo Rei de Séfocles,>! que se gera
um abalo na ordem cultural sob trés aspectos: o aspecto familiar
(o incesto), o aspecto polftico (o rei é morto) e o aspecto religio-
so (todos desafiaram a profecia de Apolo). J4 no Edipo em Colo-
na,? podemos ter a demonstracio de que a vitima emissdria €
apenas bode expiatério da violéncia da comunidade (pai, mae,
irmdos, etc...) e, portanto, Edipo é vitima de substituico e depo-
sitdrio tanto das forgas maléficas, como das preciosas forgas be-
néficas que o transformam em elemento do sagrado pela sua ca-
pacidade de fazer voltar a harmonia na comunidade. Jd, Elec-
tra,?3 é o simbolo da violéncia reciproca desencadeada, pois po-
demos entender as tragédias como encadeadas: Agamenon sacri-
fica Ifigénia, Clitemnestra mata Agammenon e Orestes mata
Clitemnestra, Em Ifigénia,2¢ parece-me enf4tica a colocagdo do
papel substitutivo da vitima emissdria, inocente, distante da ver-
dadeira culpada da guerra que é Helena, responsével pelo desenca-
deamento da violéncia, e & interessante como Ifigénia assume
conscientemente o papel de salvadora, de restauradora da harmo-
nia. Ainda, As Bacantes?* parece-me a melhor tragédia para obser-
var o abalo da ordem cultural, representada simbolicamente pela
destruicdo do paldcio do rei Penteu, pela liberacSo da violéncia e
da sexualidade, que Girard vé como vinculadas. Diz o autor que
no caso das Bacantes temos o abalo da ordem religiosa (homem/
Deus) familiar (mée/filho) e sexual (homem/mulher), além de,
também apagarem as diferencas entre o homem e o animal. Sé
nesta perspectiva de liberagdo da violéncia intestina é que podemos
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compreender o sem sentido da violéncia exagerada que se desem-

cadeia nas Bacantes.
René Girard acrescenta, sem dlvida, instrumentos tedricos

valiosos para @ Teoria da Tragédia, que somados aos demais ele-
mentos fornecidos por Aristoteles, Nietzsche, Bornhein, Lesky e
Staiger formam um conjunto (til para caracterizar e tentar ler o
sentido do género tragico. A seguir vou tentar utilizé-lo para reali-
zar uma leitura da tragédia Bodas de Sangre de Federico Garcia
Lorca.2¢

2. BODAS DE SANGRE DE GARCIA LORCA:
O ALCANCE DA INSTRUMENTAGCAQO TEORICA

Um corpo de instrumentos tedricos so é Gtil se puder possibi-
litar a leitura do texto literdrio. J& vimos que os elementos pinga-
dos para um esbogo de Teoria da Tragédia, soma das contribuices
de alguns tedricos examinados, como Aristoteles, Nietzche, Stai-
ger, Lesky, Bornhein e Girard, podem ser eficazes para pensar a
tragédia cléssica grega. Vejamos, agora, em que medida podem pro-
piciar a leitura de uma tragédia moderna como ¢ o caso de BODAS
DE SANGRE de Garcia Lorca.?”

Uma possivel Teoria da Tragédia, sem dlvida, estd vinculada
a Teoria da Literatura e, certamente, pode usufruir também de sua
instrumentacdo. Se o género dramdtico tem vinculos com a narra-
tiva, penso que a Teoria da Narrativa pode oferecer elementos, que
trabalhados junto aos especificos da Tragédia, talvez possam com-
por um corpo de recursos instrumentais eficazes. E o que represen-
ta nossa tentativa de fazer uma leitura de Bodas de Sangre.

No exame dos vérios tedricos apontados acima além dos ele-
mentos avulsos que cada autor oferece, e que podem servir-nos de
instrumentos de analise para determinados textos trdgicos, temos
aqueles que sfio comuns a vérios textos e foram refor¢ados por vé-
rios autores, justamente porque essenciais, e referem-se ao que po-
derfamos chamar de estrutura e sentido do Tréagico.

