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STEFANIU, Wellington. LINGUAGEM, MITO E TRAGEDIA NO JORNALISMO.
Dissertagdo (Mestrado em Letras) - Universidade Estadual do Centro-Oeste. Orientador:
Hertez Wendel De Camargo Guarapuava, 2015.

RESUMO

O jornalismo, ao desempenhar um papel de mediador entre a opinido publica e as institui¢des
detentoras de poder, tem como objetivo maior centrar-se no factual, prezando pela
informacdo das noticias tais como sdo. Entretanto, o profissional dessa drea nem sempre
consegue se abster de elementos subjetivistas, mesclando ao objetivismo elementos que nao
condizem com o seu ideal concretista da realidade, como aqueles vindos da mitologia e da
tragédia grega, por exemplo. Partindo das noticias veiculadas nas revistas Epoca, IstoE e
Veja, acerca do incéndio ocorrido na boate Kiss, em 27 de janeiro de 2013, que causou a
morte coletiva de varios jovens na cidade de Santa Maria, no estado do Rio Grande do Sul,
esta pesquisa buscara compreender como o jornalismo brasileiro produz narrativas que,
mesmo negando qualquer trago idealizador, reproduz arquétipos que sao rememorados pelo
inconsciente coletivo. Para tanto, propomo-nos analisar especificamente as noticias do
caderno Tempo, da revista Epoca, centrados ndo somente nas teorias concernentes ao
jornalismo, mas também nas concepgdes sobre o mito, a tragédia grega e algumas defini¢des
sobre cultura, que acreditamos serem relembradas e reestruturadas pelas revistas em questao,
sendo matéria-prima para a constru¢do de novos mitos e para a formulacdo de tragédias
contemporaneas, que despertam a comog¢ao publica na sociedade com um objetivo quase
sempre concentrado nas vendas em massa de exemplares.

Palavras-chave: Mito. Tragédia. Jornalismo. Revistas semanais.



STEFANIU, Wellington. LANGUAGE, MYTH AND TRAGEDY IN JOURNALISM.
Thesis (Masters in Letters) — Universidade Estadual do Centro Oeste. Advisor: Hertz Wendel
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ABSTRACT

The journalism, to play its role as a mediator between the public and the possessing power
institutions, has as its main objective to focus on factual, appreciating by the information of
news how they are. However, the professional in this field is not always able to refrain from
elements subjectivist perspectives, mixing the objectivism elements that do not match your
ideal concretist movement of reality, such as those from mythology and Greek tragedy, for
example. Starting from the reports that were published in Epoca, Istoé and Veja magazines
about the fire that occurred at Kiss Club, in January 27t 2013, which caused the death of
several young people in the city of Santa Maria, in the state of Rio Grande do Sul, this research
will seek to understand how the Brazilian journalism produces narratives, even denying any
idealizing trace, plays archetypes that are remembered in the collective unconscious. For this
purpose, we propose to examine the news of the copybook Tempo in Epoca magazine, focused
not only on theories regarding the journalism, but also in the conceptions about the myth, Greek
tragedy and some settings on culture, which we believe to be remembered and restructured by
the magazines in question, being raw material for the construction of new myths and for the
formulation of contemporary tragedies, which arouse the emotion in public society with an
objective almost always concentrated on mass sales of copies.

Key-words: Mith. Tragedy. Journalism. Weekly Magazines
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INTRODUCAO

O jornalismo parece reunir atributos que, de certa maneira, mistificam essa profissao.
Sempre, por detrds de um grande acontecimento, implicitamente estd a figura de um
jornalista, seja arriscando sua vida ao noticiar uma guerra, colocando sua carreira em perigo
ao criticar os “poderosos”, ou se mostrando compadecido por algo que aflige a humanidade.
De fato, ha um acordo quase subliminar entre os jornalistas € seu publico. As noticias sdo
absorvidas por esses profissionais para serem lentamente “regurgitadas” de uma maneira
bastante peculiar ao publico que, por sua vez, parece ndo se satisfazer apenas com os fatos
narrados de uma maneira cientifica, mas esperam justamente que as reportagens e matérias
apresentem capitulos, algo proximo do literario, do teatral, do lendario, do espetacular, com
uma técnica que evoca elementos de outras areas, como aqueles proprios das narrativas
miticas e tragicas.

Nessa perspectiva, tomaremos como corpus para a nossa pesquisa noticias
publicadas sobre as mortes em decorréncia do incéndio que vitimou muitos jovens na boate
Kiss, em trés revistas que circulam em nosso pais semanalmente: a revista Epoca, comandada
pela editora Globo, a Istoé, da editora Trés e a Veja, da editora Abril, considerando que tais
periodicos concorrem entre si, sendo os mais aceitos dentre o publico. Tendo em vista que as
reportagens publicadas nessas revistas abordam a mesma tematica do incéndio, recortaremos,
especificamente para a nossa analise apenas as noticias do caderno Tempo, da revista Epoca.

Em um movimento que buscard identificar como o mito e a tragédia grega tornam-
se presentes nas noticias sobre o caso da boate Kiss, elaboradas pelas trés revistas citadas
anteriormente, consideraremos que a midia brasileira, assim como muitas outras, também
preza pela “espetacularizacdo” das informagdes, inflamando o imaginario popular com
histérias, ou seja, com narrativas que também recorrem a fabulagdo, em um entremeio que
habita a fronteira entre o real e o utdpico e, no caso das revistas, faz com que cada reportagem
pareca-se como o capitulo de um romance idealizado, confirmando aquilo exposto pelo
jornalista portugués Nelson Traquina, em sua obra Teorias do jornalismo: porque as noticias
sdao como sdo (2012, p.20) sobre a realidade nos jornais ser contada como uma telenovela,
apresentando capitulos que prendem a aten¢do dos leitores.

Nesse contexto, consideramos aquilo proposto por Eliade (2010, p.23), em que o
mitdlogo define o mito como uma narrativa que fornece valores para a conduta humana,
servindo como exemplo para que a ordem social seja preservada nas mais diversas

sociedades, como também pode ser encontrado nas teorias helénicas referentes a tragédia,
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como visto em A republica (1999, p.335), na qual Socrates discorre que as apresentagdes
tragicas ndo tinham outro objetivo além de causar o temor na plateia, evidenciando exemplos
daquilo que deveria ou ndo ser praticado pela Polis grega.

Da mesma maneira, o jornalismo pode tomar como noticia as mortes que possam
comover o publico, ainda mais quando se trata da morte coletiva, apregoando valores que
servirdo como exemplos a sociedade, codificando arquétipos desvendados radativamente
pelo inconsciente coletivo, com um objetivo centrado no maximo de vendas dos exemplares,
o qual de acordo com Traquina (2012, p.27) revela o lado negativo do jornalismo, preocupado
apenas com o dinheiro, exercendo praticas sensacionalistas voltadas tdo somente ao
consumo, as vendas.

Ao “recontar” inumeros mitos e “recriar’ tragédias contemporaneas, o jornalismo
das revistas em questdo atualiza histérias e reaviva o mesmo temor causado pelo tragico,
expondo signos e simbolos que sdo habitados por infinitas significacdes. Ao cifrar uma
reportagem com tais elementos, o jornalismo propde que os significados sejam decifrados,
sorvidos pelos espectadores, que esperam cada vez mais por novas cifras, para se
embriagarem uma vez mais, imersos no prazeroso ato da decodificagao.

Outro fator que colabora com essa estrutura subjetivista das revistas € que,
diferentemente dos jornais, suas edicdes ndo ocorrem diariamente, mas semanalmente,
afastando-as cada vez mais da data real dos fatos, tal como propde Scalzo (2008, p.42). Isso
proporciona ao mesmo tempo uma apuracdo maior do acontecimento, porém também
possibilita que as edigdes sejam cada vez mais permeadas com idealiza¢des, mitificacdes,
mistificacdes e para que toda a teatralidade ecloda tdo plena a ponto do espetaculo tomar
proporgdes gigantescas.

Diante disso, identificaremos, em nossa pesquisa, resquicios de uma possivel
constru¢do voltada a narrativa mitoldgica nas noticias sobre as mortes ocorridas na boate
Kiss, tentando desvendar o codigo simbolico dessas reportagens, que quase sempre estao
encobertos pela densidade simbdlica que lhes ¢ caracteristica. Também procuraremos
compreender os resquicios tragicos que envolvem cada texto, os quais lhes conferem um tom
de dramaticidade nos discursos jornalisticos, tendo em vista a supervalorizagdo do
acontecimento por parte da imprensa, que eleva as vitimas do incéndio ao patamar de martires
e até mesmo de herois.