Quanto aos elementos estruturais, temos a acio trégica que
desencadeia o conflito e a tensfo, sempre resultante do comporta-
mento desmedido do personagem frente a um sistema de valores
de um grupo social, que podemos chamar com Girard de “ordem
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cultural”. A hybris, a desmedida acdo do personagem, s pode ser
vista vinculada a este referido sistema e leva 3 catastrofe, resultante
desta desorganizacio dos valores que precisam ser rearmonizados
Por uma situacdo de reconciliacgo, E, ainda, uma linguagem espe-
cial, que precisa tecer esta situacdo, a “fala pathética”, como a de-
nomina Staiger, importante elemento de expressao da tensdo tra-
gica que envolve personagem e plblico. Por fim, o espaco, como
delimitacio de um mundo contextualizado dentro dos limites do
qual, s6 é possivel o desencadeamento da tragédia, é fundamental.

Quanto ao sentido do Trégico, os autores sio unédnimes em
reforgar que o processo tragico traz em sey bojo a possibilidade de
desvelar a limitagdo e finitude huraanas diante de uma ordem c0s-
mica superior, como sua significacdo essencial; a possibilidade de,
diante de um mundo apolineo, aparentemente harménico, mostrar
o fundo obscuro e terrivel de um mundo dionisfaco como quer
Nietzsche.

Vamos, agora, 4 Bodas de Sangre.

Este drama € a estéria de um amor proibido entre um homem
casado, Leonardo, e sua antiga noiva, que agora prepara-se para ca-
sar, e acaba por fugir com ele durante a festa de sua boda, deixan-
do o noivo, que desesperado empreende uma cacada aos amantes
na qual, ambos, noivo e amante morrem. Ressalte-se que a familia
do noivo é inimiga de morte da familia do amante, porque elemen-
tos desta mataram pai e irmdo do noivo,

Faremos, primeiramente, uma leitura do que chamamos atrés
de elementos estruturais da Tragédia, organizados a partir dos ele-
mentos tradicionais da narrativa, mas vistos sob o enfoque do trs-
gico. Vamos entfo, tratar, respectivamente, de PERSONAGENS,
ESPACO, TEMPO, LINGUAGEM e COMPOSIGAOQ, elementos
que vdo entretecendo uma VISAQ-DE-MUNDO, que viemos cha-
mando até agora de O SENTIDO DO TRAGICO.

Quanto aos personagens, j& pudemos observar que desde a
tragédia grega eles fazem parte de dois circulos importantes: a fa-
milia e a comunidade. Também aqui isto se repete pois temos o
envolvimento de trés famflias: a famflia do noivo (o noivo e sua
mie}; a famflia do amante, Leonardo (a mulher de Leonardo, a
Sogra de Leonardo, o nené de Leonardo); a familia da noiva (a noi-
Va, o pai da noiva). Interessante Que os personagens, com excecio
de Leonardo, ndo tém nome e sdo designados apenas pelos lagos
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familiares o que vem reforcar a concepcdo de famflias, E muito
enfdtica a ligacdo negativa entre a familia do noivo e a famflia do
amante (os Félix), pois o irmdo e o pai do noivo foram assassina-
dos pelos primeiros. A comunidade estd presente representada
pelas vizinhas, pelas mocas e rapazes e pelos parentes e convidados,

Girard chamou a atencdo para a importincia da participagdo
de toda a comunidade no “sacriffcio ritual”, para que a “crise sa.
crificial” seja resolvida e se impeca o desencadeamento da "vio-
Iéncia reciproca”’,

Além desses grupos de Personagens, temos sempre na tragédia
a dicotomia entre deuses e homens que aparece aqui contrapondo
aos humanos duas entidades miticas: a lua, divindade adversa ao
homem e a mendiga que represents a morte. Interessante que na
lua € ressaltada a sua frieza e necessidade de alimentar-se das pai-
xBes humanas, do sangue humano.