Consideraremos ainda que, como cada revista apresenta um conjunto de textos

independentes quanto aos titulos, mas que se interligam pelo tema, divididos em pequenos
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intervalos feitos pela inser¢do de propagandas e marketing das mais variadas empresas ¢
produtos, analisaremos o poder publicitario nas trés revistas, que brevemente tangencia os
fatos calamitosos, proporcionando um breve momento de descontragdo, deixando
temporariamente o noticidrio em segundo plano, para ser retomado posteriormente com o
mesmo ar taciturno, finebre e sombrio, repleno de um suposto luto por parte da imprensa.

Pelas investigacdes elaboradas a partir da presente pesquisa, visamos colaborar com os
estudos jornalisticos e publicitarios, considerando que os textos tomados como corpus fazem
parte das duas areas concomitantemente, assim como buscamos contribuir com outras
disciplinas, como a antropologia ¢ a mitologia, com as consideracdes sobre o mito e sua
importancia nas mais variadas culturas, e, por fim, as teorias literarias, visto que abordaremos
a tragédia grega e suas particularidades também enquanto género literdrio do teatro.

O objetivo deste trabalho serd analisar a reportagem de capa da revista Epoca “tio
jovens, tao rapido, tdo absurdo”, referente ao incéndio da boate Kiss, ocorrido em 27 de janeiro
de 2013 na cidade gaucha de Santa Maria, a partir da interpretacdo da construcdo semantico—
textual de seus enunciados. De maneira especifica, estudaremos como a narrativa mitica se
relaciona com as narrativas midiaticas, em especial o jornalismo, pesquisando a tragédia como
elemento estético e estrutural presente nas noticias de natureza tragica, ao passo em que
estabeleceremos uma visdo critico-analitica sobre os procedimentos usados pelo jornalismo
para conquistar o publico.

Quanto a metodologia utilizada em nosso trabalho, tomaremos como base a pesquisa
bibliografica de carater investigativo, sendo que encontraremos respaldo nas teorias sobre o
jornalismo, o mito, a cultura e a tragédia grega. Para tanto, ao que refere as teorias direcionadas
ao jornalismo, incluimos pesquisadores como Traquina (2012, vol. i e ii); Contrera (2000),
(2003), (2004) e (2006); Rossi (1980); Baitelo Junior (2006) e (2010); e Scalzo (2008). Quanto
aos tedricos que discutem nogdes sobre o mito, utilizaremos principalmente os conceitos de
Eliade (2010), Campbell (2008), Strauss (1970), Rocha (1981), Barthes (2010) e Camargo
(2013).

Direcionando nosso percurso nos estudos culturais, dedicaremos especial aten¢ao aos
teoricos Eagleton (2011), Crippa (1975) e Morin (1969). Relativo ao arcabougo tedrico sobre a
tragédia, canalizaremos nossos estudos em Platdo (1999), Aristoteles (n/d), Branddo (2001),
Vernant & Naquet (2001), Williams (2002), Piqué (1998), Stalloni (2009) e Aguiar e Silva
(1983). Nas analises, além das teorias supracitadas, também langaremos maos das pesquisas

desenvolvidas por Chevalier & Gheerbrant (2012) e Paula Junior (2011). O corpus recortado
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para a referida analise foi escolhido a partir da observacdao das noticias desenvolvidas pelas
revistas Epoca, Istoé e Veja, referentes & ustio da casa noturna Kiss, em 27 de janeiro de 2013,
a qual vitimou jovens estudantes da cidade de Santa Maria, no Rio Grande do Sul, percebendo
como ocorrem tais procedimentos nessas construgdes e quais efeitos elas podem surtir ao
publico.

Para tanto, nosso trabalho foi organizado em trés capitulos. No primeiro, “Faces do
mito: a narrativa mitica”, definiremos o mito e sua estrutura narrativa, relacionaremos a
mitologia e os estudos culturais e apresentaremos reflexdes sobre a presenca dos mitos na

midia, em especifico, na midia brasileira.

No segundo capitulo, “A tragédia e suas defini¢cdes: do mito dionisiaco a politica
da Polis”, a intencdo foi apresentar um estudo sobre um possivel surgimento da tragédia;
seu processo de politizacdo, caracterizado pela sua adequagao aos festivais publicos;
Também abordaremos a tragédia como elemento estético ao dialogar com as teorias
literarias e definimos detalhadamente alguns elementos composicionais da narrativa
tragica.

O terceiro capitulo, “A narrativa do tragico nas revistas semanais: fatos,
subjetividades”, ¢ dedicado a andlise do corpus com apoio em conceitos sobre objetividade
e subjetividade no jornalismo e narrativa jornalistica. Descreveremos de maneira concisa
o ocorrido na boate Kiss, buscaremos interpretar as noticias com as teorias propostas nesse

trabalho.
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1. FACES DO MITO: A NARRATIVA MITICA

O mito, enquanto produto social, estd profundamente enraizado no inconsciente das
mais diversas sociedades. Sabe-se que na contemporaneidade o mito passou a ser entendido
como um conjunto de historias fantasiosas, produzidas no periodo da “aurora do homem”, ou
do surgimento da racionalidade humana, tal como propde Malena Contrera em Jornalismo e
realidade (2004, p.16), em que a professora discute a caracteristica humana de vivenciar o real
e ao mesmo tempo idealizé-lo pelo fato de se tornar um ser consciente.

Assim, o homem, em busca por explicacdes, teorizava, a seu modo primitivo, sobre
questdes pertinentes as origens, que variavam desde narrativas concernentes a criagdo do
mundo e da raca humana, até transcrigdes fantasticas acerca da génese das plantas, dos animais,
ou, ainda, sobre os elementos, como o fogo, a terra, a 4gua e o ar. De fato, o termo “génese”,
no sentido de “origem”, pode ser relacionado diretamente ao mito.

Mas se nos tempos atuais o mito € visto como uma narrativa fantasiosa, desprovida de
verdade, 0 mesmo ndo acontecia na antiguidade. Em tempos mais vetustos, o mito e a historia
sempre foram cumplices inseparaveis. E talvez ainda mais do que isso: o mito era a propria
histéria, que transfigurava o antigo clamor do homem, de maneira fantastica e supra-humana.

Esse clamor refletia o desejo humano mais profundo de se conectar com entidades
sagradas, ou até mesmo de elevar a figura do homem/criatura a um patamar heroico e valoroso.
Ao mesmo tempo em que o homem buscava por seres dignos de adoragdo, também era desejoso

de ser adorado, exaltado e reconhecido em sua natureza humana.

1.1 Mito: algumas definicOes e conceitos

O breve contexto apresentado anteriormente nos serve como alicerce para que possamos
adentrar as questoes tedricas relativas ao mito, que de acordo com Rocha (1981) ¢ um fendmeno
de dificil definicdo. Ha um consenso dentre os mais renomados tedricos desse assunto, como
Levy-Strauss, Campbell e Eliade por exemplo, de que o mito pode ser definido basicamente
como uma narrativa usada pelas sociedades para exprimir seus anseios e paradoxos, a qual
perdura e sobrevive com o passar dos tempos.

Como sabemos, as narrativas diferem entre si pela maneira peculiar com que empregam
a linguagem. Por exemplo, as narrativas literarias do periodo em que a estética literaria do

Realismo era usada como cartilha a ser seguida pelos intelectuais e literatos do século XIX, era
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totalmente diferenciada das narrativas de seu antecessor, o Romantismo. O Realismo era
objetivo, cientificista e bioldgico, enquanto que o Romantismo prezava pela subjetividade de
suas filosofias escapistas idealizadas. Ambos foram difusos na mesma época, mas cada qual
com suas peculiaridades.

Dessa forma também ¢ a narrativa mitica, que possui uma linguagem particular, cifrada,
codificada e impregnada por simbolos. Por esse motivo, convém que primeiramente definamos
o termo “codificar”. O Dicionario etimologico da lingua portuguesa (1955, p.165), descreve a
génese desse verbo a partir de duas palavras latinas: codice = tabuinha de escrever + fic (raiz
adaptada de facere = fazer) e a jungao da desinéncia ar, podendo ser entendida como a produgao
de codigos a partir da escrita das palavras nas tdbuas designadas para essa pratica, que
caracterizam a reunido de escrituras, uma compilagdo de palavras.