“LUNA3S

Paro que tarden mucho a morir. Que Is sangre
e ponga entre los dedos su delicado silbo,

I Mira que ya mis vailes de ceniza despiertan

en &nsia de esta fuente de chorro estremecidol

Aparecem ainda os lenhadores, que sem divida, assumem a
defesa do comportamento dos amantes, a defesa da paixdo e do
amor, do que eles chamam a “inclinagdo”, e que talvez desempe-
nhem o papel do coro na tragédia cléssica. Veja-se:

“LENADOR 20:

Hay que seguir fa inclinacidn: han hecho bien en huir,
LERADOR 19;
&mmanmwounoaotrovdﬂnhwtpudom
LENADOR 39;

i La sangre!

LENADOR 19;

Hay que seguir el camino de la sangre,

LENADOR 29:

Pero la sangre que ve Ja luz se Ia bebe la tierra.
LERADOR 19;

&Y qué? Vale mas ser muerto desangrado que vivo com
ella podrida’*29
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Quanto ao espaco, € enféticaa presenca da natureza e o espa-
¢o primitivo, que inclusive se opde ao urbano (veja-se a presenca
da méquina como elemento estranho:

“VECINA:
Las cosas pasan, Hace diss trajeron ol hijo de mi vecing con los dos
brazos cortados pela mlqulm."""

e o litordneo (veja-se que os cavalos assustam os parentes do litoral
que vém para as bodas:

“MADRE:
Toda s gente de la costa,

NOVIO:; {slegre)
Se espantaban de los cabatios, 31

Também é muito importante a presenca das trés casas, a casa
da mde, a casa da sogra, e a casa da noiva, como se a enfatizar o
lar, o ¢freulo familiar, como espago dramético. Por fim, o saldo de
festa, onde se realizam as trégicas bodas em que aumenta a tensdo
dramética em direcio & catéstrofe final. Talvez se possa pensar,
com Nietzsche, e ver no salfo de festa o lugar dionisfaco que exa-
cerba a liberagdo dos instintos, mais controlados no lar, espaco
apolfneo da aparente harmonia.

Ressalte-se ainda, que a ago desenrola-se num lugarejo, numa
comunidade primitiva, pequena, em que temos um grupo social
ainda coeso, e portanto, com valores culturais rfgidos e respeitados
por todos. Esta limitacio do mundo é muito importante para o
conflito que se desencadears como fruto do desequil fbrio numa de-
terminada ordem cultural,

A Natureza, como ressaltou Staiger, o “espaco livre”, sempre
foi um elemento presente no trégico. J& Nietzsche chama a aten-
¢do para o vinculo do “espfrito dionisfaco”, liberador das paixdes,
da hybris, com a natureza, que ele chama de "espago primordial”,
Em Bodas de Sangre, a natureza (terra, plantas, &gua) ests tio
ligada aos personagens que se confunde com eles. Sdo inGmeras
as analogias entre homens e plantas, mulher e terra, homem e
gua, homem e terra, ou homem e animal. Veja-se, por exemplo,
um momento em que a noiva fala ao amante:
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“NOVIA

Estos manos que son tuyas,
pero que 8l verte quisieran
quebrar las ramas azules

y ol murmulio de tus venas.” 2

E até a morte ¢ vista como preparagio da terra, quando a
noiva quer ser morta com instrumentos agrarios:

“NOVIA,

Déjala; he venido para Que me mate y que me lleven con allos. (A
fa Madre.) Pero no con las manos; con garfios de alambre, con una
hoz, y con fuerza, hasta que se rompa en mi huesos. | Déjalat Que
quiero que sepa que yo soy limpis, que estaré loca, pero que me
pueden enterrar sin que ningdn hombre se haya mirado en la blancu-
18 de mis pechos.,'* 33

ou como volta d terra, quando @ mée do noivo fala de seus mortos:

*... lo haré con mi sueffio una fria paloma de marfil que lleve came-
lias de escarcha sobre of campossnto. Pero no, camposanto, no,
lecho de tierra, cama que los cobija y que los mece por el ciglo.”” 34

Sem falar no cavalo, elemento importantfssimo, do qual fala-
remos a seguir, como motivo narrativo na composigio,

Esta forte ligagdo natureza/homem traduz com énfase um as-
pecto essencial para caracterizar o espago de Bodas de Sangre
como comunidade primitiva.

Quanto ao tempo, percebemos que sua demarcacio ndo é im-
portante neste texto, como ndo foi para as tragédias cldssicas. Mes-
mo que Aristoteles tenha mencionado a prescricio da unidade
temporal, vinculada & regra das trés unidades, o que percebemos
aqui como significativo é a indeterminagdo temporal que universa-
liza e dé ao texto um sentido e alcance mais amplos pela atempora-
lidade. Isto reforga também a idéia de que estamos frente a um
mundo primitivo, onde o tempo cronolégico cede lugar ao fluxo
da Natureza,

De qualquer forma, o tempo é bastante curto, pois dura ape-
nas o necessdrio para deflagar a crise sacrificial, como coloca Gi-
rard, e restabelecer a ordem cultural, Tem apenas a duragio da pre-
paragdo das bodas, que representa a expectativa dos valores do gru-
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Po cultural, a quase-realizaclo, a festa, em que, liberadas as pai-
x8es e a desmedida, frustram-se as expectativas do grupo com a
quebra da ordem e o equilibrio, e o trégico final do noivo e do
amante, momento da reconciliagdo.

Quanto & linguagem, a fala pathética, como chamou-a Staiger,
consegue realmente expressar o pathos dos personagens e envolver
o leitor, impressionando-o, apelando para o seu pathos e conse-
guindo passar a forte tensdo dramética. Sfo eficazes os recursos
tradicionais utilizados por Lorca para hiperbolizar a linguagem dos
personagens, a partir dos pontos de exclamacdo, os pontos de in-
terrogagdo e a vitalidade enfética das imagens como no exemplo:

“MADRE,

Me dusie hasta Is punta de tas venas, En la frente de todos eflos yo
no veo mds que la mane con que mataron a lo que era mio, ¢ TY
me ves a mi7 no te paresco loca de no haber gritado todo lo que mi
pacha necesita. Tengo en mi pecho un grita siempre puesto en pie a
quien tengo que castigar y meter entre los mantos. Pero me llevan a
los muertos y hay que caligr,”33

ou ainda:

“NOVIO.

Calls. Estoy seguro de encontrérmelos aqui. ¢ Ves este brazo? Pyes
no e mi brazo. Esdbnmdomihermmvdamlp-duyﬂdo
tods mi familia que estd muerts. Y tiene mnto poderio, que puede
arrancar este drbol de ralz si quiere. Y vamos pronto, que siento los
dientes de todos los mfos clavedos aquf de una maners que se hace
imposible respirar tranquita.’" 3¢

Séo muito fortes as imagens construfdas a partir de analogias
entre o reino humano e o reino animal, a que j& nos referimos
atrds, em que o cavalo, a terra, a dgua e as plantas, s§o elementos
metaféricos carregados de alusdes 3 seiva da vida e 4 agressividade
mortifera; e extremamente significativa a presenca do sangue
como simbolo de fertilidade e vitalidade como no exemplo:

"LEONARDO.

No quierc hablar porque soy hombre de sangra, y no quiera que
todos estos cerros oigan mis voces.” 37

i l?mltese, ainda, a ambigiidade da linguagem, aspecto ndo
discutido pelos tedricos da tragédia, e que talvez pudéssemos tra-
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duzir, a partir dos elementos oferecidos por Nietzsche, como o
jogo dual entre o espirito apolfneo e o espirito dionisfaco, entre a
aparéncia harmonica do real e a esséncia, o qual a linguagem deixa
passar. S3o exemplos desta ambiglidade a conota¢do ertica e de
queixa que estd por trds da fala de Leonardo com sua mulher
quando ele volta de uma de suas cavalgadas para ver a ex-noiva.