O Dicionario Houaiss da lingua portuguesa (2009, p. 487) define a nomenclatura desse
verbo com seis significados, dos quais destacamos trés: 1) compilar textos e documentos antigos
ou atuais em uma unica obra; 2) reunir em forma de codigo um conjunto de leis; e 3) constituir
uma mensagem segundo um codigo acessivel para um determinado destinatario, escolhendo os
signos para formular o contetdo de uma mensagem.

Assim, se 0 mito ¢ uma narrativa codificada, podemos afirmar que ele pode ser uma
compilagdo de diversas historias, reunidas em forma de codigo, estabelecendo um conjunto de
leis que orientam o homem a viver em sociedade, por meio de um cédigo simbolico de signos,
direcionados aos individuos de uma determinada sociedade. Logo, o mito, como bem apontado
por Eliade (2010), fornece modelos para a conduta humana, fazendo uso de uma linguagem

cifrada. Assim, nas palavras do proprio pesquisador:

Nas civilizagdes primitivas, o mito desempenha uma fungdo indispensavel: ele
exprime, enaltece e codifica a crencga; salvaguarda e impde os principios morais;
garante a eficacia do ritual e oferece regras praticas para a orientagdo do homem.
O mito, portanto, ¢ um ingrediente vital da civilizagdo humana; longe de ser
fabulacdo va, ele ¢ ao contrario uma realidade viva, a qual se recorre
incessantemente; ndo € absolutamente uma teoria abstrata ou uma fantasia
artistica, mas uma verdadeira codificacdo da religido primitiva e da sabedoria
pratica. (ELIADE, 2010, p.23).

Considerando que o mito ¢ uma linguagem codificada/cifrada, ou seja, que nao esta
totalmente explicita, mas sim encoberta por uma densa camada de signos que precisam ser
decifrados, podemos relacionar esse conceito com o ensaio do formalista russo Viktor
Chklovski (1978) sobre a linguagem poética. De acordo com ele, a arte nada mais é que um

pensar por imagens, sendo a imagem “um predicado constante para sujeitos variaveis” (1978,
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p.40).

Chklovski destaca que na poesia utilizamos imagens apenas para lembrarmos delas e
ndo fazemos uso das mesmas para pensar. E o que ele chama de “lei da economia das energias
mentais” (p.42), visto que as imagens poéticas (o formalista identifica essas imagens como
simbolos) sdo um meio para reforgar uma impressdo, um sentimento sobre o que elas
representam.

Para ele, a mudanca de imagens com o passar do tempo ndao condiz com o
desenvolvimento poético. Ao dizer que um objeto pode ser criado como prosaico (proprio da
prosa) e percebido como poético ou vice-versa, tal objeto ¢ o resultado que depende e varia
conforme a nossa maneira de percepcao. Entdo, esse objeto estético nada mais € que algo criado
com procedimentos particulares e o objetivo principal ao se fazer uso deles ¢ assegurar uma
percepg¢do mais esclarecedora a respeito dos mesmos.

Ainda em seu ensaio, o pensador russo demonstra uma equagao que pode ser usada para
resumir tudo o que foi afirmado acima: a poesia = a imagem; a imagem = o simbolo; o simbolo
= a faculdade da imagem ter inimeros significados para objetos diferentes (p.41). Logo, a
funcdo da imagem ¢ esclarecer por meio de seu valor simbdlico um processo de percep¢do com
seu resultado maximo, que pode acarretar varios significados para os mais variados simbolos.

A teoria formalista de Viktor Chklovski, explanada até aqui, servira de esteio para
discutirmos algumas questdes apontadas por Campbell (2008) referentes as imagens
mitoldgicas. Para o mitélogo estadunidense, uma cultura que foi fundada a partir da mitologia
apresenta simbolos que rememoram o mito, conectando o individuo a cultura. Para definir
aquilo que Campbell nomeia como “imagens mitologicas”, em um primeiro momento o
americano tece um estudo sobre as teorias junguianas dos arquétipos do inconsciente coletivo.

Campbell (2008, p. 111) diz que Jung identificou na mente humana algumas estruturas
fixas comuns em todos os seres humanos, as quais denominou de “arquétipos do inconsciente
coletivo”. Jung percebeu, com as suas leituras sobre mitologia comparada, que o imaginario de
seus pacientes aflorava justamente no universo mitoldgico, mais especificamente nas
mitologias interligadas a religido.

Com isso, Campbell conclui que as imagens mitoldgicas sdo responsaveis por
estabelecer uma conexdao entre o consciente € o inconsciente. Entdo, se as mitologias
concentram seus ideais nos simbolos, que por sua vez ndo podem ser transmitidos
culturalmente, pois existem diversos tipos de culturas, dizemos que pode existir um conjunto

de experiéncias que todos os individuos compartilhem.

18



Assim, de acordo com o mitélogo, os arquétipos sdo simbolos que nos remetem as
significacdes relacionadas a uma imagem coletiva e tais imagens atingem seu apice na
mitologia. Negéa-las ou abstermo-nos delas seria o mesmo que perder a ligagdo com 0 nosso

inconsciente:

As imagens mitologicas sdo aquelas que colocam o consciente em contato com o
inconsciente. E isso que elas sdo. Quando ndo temos imagens mitologicas ou
quando o consciente as rejeita por uma ou outra razao, perdemos o contato com a
nossa parte mais profunda. (CAMPBELL, 2008, p.111).

Diante das duas teorias debatidas anteriormente, convém que fagamos uma comparagao
entre os ensinamentos de Chklovski e Campbell. Para isso, langaremos maos a teoria do
linguista e critico russo, tomando sua equagdo relativa a poesia para ilustrarmos o conceito de
mito visto até aqui. Assim, nossa férmula toma o seguinte formato: O Mito = pensar por
imagens mitologicas; A Imagem Mitoldgica = Simbolo Mitico; O Simbolo Mitico = a faculdade
da Imagem Mitoldgica ter inimeros significados para Mitos diferentes.

Essa formula “disseca” de certa forma uma caracteristica do mito e pode ser afirmada
também com os ensinamentos de Rocha (1981, p. 176) de que o mito ndo ¢ objetivo, pois
encobre aquilo que se procura transmitir. Por esse motivo, ele sempre se deixa decifrar e
interpretar, pois:

No limite, o que veremos é que o mito se deixa eternamente interpretar e esta
interpretacdo torna-se ela mesma um novo mito. Em outras palavras, as
interpretagdes ndo esgotam o mito. Antes, de outra maneira, a ele se agregam como
novas formas de o mito expor suas mensagens. Numa capsula, poderia ser dito:
novas interpretagdes, outros mitos. Isto € talvez, aquilo que de mais sedutor se
encontra no mito. (ROCHA, 1981, p.198).

O antropdlogo Claude-Levi Strauss (1970) discute uma definicdo mais estrutural do
mito, que, de acordo com ele, seria regido por suas proprias regras, visto que ¢ arbitrario, ao
mesmo tempo em que as suas estruturas se reproduzem com os mesmos detalhes em diversas
regides do mundo. Isso porque a mitologia ¢ para Strauss, um reflexo da estrutura social de uma
determinada sociedade, assim como os mitos seriam sentimentos reprimidos do homem.

Isso pode ser associado ao pensamento de Campbell (2008), que utiliza dois termos para
designar um grande evento ocorrido por volta do século VIII a. c., descrito pelo pesquisador
como “a grande inversdo”. De acordo com ele, a “grande inversdo” aconteceu pelo fato de que
algumas pessoas passaram a achar a vida deveras assustadora, a ponto de buscarem se afastar
dela. Surge assim o que ele denomina como “ordens mitologicas de fuga”. Para Campbell, o

mito nada mais € que um sentimento escapista, de evasao, de fuga da realidade, que visa criar
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uma supra realidade idealizada. Assim, o autor afirma que:

Pelo que eu saiba, sdo esses os trés principais pontos de vista mitologicos das
culturas avangadas: Um ¢ sempre afirmativo. Outro sempre rejeita. A terceira diz:
“afirmarei o0 mundo na medida em que ele for do jeito que eu acho que deve ser”.
A popular secularizagdo da ultima vertente manifesta-se, claro, na atitude
progressista e reformista que identificamos a nossa volta. (CAMPBELL, 2008,
p.34).

O mesmo autor ainda diz que ao apresentar uma imagem do cosmos, o mito mantém a
“indugdo ao assombro”, mas no aspecto mistico, ao explicar o universo a sua volta. Fazendo
isso, a imagem cosmoldgica ajuda o individuo a adquirir um novo ideal de existéncia, ao se
reconciliar com o fato de estar vivo, entrando novamente em harmonia com a sua vida.

Se o mito serve como um modelo a ser seguido, revestido de escapismo, sua substancia,
sua esséncia, estd concentrada nao na maneira em que ¢ narrado, mas na historia em que ¢
relatado. O mito permanece como mito até o momento em que ¢ percebido como tal. Strauss

(1970) defende que:

A substancia do mito ndo se encontra nem no estilo, nem no modo de narracao,
nem em sintaxe, mas na “histéria” que ¢ relatada. O mito ¢ linguagem, mas uma
linguagem que tem lugar em um nivel muito elevado, e onde o sentido chega, se ¢
licita dizer, a “decolar” do fundamento linguistico sobre o qual comecou rolando
(STRAUSS, 1970, p.230).

A ideia de que o mito € uma linguagem de valor muito elevado também ¢ percebida nas
afirmagodes feitas por Roland Barthes (2010), ao considerar que a linguagem mitica nada
esconde e nada ostenta, mas antes deforma. O mito ndo € uma mentira, mas uma inflexdo, ou
seja, o mito contorna a realidade com sua realidade alternativa, que anteriormente chamamos
de “supra-realidade”. Assim, ele se definiria também pela sua intencao na significacao, fazendo
dele algo parcialmente arbitrario, e, nao totalmente, como descrito por Strauss. Contudo, assim
como o antropo6logo, Barthes também salienta que a significacdo do mito se sobressai a sua

forma:

O mito ¢ um ‘valor’, ndo tem a verdade como san¢do: nada o impede de ser um
perpétuo alibi; basta que o seu significante tenha duas faces para sempre dispor de
um ‘outro lado”: o sentido existe sempre para apresentar a forma; a forma existe
sempre para ‘distanciar” o sentido (BARTHES, 2010, p.215).

Tragamos assim um paralelo com o que foi antes afirmado por Rocha (1981), de que a
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interpretagdo de um mito pode ser ela mesma um novo mito. Nesse caso, como descreve
Barthes, o significado de um mito pode ser perpétuo, justamente pelo fato de que a significagao
por si mesma tem um valor dibio. Logo, se um mito contém ao menos dois significantes (para
Barthes o significante mitico ¢ a forma com a qual ¢ narrado), por consequéncia terd duas

formas de entendimento. Com isso, chegamos a seguinte formula:

MITO
Significante oral Significante escrito
Significado1 (novo mito) Significado2 (novo mito)

Significante oral  Significanfe escrito  Significante oral  Significante escrito

Significadol Significado2  Significadol  Significado2

(Fonte: elaborado pelo autor).

Isso remonta o pensamento de Barthes de que “o mito ¢ uma fala ‘roubada’ e restituida”
(2010, p.217), visto que pode ser uma fala retirada do real, do cotidiano, incrementada com
valores utdpicos e de fuga, sendo devolvida em seguida para a “realidade”, renascendo em um
novo tipo de linguagem, repleta de simbolos. Por essa razdo, o mito e a histéria caminham

juntos, em rotas paralelas, confundindo-se e sendo confundidos.
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Certo ¢ que o mito, a histdria e a realidade eram inseparaveis. As sociedades antigas
viviam seus mitos como realidade historica inabaldvel, com narrativas em que o inicio dos
tempos era protagonizado por seres fantasticos, quase sempre celestiais, com poderes sobre-
humanos, ocupados com feitos extraordinarios, que sempre influiam de uma maneira ou de
outra na vida terrena dos seres humanos. Em outros termos, aquilo a que nomeamos como
“realidade”, nada mais ¢ que o resultado obtido pela influéncia do “irreal”, ou melhor, do
sobrenatural, diretamente ou indiretamente no percurso da histéria da humanidade. O mito ndo
nega a existéncia de um mundo paralelo, magico, sobrenatural e tampouco despreza o real e sua
carnalidade.

Mircea Eliade (2010, p. 13) propde que em algumas sociedades primitivas,
sobreviventes aos avangos da modernidade, em que o mito permanece vivo como unica
realidade, ¢ possivel perceber a minuciosa preocupacdo com as histérias miticas (entendidas
por eles como “histérias verdadeiras™) das fabulas (consideradas “histérias falsas™). Os mitos
de origem sao considerados sagrados e narram desde a criagdo do mundo, das estrelas, do céu
e da terra etc., até as peripécias de um herdi nacional que livrou sua nagao das admoestacdes de
um terrivel e, até entdo, invencivel monstro, e, ainda, o exérdio dos poderes dos feiticeiros. As
fabulas contam historias fantasticas de animais que de alguma forma cometem agdes que nao
sdo tao “bem vistas”, atos que ndo edificam. Por isso sdo classificadas como falsas.

Percebemos aqui uma clara distin¢do entre o sagrado e o profano, assim como naquilo
considerado como real ou irreal. Narrativas miticas, que sdo envoltas de gloria e prestigio, sao
relacionadas diretamente ao real, ainda que fantastico, ao sagrado, ao “historico”, enquanto que
as narrativas fabulosas sdo rotuladas como profanas, irreais e puramente ficticias, inverdades
criadas e ndo racontos admitidos como veridicos.

O mit6logo romeno ainda destaca que uma nitida diferenca entre o mito e os contos € o
fato de que as mitologias alteram a condi¢do humana, seus comportamentos, atitudes e acgoes,
algo que nao ¢ proprio das fabulas, que apesar de explicar algumas alteragdes e descobrimentos

na natureza e no mundo, ndo exercem influéncia direta a0 homem:

E significativa a distingdo feita pelos indigenas entre as “historias verdadeiras” e
as “historias falsas”. Ambas as categorias de narrativas apresentam “historias”,
isto ¢, relatam uma série de eventos que se verificam num passado distante e
fabuloso. Embora os protagonistas dos mitos sejam geralmente Deuses e Entes
Sobrenaturais, enquanto os dos contos sdo herdis ou animais miraculosos]...] Tudo
0 que ¢ narrado nos mitos concerne diretamente a eles, a0 passo que 0s contos ¢
as fabulas se referem a acontecimentos que, embora tendo ocasionado mudancgas
no Mundo (cf. as peculiaridades anatdmicas ou fisiologicas de certos animais), ndo
modificaram a condi¢do humana como tal. (ELIADE, 2010, p.15).
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Para ele, o mito ndo se agrilhoa apenas em descrever os preludios, os limiares do mundo,
do homem, da fauna e da flora, mas ¢ sobremaneira opimo, ou seja, rico em descri¢cdes dos
acontecimentos que explicariam o homem tal como ¢ atualmente. Eliade reflete que o ser
humano se distingue das demais criaturas exclusivamente por ser “mortal, sexuado, organizado
em sociedade, obrigado a trabalhar para viver, e trabalhando de acordo com certas regras”
(p.16). Entende-se assim que, se o individuo € o que ¢ hodiernamente, foi gragas as atitudes
genitoras dos Entes sobrenaturais, reputados como os criadores dos eventos miticos que
desencadearam a transformac¢ao da humanidade.

Para Camargo (2013), o mito pode ser entendido como um texto que atravessa outros
textos, uma historia repleta de situagdes, simbolos, imagens, lugares, personagens, que esperam
ser decifrados. A estrutura mitica organiza, a0 mesmo tempo em que parasita diversas
linguagens narrativas, estando presente no imagindrio do inconsciente coletivo, encalacrado no

intimo de cada individuo:

De qualquer maneira, o mito é sempre uma historia repleta de imagens, lugares e
personagens marcantes e alegoricos, desejosos de serem decifrados e, por que ndo
dizer, de devorarem e serem devorados de varias maneiras: por meio do cinema,
da televisdo, do radio, dos jornais e revistas, da publicidade. (CAMARGO, 2013,
p.54).

Ainda, de acordo com Camargo, o mito nao ¢ uma narrativa historica ou uma historia
(no sentido de conto ou fabula), mas seria, na verdade, uma “narrativa fantastica,
impressionante e ainda viva no amago da cultura” (2013, p.54), pois para o pesquisador o ser
humano ¢ provido de duas naturezas: a primeira, que nada mais ¢ que a natureza biologica, ¢ a
segunda, que se opde a primeira por ser a realidade cultural. Assim, o mito faz parte da segunda
natureza, que juntamente aos rituais, significados e imagens, dao sentido a vida humana.

Com isso, a natureza bioldgica racional, se completa com a natureza fantastica,
levantando assim um questionamento feito por Campbell (2008, p.109): “qual ¢ o mito pelo
qual eu vivo?”. Essa pergunta reafirma aquilo dito por esses dois pesquisadores, de que o mito
exerce, até mesmo nas pessoas mais céticas, uma influéncia comportamental, fazendo dele uma
espécie de “entidade viva” na sociedade.