“"MUJER.
Si. ¢ Quieres un refresco de limén?

LEONARDO,

Con el $gua bien fris,

MUJER,

1Como no viniste a comerl. .,

LEONARDO,

Estuve con los medidores del trigo. Siempre entretienen.
MUJER (Haciendo ol refresco y muy terna)

LY lo pagsn a buen precio?

LEONARDO,

El justo,

MUJER,
Me hace faita un vestido y al nifio una gorra con lazos.* 38

em que a limonada gelada contrapBe-se & ardente paixdo de Leo-
nardo pela ex-noiva, e em que ha ironia no sentido do verbo entre-
ter, ou no que podem carregar de conotagdo de caréncia afetiva o
vestido e o gorro com lagos de que a mulher e a crianga sentem fal-
ta, ou @inda a conotacdo erética que permeia a fala do noivo & cria-
da velha:

“NOVIO.

¢ Y tu no baitas?

CRIADA,

No hay quien me saque.

NOVIO (alegre),

Eso se llama no entender. Las viejas frescas como t0 bailan mejor
que las jovenes.

CRIADA,

Pero vas a echarme raquiebros, nifio? | Qué familia Ja tuyal | Machos
entre los machos! |Siendo ning vi la boda de tu abuelo! [Qué figural
Parecfa como si casara un monte,

NOVIO.

Yo tengo menos estatura,
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CRIADA.
Pero el mismo brillo en los ojos.. 39

E notével, como j& nos referimos acima, que o (nico persona-
gem que tem nome € Leonardo que, realmente se destaca da comu-
nidade, como o personagem forte, capaz de entrar em choque com
0s valores institudos, mesmo que se exija o seu sacriffcio para res-
tabelecer a ordem. E interessante também que no nome Leonardo
tenhamos novamente a relagdo com o mundo animal ‘através do
ledo, que é o mais forte dos animais, conhecido popularmente co-
mo o rei dos animais. Tém nome ainda, os de sua famf(lia, os Fé-
lix, que trazem ironicamente na nomeacdo a idéia de felicidade.

Quanto & composiclo de Bodas de Sangre, hd vérios as-
pactos. que podemos ressaltar, Primeiramente, a trama é elaborada
a partir da acdo trégica, carregada de tensdio que se dilata a partir
do desenvolvimento para ser aplacada no final, Esta acdo é desen-
cadeada pelo conflito dramético que se desdobra num leque de si-

noiva de seu filho; 0 amante abandona sua mulher para fugir com
a ex-noiva; a noiva deixa o noivo na boda e foge com o ex-noivo; a

“MENDIGA.

Flores rotas los ojos, Y su dientes

dos pufiados de nieve endurecida,
Los dos cayeron, y ia novis vusive
tafiida en sangre faida y cabellera,
cubimoccmdmrnomdlavbm
sobre los ombros de los mogos altos,
Asf fue; nada mds, ERA LO JUSTO
Sobre fa flor dal oro, sucs arane.* 40

Ainda, como elementos importantes da trama temos o que
talvez pudéssemos reunir sob o nome de motivos narrativos e te-
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rfamos os prenincios, a hybris, como impulsionadora da catastro-
fe, os refreadores da tensdo e o destino. Como ressaltou Gustavo
Correa, no seu ensaio La poesia mftica de Garcia Lorca,*' sdo inG-
meros os artificios utilizados pelo autor para prenunciar a catds-
trofe como € o caso da forga conotativa que tem a cantiga da sogra
e da mulher, a enfética secura das terras do pai da noiva, signo de
ndo fertilidade da noiva, o gesto da noiva de tirar a coroa nupcial
quando se preparava ritualisticamente para as bodas, a fala da men-
diga ao noivo na cacada aos amantes. Veja-se como exemplo:

"SUEGRA.

iDuérmete, rosal

que & cabalio se pone a llorer.
Las patas herides,

las orinas heladas,

dentro de los ojos

un puftal de plsta,

Bajaban al rio.

i Ay, coma bajaben|

La sangre corrla

més fuerte que ef agua.” 4?2

em que os signos de morte estdo em vérias palavras como “heri-
das”, "helladas”, “plata” e “sangre’’. Temos, também como moti-
Vo narrativo, 0 que 0s gregos chamaram de hybris, desmedida,
como principal impulsionar da catéstrofe, pela sua capacidade de
romper a ordem cosmolbgica estabelecida, e representado em Bo-
das de Sangre pelas agdes apaixonadas de personagens como
Leonardo e a noiva. E tdo enfético este elemento que vem personi-
ficado na imagem do cavalo, com toda a sua ardente voluptuosida-
de e forca. H& inGmeros momentos de texto em que ele aparece
vinculado & paixdo dos personagens. Sem divida, é Leonardo, defi-
nido por sua amante como aquele a quem “gusta volar demasia-
do”, quem configura a hybris, com mais énfase e daf vir sempre
acompanhado do cavalo, Veja-se:

"“"LEONARDO.

De allf vengo. ¢ Querrds crer? Llevo mds de dos meses poniendo
herraduras nuevas al caballo y siempre se le caen, Por lo visto
s las arranca con las piedras,”*?



E também a cavalo que os amantes fogem nas bodas:

"MUJER.
i Han huido! FHan huido! Eila y Leonardo. En ef caballo. Van abra-
23008, como una exhalacign, 44

e o NOIVO pede um cavalo ao iniciar a sua apaixonada caca aos
AMANTES:

“NOVIO.
| Vamos detrds! ¢ Quien tiene un cabalio?”*# $

Ainda, quando noivo e amante morrem, é a imagem do cavalo
que s acompanha:

“MENDIGA.

Yo los vi; pronto llegan: dos torrentes quietos al fin entre las piedras
grandes, DOS HOMBRES EN LAS PATAS DEL CABALLO mortos
en 1a hermosura de Ia noche, "4 ¢

Embora, Leonardo e o noivo sejam escolhidos para o sacrifi-
cio sangrento necessdrio e, inclusive os dois morrem para impedir,
como diz Girard, que se desencadeie a violéncia reciproca, a noiva
€ punida pois perde os dois, seu amante e seu noivo e a mae do
noivo, que aparentemente conteve sua sede de vinganga apaixona-
da, debaixo de um manto, como ela diz, acaba por projetar seu
odio através do filho e deve ser punida também: perde o filho e
fica sem descendéncia, Outro motivo narrative importante ¢ o
destino, a forte inevitabilidade do trdgico, mencionada por Lesky,
e elemento importante de toda a tragédia cldssica, Também em
Bodas de Sangre, o destino tem forga determinfstica e estd
representado numa multiplicidade de situacSes: o destino da noi-
va é 0 mesmo da mde da noiva; veja-se:

“CRIADA.
Aqui e acabaré de peinar.

NOVIA.
No & puede estar ahi dentro, del calor.

CRIADA,
En estas tiorras no refresca ni al amanecer.
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NOVIA,

Mi madre era de un sitio donde habla muchos drboles, De tierra
flca.

CRIADA,

i Asf era ella allegre!

NOVIA
Pero se consumid squf,

CRIADA.

EL SINO,

NOVIA

Como nos consumimes todas.. "', 47

o destino da mulher é o mesmo de sua mde; o destino do noivo é o
mesmo de seu pai e irmo e ele representa, no seu braco, toda a fa-
milia ao matar Leonardo. Mas hd ainda, os motivos que podemos
chamar com Gustavo Correa,*® de refreadores da catéstrofe, como
& 0 caso do nené de Leonardo e sua mulher, tipicos artificios para
refrear a tensdo, Veja-se um momento em que o casal discute nu-
ma cena de ciime, referindo-se ao fato de a noiva ter sido noiva de
Leonardo:

“LEONARDO.
Pero 1o dejé. (A su mujer.) £ Vas o llorar shora? | Quita! {La apara
bruscamente las manos de 1a cara.) Vamos 3 ver al niflo. (Entran
abrazados.)."4?