Retomando os ensinamentos do fildsofo Mircea Eliade (2010), contatamos que o mito

tem como principal fungdo, servir de modelo para as condutas humanisticas. As atividades do
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homem seguem modelos miticos, fornecidos para fundamentar o comportamento das mais
diversas sociedades. As mitologias sempre propuseram padrdes a serem cumpridos, como uma
espécie de codex, um cddigo a ser respeitado.

Eliade ainda descreve que tais modelos determinam desde atividades mais comuns,
como cozinhar ou urinar, até praticas mais significativas, como aquelas relacionadas ao
trabalho, ou a educagdo e, ainda, ao casamento. O autor também defende a teoria de que tais
modelos de conduta foram primeiramente descritas nas narrativas miticas como sendo
praticadas por entidades sobrenaturais, quase sempre apontadas como ancestrais miticos, que
ensinaram ao homem a necessidade de se viver em sociedade.

Ainda, segundo o romeno, esses ancestrais ndo teriam deixado como legado a raca
humana apenas atos e procedimentos louvaveis, mas atitudes profanas que também foram
herdados, servindo como aquilo que ndo deveria ser feito ou praticado, um paradigma a ser

esquecido, que corrompe e desvia o homem de seus caminhos:

[...] mesmo a conduta e as atividades profanas do homem tém por modelo as
facanhas dos Entes Sobrenaturais. Entre os Navajos, “as mulheres devem sentar-
se sobre as pernas, que estardo voltadas para um lado, e os homens com as pernas
cruzadas a sua frente, porque foi dito que, no principio, a Mulher Cambiante e o
Matador de Monstros se sentaram nessas posi¢des. (ELIADE, 2010, p.13).

Algumas culturas primitivas, quando indagadas do porqué de seus rituais misticos
perdurarem tanto no decorrer dos séculos, respondem, como salientado por Eliade, com
afirmacdes muito parecidas: “porque foi assim que fez o povo santo da primeira vez”; ou
“devemos fazer o que os deuses fizeram no principio”; e “assim fizeram os deuses assim fazem
os homens”.

Lembramos que os rituais sao a forma mais eficaz de se eternizar um mito. Campbell
(2008) confirma que os ritos reproduzem a mitologia de uma determinada cultura, sendo eles
uma reencenacao mitica, usada para repetir um mito basico ou fundador. De acordo com o
norte-americano, uma das fun¢des da mitologia ¢ justamente consolidar e preservar um sistema
social que define em comum acordo aquilo considerado como certo ou errado de uma unidade
social, na qual a unidade social particular esteja inserida e apoiada.

Mircea Eliade ainda acrescenta que o tempo mitico ocorre em um periodo fantastico que
constitui uma historia sagrada, “encenada” por seres sobrenaturais € que seria obrigagao do
homem da antiguidade “rememorar a histéria mitica de sua tribo” (2010, p.17), a0 mesmo

tempo em que deveria reatualizar essa historia com certa frequéncia.
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Os dois autores discutem ainda sobre aquilo compreendido por eles como “ordens
mitologicas”. Eliade (2010) propde a concepgao de que a mitologia primitiva divide-se em trés
ordens: a primeira engloba os mitos que descrevem a origem do mundo; a segunda sdo relatos
sobre as agoes maravilhosas de um heroi nacional, sempre jovem e que tornou-se o redentor de
seu povo; ¢ a terceira concentra as historias que explicam a origem dos poderes das feiticeiras.

Campbell (2008), por sua vez, se refere as ordens mitoldgicas como um agrupamento
de imagens que apontam para o sentido da existéncia, que ¢ procurado pela consciéncia. O autor
argumenta sobre a hipotese de que a mente humana funciona somente quando conhece e/ou
inventa um determinado conjunto de regras, que buscam um significado para a existéncia.
Contudo, tal significado € umbratico, considerando que a existéncia nada significa: apenas
existe.

Podemos perceber as caracteristicas das ordens mitologicas, tal como foram propostas
acima, em uma das narrativas mais “dissecadas” até hoje: o mito de Edipo. A versio
apresentada por Rocha (1981) nos pareceu deveras propicia para elucidarmos os conceitos aqui
abordados. Na variante contada por ele, o mito de Edipo ¢ usado para buscar um sentido para a
existéncia, como na teoria de Campbell, mais especificamente a origem da existéncia do
homem. Isso também pode ser comparado a primeira ordem mitologica de Eliade, substituindo
a origem do mundo pela origem humana.

Rocha se apoia em Strauss ao defender que o mito de Edipo pode ser interpretado como
um mito de origem, considerando as mitologias que narram o surgimento do homem brotando
literalmente da terra, relacionando-o como um ser que demonstra dificuldades ao andar. Assim,
Rocha compara o significado do nome de Edipo (“pé inchado”), como o de seu pai Laio
(“torto”) e ao de seu avo Labdaco (“coxo”). Logo, se 0 homem tem dificuldades ao andar, ele
pode ter “brotado” da terra, pois os homens que dela nasceram tém essa caracteristica em
comum, ¢ se Edipo, assim como seus antepassados, nasceu com tal peculiaridade, pode ser que
outros homens também tenham as suas origens conectadas diretamente a terra.

A segunda ordem discutida por Eliade(2010), sdo os relatos de feitos grandiosos,
realizados por um heréi nacional. Em Edipo, Rocha afirma que “a Esfinge, monstro nascido de
Equidna e Tifon, fora enviada pela deusa Juno contra os tebanos” (p.202). Por ter nascido em
Tebas, ao derrotar a Esfinge, Edipo se torna o legitimo her6i nacional, livrando a cidade do
monstro. De fato, essa atitude se equipara a uma ac¢ao maravilhosa de um heroéi nacional,
exemplificando assim, a segunda ordem mitologica, proposta por Eliade.

Ao que concerne a terceira ordem, o mesmo fildésofo diz que sdo narrativas das origens

25



dos poderes dos feiticeiros. Rocha (1981) nio menciona em sua versdo do mito de Edipo um
feiticeiro propriamente dito, mas um oraculo, que também ¢ provido de poderes misticos,
porém, seus poderes se concentram em profecias e adivinhagdes, as quais t€ém sua génese no
deus Apdlo, visto que o oraculo de Delfos ¢ o encarregado de transmitir a palavra do proprio
deus, que lhe concedeu seus poderes ao fazer do oraculo o seu mensageiro terreno, que conecta
a vontade divina e o mundo sobrenatural ao mundo dos mortais.

Ainda em uma tentativa de compreendermos as ordens mitologicas, retornamos aos
ensinamentos de Campbell(2008), discutindo aquilo compreendido por ele como “func¢des das
ordens mitoldgicas”. Para o mitdlogo, as fun¢des da mitologia podem ser classificadas em
quatro. A primeira fungdo teria o objetivo de reconciliar a consciéncia humana como os
“horrores” da existéncia. Conforme os pensamentos do tedrico estadunidense “a vida ¢ uma
presenca horrenda” (2008, p.31) e ela causa horror pela sua natureza de “viver pela morte”.
Com isso, a primeira fung¢do busca uma reaproxima¢do do homem e a aceitacao da vida e do
mundo tal como sdo: repletos de amargura e dor.

A segunda funcdo da mitologia ¢ induzir a sensagdo de assombro, apresentando uma
imagem do cosmos; essa funcio ¢ definida como “fun¢do cosmologica da mitologia” (p.34) e
faz com que o individuo se reconcilie com sua vida, a partir de uma imagem de assombro
mistico do cosmos, 0 que gera uma expectativa de significado para a existéncia. Na sequéncia,
a terceira fungdo ¢ explicada como um conjunto daquilo considerado como certo ou errado para
uma cultura, ou seja, nogdes de lei e ordem, que firmam a unidade social humana. A quarta e
ultima funcdo mitoldgica ¢ puramente psicologica e ajuda o individuo a entrar em comum
acordo com a efemeridade da vida, o cosmos, a ordem social € com o mistério que encoberta
as origens da existéncia.

Para finalizarmos esta primeira parte de nossa pesquisa, convém retomar os conceitos
do antropdlogo Claude Lévi-Strauss(1970) acerca do mito. Strauss defende que a mitologia
nada mais ¢ que um reflexo da estrutura social e das relagdes sociais de uma sociedade, que
permite que se compreenda o funcionamento de tal estrutura e o comportamento de seus
sujeitos. O antropdlogo confirma que o mito ¢ um tipo de linguagem, que se perpetua mesmo
que as suas tradugdes sejam as piores possiveis, pois, em uma narrativa mitica, o fator mais
importante ndao € o sem modo narrativo ou sua sintaxe, mas a historia que ele relata.