E interessante que o nené é o (inico elemento da famf(lia que
fica protegido da catastrofe e dorme sossegado num bergo de ago.
Veja-se:

“SUEGRA,

iNo vangas! Detente,
cierra fa ventana
caon rama de suefios
y suefio de ramas.
MUJER.

Mi nifio se duerme,
SUEGRA.

Mi nifio se calla.
MUJER,

Caballo, mi nifio
tiene una almohada.
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SUEGRA.
Su cuns de acero.”' 50

E curioso que 0 aco como protetor da sina, do destino é re-
ferido numa estéria popular brasileira, em que um bebé & poupado
da sina de morrer atingido por um raio, quando seu psi faz-lhe
uma casinha de ago. Talvez Garcia Lorca esteja utilizando este
mesmo simbolo, supondo-se que a estorieta faca parte do folclore
universal. Sem dlvida, esta crianga representa uma expectativa es-
perancosa para o futuro. Ainda, a sexualidade, no que diz respeito
principalmente a fertilidade é motivo narrativo importante porque,
como valor importante nesta comunidade primitiva, é elemento
com grande impulso desencadeador da catéstrofe, Vejam-se as falas
da mée do noivo respectivamente com o pai da noiva e sobre o noi-
vo, seu filho, depois da morte do mesmo:

“PADRE.

Me parece bien. Ellos o han hablado.
MADRE,

Mi hijo tiene y puade,

PADRE.

Mi hija también.

MADRE.

Mi hijo s hermoso. No ha conocido mujer, La honra mds I{impia que
una sibana puesta sl sol,

PADRE.

Qué o dijo de la mia. Hace las migas & las tres, cusndo el lucero,
No habla nuncs; sueve como ia lana, bords toda clase de bordados
¥ puede cortar una marona con los dientes.

«+ MADRE,
1 Vientidés afios! Ess edad tendria mi hijo mayor s vivirfa catiente y
macho como era si Jos hombres no hubieran inventado las navajas.’5!

Séo esses alguns elementos estruturais que me parecem essen-
ciais na elaborago de Bodas de Sangre e que nos apontam
para o sentido do Trégico no texto. Na verdade, estamos diante de
uma comunidade primitiva, mundo contextualizado por uma de-
terminada ordem cultural, sistema de valores rlgidos, respeitados
Por quase todos os elementos da sociedade, e nesta perspectiva é
que devemos entender o conflito, a catédstrofe e a reconciliagdo.
Sem diwida, a fertilidade, e a descendéncia sdo elementos que aqui
se sobrepSem ao amor apaixonado e os homens que subvertem es-
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ses valores precisam ser punidos. No entanto, este mundo primiti-
vo pode ser visto simbolicamente como um mundo mais amplo, a
existéncia humana e a eterna luta do homem para ultrapassar as
suas limitagBes. Um simbolo muito usado no texto é “el cuchillo”,
“la navaja”, que na sua alusdo & corte, morte, limitacdo, adquire
forca metaforica importantissima, E significativa a fala em que a
mde do noivo insiste no absurdo que representa o fato de um ins-
trumento tdo insignificante poder cortar algo tdo precioso como a
vida. Observe-se:

"MADRE.

Vecinas con un cuchillo

con un cuchlllllo,l

on un dia seflalado, entre lss dos y las tres,
s& mataron los dos hombres del amor,
Con un cuchillo,

con un cuchillito

que apenas cabe en la mano,

pero que penetra fino

por las carnes asombradas

Y Que se para en ol sitio

donde tiembla emnarafiada

13 oscura rafz del grito,"* 52

O absurdo constatado pela mde do noivo parece simbolizar o
absurdo da existéncia humana, sua limitacdo e finitude frente ao
cosmo. Realmente, este parecer ser o sentido de Bodas de San-
gre, o sentido da tragédia em geral, e serd que ndo seria o que a
Literatura e a Arte toda tentam exprimir por caminhos variados?
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