De tal maneira, o antrop6logo define mito de trés formas: a primeira diz que os provaveis
sentidos de um mito ndo podem se ater aos elementos de sua composicao isoladamente, mas

como e de que forma esses elementos foram combinados para a criacdo de significados; a
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segunda se limita a afirmar que o mito é uma forma de linguagem especifica; enquanto que a
terceira defini¢do esta centrada na afirmativa de que as propriedades especificas da linguagem
mitica sdo de uma natureza muito mais complexa que outras propriedades linguisticas (p.230).

Levy-Strauss (1970) percebeu em suas pesquisas que apesar do fato de os mitos serem
arbitrarios e regidos por suas proprias regras, se reproduzem com os mesmos detalhes nas mais
variadas culturas do mundo, mantendo sempre uma estrutura muito parecida entre eles. Assim,
ele propde um método de leitura que agrupa caracteristicas comuns entre os varios mitos, feita
em colunas. Esse método define primeiramente uma denominacao para os elementos proprios
da linguagem mitica: “grandes unidades constitutivas”, ou, simplesmente, “mitemas” (p.230).
Assim, se um morfema ¢ a menor unidade linguistica significativa, que, a partir de uma estrutura
fixa vai remeter inumeros significados a uma palavra, os mitemas podem ser entendidos como
as menores unidades do mito, que também estdo repletas de relatos simbolicos.

O método de compreensdao comum em varios mitos, como ja deixamos antevisto
anteriormente, ¢ dividido em colunas, em que sdo dispostos alguns mitemas para a comparagao
entre alguns mitos. Os mitemas t€ém uma tematica semelhante e se interligam entre si. Dispostos
nas colunas, podem ser lidos sincronicamente (da esquerda para a direita), quanto
diacronicamente (de cima para baixo). Em cada uma das leituras, notamos tanto caracteristicas
peculiares de cada mito, como unidades que se entrelacam, aproximando uma narrativa mitica

de outra, ou uma estrutura da outra.

1.2 O mito e a cultura do social

Como proposto no inicio desse capitulo, o mito estd intimamente conectado com o
amago das mais variadas sociedades. Um tinico mito pode sozinho constituir uma vasta cultura,
que influird diretamente no comportamento social de uma sociedade. Como a cultura pode
determinar uma identidade coletiva, ¢ pertinente que fagamos as devidas consideragdes sobre
ela.

Terry Eagleton, levanta em sua obra A4 ideia de cultura (2011), vérias hipoteses para
definirmos esse tema, que tem sido alvo de inacabaveis discussdes atualmente. Para o critico,
um dos significados que originou a criacio do termo ‘cultura” estd interligado
etimologicamente a “lavoura” ou “cultivo agricola” (p.9), ou seja, o cultivo daquilo que cresce
de forma natural, espontanea.

De acordo com Eagleton, a palavra “cultura” significa uma atividade que, ao armazenar
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em si mesma, resquicios historicos, codifica questdes fundamentais relativas a filosofia. Isso
porque ela estd ainda vinculada ao natural, considerando que para a sua existéncia € necessaria
uma dicotomia entre o natural e o artificial. Natural no contexto de derivar da natureza, sendo
um produto artificial, criado pelos homens. Em outras palavras, a existéncia e a concepg¢ao que
temos de “cultural”, tal como nos ¢ compreendido na modernidade, implica na influéncia do

mundo natural 2 humanidade e vice-versa:

Se a palavra “cultura” guarda em si os resquicios de uma transi¢@o historica de
grande importancia, ela também codifica varias questdes filosoficas fundamentais.
Neste tnico termo, entram indistintamente em foco questoes de liberdade e
determinismo, o fazer e o sofrer, mudan¢a e identidade, o dado e o criado. Se
cultura significa cultivo, um cuidar, que ¢ ativo, daquilo que cresce naturalmente,
o termo sugere uma dialética entre o artificial e o natural, entre o que fazemos ao
mundo e o que o mundo nos faz (EAGLETON, 2011, p.11)

Entramos aqui em um paradoxo: a natureza fornece a matéria-prima ao homem, para
que este produza cultura, modificando, a sua maneira, a natureza. Isso pode ser relacionado aos
conceitos de Joseph Campbell (2008) vistos anteriormente, de que o mito € uma narrativa de
cunho escapista, que transforma a realidade de maneira idealizada, da mesma forma que a
cultura transforma a natureza.

Cultura ndo ¢ uma “plantacao” ou “cultivo” literalmente, mas também inspira cuidados
€, assim como nos mitos, existem regras criadas socialmente para a sua manutengdo cultural.
De tal maneira, para que uma cultura seja renovada ou se prolifere, ela precisa, assim como em
uma cultura agricola, de cuidados, precisa ser cultivada. E tal cultivo se refere a um conjunto

de convengoes culturais:

Se cultura originalmente significa lavoura, cultivo agricola, ela sugere tanto
regulagdo como crescimento espontaneo. O cultural é o que podemos mudar, mas
o material a ser alterado tem sua propria existéncia autdbnoma, a qual lhe empresta
algo de recalcitrancia da natureza. Mas cultura também ¢ uma questdo de seguir
regras, € isso também envolve uma interacdo entre o regulado e o ndo regulado.
Seguir uma regra ndo ¢ similar a obedecer a uma lei fisica, ja que implica uma
aplicacdo criativa da regra em questdo (EAGLETON, 2011, p.13).

Ainda, segundo o pensamento do critico inglé€s, a cultura ndo se opde totalmente ao real,
pois ela nao pode ser entendida apenas como algo feito por e para nés mesmos. Ela pode ser
feita a nds mesmos, principalmente pelo Estado, considerando que a cultura nos torna aptos a

conciliar nosso “eu-individual” com o coletivo. Ela faz com que os sujeitos interajam entre si
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e, por meio dela, nos constituimos enquanto “seres sociais”.

Com um olhar voltado aos estudos antropologicos, Eagleton afirma que o termo
“cultura” pode ser aplicado para se referir a um modo de vida singular e primitivo, que retrata
justamente comportamentos “incivilizados”, tribais, em uma ordem social primitiva.
Entretanto, o proprio autor comenta que essa afirmativa pode entrar em contradicdo quando
uma cultura € elevada a uma posicao de destaque por uma forga politica, deixando de ser arcaica
para se tornar “civilizada”, ou, em outros termos, popular. Pode-se entdo resumir o que foi
explanado até aqui sobre esse tema com a seguinte colocagao:

A cultura, entdo, € o verso inconsciente cujo anverso ¢ a vida civilizada, as crengas
e predilecdes tomadas como certas que tém de estar vagamente presentes para que
sejamos, de alguma forma, capazes de agir. Ela ¢ aquilo que surge instintivamente,

algo profundamente arraigado na carne em vez de concebido na mente.
(EAGLETON, 2011, p.46).

De forma sucinta, a cultura retine em si praticas, valores, costumes e toda a sorte de
crencas que determinam o modo de vida de um grupo, uma sociedade, chegando ao cimulo de
nao se distinguir o social do cultural. A cultura, nesse sentido, pode ser vista como “ignorancia”
ou “artificial”: um conjunto de praticas passadas diretamente por meio de um “aprendizado”
obtido pelo convivio gregéario dos homens, que envolveu questdes como mitos, rituais,
costumes etc., diferente do natural, pois ndo ¢ transmitida geneticamente.

Outro ponto abordado pelo critico, sobre esse tema, € a distingdo entre Cultura e cultura,
ou, como salienta o autor, “Cultura e uma outra cultura” (p.60). Nesse caso, “Cultura” tem um
sentido mais amplo, representando caracteristicas que sao comuns em todo o mundo, enquanto
que “cultura” seria algo mais restrito a uma regido. Por exemplo, consumir ovo cozido ¢ um
habito quase universal, mas comer o balut, um ovo cozido com um embrido formado dentro
dele, € proprio de culturas orientais.

De certa forma, a Cultura nega a cultura e inversamente. Quando elegemos uma cultura
ao patamar de Cultura, estamos, a0 mesmo tempo, renegando outras culturas, excluindo-as
temporariamente da esfera social universal, afirmando que a Cultura vigente ¢ a mais “correta”
para a humanidade, da mesma forma que ao atribuirmos adjetivos como “verdadeira”,

“melhor”, “mais antiga” etc., a uma cultura, nos condicionamos a enxergar seu contexto em um

pedestal sobremaneira individualista:

Para a Cultura, a cultura ¢ ignorantemente sectdria, ao passo que para a cultura a
Cultura ¢ fraudulentamente desinteressada. A Cultura ¢ etérea demais para a
cultura, e a cultura mundana demais para a Cultura. Nos parecemos divididos entre
um universalismo vazio e um particularismo cego (EAGLETON, 2011, p.68).
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O conceito supracitado por Eagleton de que a cultura tem sua raiz etimoldgica ligada ao
cultivo agricola e, por esse motivo, pode significar aquilo que cresce espontaneamente e que
deve ser cultivado, também pode ser percebido nas definigdes feitas por Adolpho Crippa
(1975). Crippa expde que € proprio da natureza humana manter o “cultivo” de seus gestos,
acoes, habitos e relagdes sociais, da mesma maneira que também cultiva relacionamentos com
entidades divinas e misticas.

O homem, imerso em seu habitat, foi moldando a natureza, adaptando-a conforme suas
necessidades, “domesticando” outros de sua espécie para a formacao de familias, docilizando
animais para o servir de inimeras maneiras, cultivando plantas nas proximidades de suas
aldeias, objetivando suas subjetividades. Por isso, Crippa discorre que os termos “cultivar”,

“pastorear” e “cultuar” mantém relacdes estreitas entre si:

Cultivar é um gesto profundamente humano quanto o de cultuar. H4 um culto
imerso no gesto de cultivar, da mesma maneira que todo gesto de cultuar manifesta
o cultivo de alguma coisa. Cuidar, pastorear, cultivar, cultuar, sdo gestos idénticos
entre si. Trata-se sempre do homem reclinado sobre as coisas, sobre si mesmo,
sobre suas significa¢des ultimas, adequando e moldando o mundo as formas que
se constituem em seu espirito imaginativo e criador (CRIPPA, 1975, p.182).

A medida que a cultura se consolidava entre os homens, as novas geragdes ja nao
precisavam realizar suas provaveis idealizagdes. Alids, em um primeiro momento, sequer
conseguiriam, pois a cultura de seus ancestrais surgia como primeira e inica opg¢ao, “sugerindo”
(ou ditando) possibilidades, antes de qualquer escolha ou decisdo.

Crippa (1975, p.188) ainda acrescenta que o desmembramento de outras culturas, com
suas conquistas historicas, particularidades e originalidades estdo sempre unidas diretamente a
uma cultura primeva, em uma “anterioridade” que também as constituem. Essa “anterioridade”
¢ denominada pelo filésofo brasileiro como “paideuma”, termo criado pelo filésofo e etndlogo
alemao Leo Viktor Frobenius, que, por sua vez, dedicou-se aos estudos das culturas africanas.

Tais hipoteses reafirmaram o conceito proposto por Eagleton sobre o fato de uma
“cultura” derivar de “Cultura”. Quando “cultura” ¢ promovida a “Cultura”, apesar de suas
provaveis peculiaridades e diferencas, ela sempre permanecera interligada, enraizada a primeira
“Cultura”, enquanto que as “culturas” derivadas daquela “cultura”, que ascendeu a “Cultura”,
se eleitas forem ao mesmo patamar, também encontrardo sua génese nas “Culturas”

antepositivas.
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Tendo discutido até aqui algumas teorias sobre os estudos culturais, passaremos a
direcionar nosso trabalho em uma das ramificagdes desse assunto, a cultura de massa. Morin
(1969) tece pressuposicdes de que, com a industrializagcdo, o mundo pode conferir de perto o
surgimento de uma “segunda industrializa¢do”, relacionada as imagens e aos sonhos, e se antes
a expansdo da primeira era feita de maneira horizontal, a Gltima ¢ feita verticalmente. Nossas
“almas” (consciéncia) acabam se tornando cativas de uma colonizag¢do midiatica, visto que para
o filésofo, a “segunda industrializagdo” ¢ arquitetada no espirito.

Surge, a partir do século XX, um tipo de cultura proveniente da imprensa, do cinema e
dos meios de comunicacdo, que se desenvolveu paralelamente as culturas ditas como
“classicas”, denominada como “Cultura de massa”, produzida em larga escala, destinada a um

grupo, uma “massa social”:

Cultura de massa, isto é, produzida segundo as normas macigas de fabricagdo
industrial; propagada pelas técnicas de difusdo macica [...]; destinando-se a uma
massa social, isto é, um aglomerado gigantesco de individuos compreendidos
aquém e além das estruturas internas da sociedade (classes, familias, etc)
(MORIN, 1969, p.16).

Para Morin, uma cultura se caracteriza por ser um aglomerado de simbolos, normas,
mitos e imagens (1969, p.17) que tem por objetivo conectar o individuo as suas estruturas,
identificando-o a esses quatro fatores. Por ser um tipo de cultura, a Cultura de massa também
trabalha com tais elementos, mas de um jeito especifico, concorrendo com outros tipos de
cultura.

Ainda de acordo com o socidlogo, a Cultura de massa esta diretamente relacionada ao
capitalismo e ao controle e/ou fiscalizagdo do Estado. O sistema privado busca se adaptar ao
seu publico, para uma maxima aceitagdo, o que acarretaria um lucro maior. O Estado tenta
convencer e adaptar o seu publico a sua cultura (1969, p.26)

Para que o lucro cres¢a cada vez mais, as produgdes voltadas a massa cultivam a
filosofia do maximo consumo. Para que o consumo seja elevado, as indudstrias se apoiam em
um leque de variedades, o mais amplo e eclético possivel, para atender e agradar as diversas
apeténcias, homogeneizando uma cultura que foi construida com recortes extraidos de diversas
“culturas tradicionais”.

Diferentemente de outros tipos de cultura, a Cultura de massa ndo busca impor
ideologias. Antes, adapta-se a elas, propondo modelos comuns para a criagdo de um publico

universal, sugerindo necessidades, em uma profunda relacdo entre a produgdo de um
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determinado produto e seu respectivo consumo.

A cultura direcionada as massas ¢, de acordo com Morin, uma forma de espetaculo, que
aproxima o consumidor com os produtos, estabelecendo uma rela¢do de identificacdo entre o
imaginario, que busca no plano real os modelos a serem codificados e a interiorizagdo do
produto pelo publico alvo. Isso ¢ um procedimento, acima de tudo, estético, que busca fixar
padrdes para 0 consumismo:

A participacdo estética se diferencia das participagdes praticas, técnicas,
religiosas, etc., se bem que possa se justapor a elas (um automodvel pode ser ao

mesmo tempo bonito e 1til, pode se admirar uma estatua e venera-la. Ela se
desabrocha plenamente além das participagdes praticas (MORIN, 1969, p.81).

A Cultura de massa nao assenta pilares historicos, religiosos ou mitologicos exclusivos.
Seus valores sdo transitorios € buscam acompanhar o ritmo da atualidade. Ela ndo pode se
firmar como histéria da humanidade, religido ou mito moderno, visto que canaliza suas forgas
exclusivamente ao mercado e ao consumo.

Conquanto, ela ocupa atualmente as funcdes que até entdo cabiam apenas a familia, a
escola e a nacao, na formacao dos individuos. Os arquétipos tradicionais dos pais, do mestre e
do heroi nacional foram gradativamente confrontados e substituidos pelos modelos propostos
pelo império da Cultura de massa.

A industria cultural, como bem aponta Morin (1969, p.183), ndo busca satisfazer os
anseios do coletivo. Prefere afunilar seu alvo no ego, no individual, no autocontentamento,
dando prioridade ao prazer individualista, reclamando para os si os louros de uma nova era, que
modifica e altera antigos padrdes, adaptando-os as tendéncias, propondo modelos retorcidos,

distorcidos, de mitos, que ndo sdo mais eternos e de comportamentos ndo mais comunais.

1.3 Linguagem midiatica: o mito na/da/pela midia

Com o passar dos séculos, os mitos foram sendo “reinventados” ou revividos,
reaproveitados, para que com sua codificagdo/decodificagdo, pudessem significar novos
sentidos, em novos contextos. Como vimos anteriormente, a industria cultural construiu seu
“império” almejando a lucratividade e prezando pela satisfacdo de um “eu” individualista. Para
tanto, fez (e ainda faz) uso de ferramentas que estimulam e apelam ao visual.

Diariamente somos sufocados pela midia e suas imagens, em uma selva urbana cercada

por “feras” famintas pelo consumo sem restri¢des. Baitello Junior (2010) propde que o excesso
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de imagens midiaticas se deve por quatro fatores principais: o advento das maquinas de
reproducgdo, de conservagdo, de projecao e de transmissdo. Ainda, consoante aos pensamentos
do mesmo autor, as imagens, que estavam condicionadas as inimeras formas de arte, migraram

do artistico ao midiatico:

Concertos para aparelhos de radio sintonizados em ondas curtas, instalagdes,
videograficas, montagens, colagens e assemblages a partir de jornais, revistas,
cartazes publicitarios etc. oferecem a evidéncia de que a produgdo de imagens
deslocou-se do ambito artistico para o midiatico (BAITELLO JUNIOR, 2010,
p.87).

Em uma tentativa de equiparar a despropor¢do atual das produg¢des de imagens
mididticas comparadas as imagens artisticas, o0 mesmo professor nos diz que ¢ impossivel
contabilizar o nimero de imagens gerados pela midia, evidenciando que vivemos em um
ambiente saturado de imagens, ou, como afirma o autor, um “ambiente iconomaniaco”
(BAITELLO JUNIOR, 2010, p.88).

O termo “ambiente iconomaniaco”, abordado por Baitello Junior (2010) foi inspirado,
conforme o autor, na expressdo “iconomania”, criada pelo jornalista e filosofo alemao Giinther
Anders para se referir ao repentino avango dos “ambientes da imagem” (p.84). Como exposto
previamente, uma cultura se caracteriza principalmente pelo seu cultivo e pelas praticas
humanas de adaptar a natureza, moldando-a conforme suas necessidades. Baitello Junior,
aventa sobre a existéncia de uma cultura da palavra escrita e de uma cultura da imagem visual.

A cultura da palavra escrita seria a constru¢do de um ambiente amoldado para um
momento referente a leitura, enquanto que a cultura da imagem visual constrdi ambientes
direcionados a visdo e as “consequéncias” que ela pode causar a tal sentido humano. Por esse
motivo, Baitello Junior assevera que cada vez mais a cultura da escrita deixa de existir, para ser
substituida gradativamente pela cultura da imagem, ou, a cultura iconografica. Os ambientes
comunicacionais tendem a se tornar ambientes “iconomaniacos”, saturados de imagens e
icones.

Se 0 homem projeta no mito as idealizacdes de uma vida perfeita e vé na cultura uma
possibilidade de moldar o mundo e adapté-lo as suas necessidade e vontades, a imagem, para
Baitello Junior, proporciona a chance de o homem se fragmentar, ganhando um sentido de vida
que se multiplica, que o propaga aos olhos de outros humanos. Por conseguinte, a imagem
midiatica teria varias fungdes, como a de um culto (o culto do “eu”), a mistica (fragmentar-se

e se dissipar em varias partes ¢ quase um ritual magico) e em seu valor de exposi¢do (com a
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imagem em evidéncia, o ser ¢ admirado e cultuado por outros de sua espécie).
Nao ¢ dificil constatarmos o uso de elementos miticos em tdo amplo meio. Contrera
(1996, p.41) diz que no universo mididtico, 0 mito permanece no cotidiano transitorio dos temas
da midia gragas ao seu valor simbodlico, que vai se atualizando automaticamente. Camargo
(2013) frisa que a midia faz uso de variados tipos de linguagem e sistemas complexos de signos
(p.21). Assim como na narrativa mitica, o discurso midiatico cifra e codifica uma mensagem,
nesse caso, representada por textos midiaticos inseridos nas mais variadas comunidades:
Tornar algo publico significa mergulhar no amago da cidade, vivenciar o espirito
da urbanidade. Desse modo, publicidade — criada no e para o ambiente urbano —
também ¢é informagao circulante entre os individuos dos diferentes grupos sociais,
habitantes da cidade, sendo ao mesmo tempo, seu reflexo e refragdo. O texto da

publicidade espelha o texto da cultura e também o transforma, agregando novos
sentidos. (CAMARGQO, 2013, p.21).

Outrossim, Camargo (p.20) discorre que a televisdo, desde a década de 1930, ocupa um
papel central na chamada “cultura midiatica”; € dela a responsabilidade de estimular as emocgdes
do publico, com uma espécie de mimese da vida, uma representagdo da realidade, emaranhada
de simbolos prontos para serem decifrados. Sobre isso, Contrera (2006) confirma que a
televisao pode, de fato, representar a vida, mas se utiliza da metéfora proveniente do mito
helénico de Narciso para explicar que a eficiéncia simbolica do aparelho televisivo representa
apenas as imagens midiaticas do homem, funcionando como um “espelho torto”, que distorce
e deforma seu reflexo.

Dessa forma, essa eficiéncia técnico — simbolica da televisdo guarda uma
per/versdo, um desvio da rota prevista, no qual as imagens reproduzidas por essa
“maquina de Narciso” espelham apenas as imagens técnicas do humano, ou seja,
aquilo da natureza humana representavel pelas imagens técnicas midiaticas,
apenas aquilo que se deixa apreender pelo funcionalismo dos instrumentos

técnicos; replicando e espelhando uma imagem deformada, porque com/formada
a técnica, do humano. (CONTRERA, 2006, p.116).

Esses apontamentos podem ser utilizados também para explicar as noticias de cunho
jornalistico veiculadas em revistas de distribuicdo semanal no Brasil. Assim como na midia
televisiva, tais noticias seriam uma espécie de espelho retorcido da realidade, dos fatos
narrados, deformando, ou melhor dizendo, “transmutando” um determinado acontecimento, ao
somar elementos miticos e tragicos em sua difusao.

Lembramos que a tragédia sempre foi representada na antiguidade como uma subdivisao

do teatro. Ela era encenada por atores e tinha em sua madxima os conceitos norteados pela
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mimese de Platdo. O critico Vitor Manuel de Aguiar Silva (1976) descreve que a mimese seria
uma representacdo da realidade em um todo, fazendo da sina do her6i um modelo coletivo e
ndo individual, ao fazer um apanhado geral das caracteristicas dos seres.

Destarte, como veremos no decorrer do presente trabalho, as noticias presentes no meio
jornalistico das revistas semanais brasileiras, ao fazer uso da tragédia para compor suas
narrativas, estimulam a comogado publica, apresentando as mazelas da vida, ao mesmo tempo
em que faz de suas amofinagdes uma mimese supervalorizada, que servird como instrumento

de comiseragdo ao seu publico.
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2. A TRAGEDIA: DO MITO DIONISIACO A POLITICA DA POLIS

Dentre os mais variados tedricos que se dedicam ao estudo da tragédia, ¢ muito comum
nos depararmos com referéncias e alusoes aos textos de trés filosofos da Grécia antiga: Socrates,
que nao chegou a escrever de fato qualquer consideracdo, mas, antes, as transmitiu a seu
discipulo Platdo, que relatou tudo em sua obra 4 Republica; Platdo, discipulo de Socrates, na
obra referida anteriormente; e Aristoteles, discipulo de Platdo que, por sua vez, perpetuou os
ensinamentos de seus mestres na, sempre citada, Arte Poética. De fato, esses trés pensadores
sobrevivem por meio de conceitos que perduram ainda em tempos contemporaneos, tais como
observamos na nitida descrigdo acerca da imitagao, por exemplo.

Conquanto, deixaremos temporariamente as concepcdes feitas pelos filosofos gregos
citados acima para adentrarmos ao imo da tragédia grega. O professor brasileiro Junito Brandao,
um dos disseminadores das teorias miticas helénicas no cenério do ensino superior de nosso
pais, abordou em sua obra Teatro grego: tragédia e comédia (2001) uma série de hipoteses
embasadas no mito grego do deus Dioniso para discorrer sobre um possivel surgimento da

tragédia na Grécia antiga. E sobre a génese da tragédia que trataremos neste capitulo.

2.1 A Tragédia em sua génese

Brandado (2001) defende que a tragédia nasceu do culto feito a divindade olimpiana
Dioniso, “inventor” do vinho. De acordo com o autor, o deus € fruto da unido adultera entre
Zeus e a mortal Sémele. Enquanto estava gravida, S€mele pediu que o supremo senhor do
Olimpo se apresentasse a ela com toda a sua intensidade e resplendor, o que acarretou sua
instantanea fulminacao. O feto, ainda prematuro, sobreviveu e foi recolhido pelo deus, que o
alojou em sua coxa, para que completasse o periodo de gestacdo. Depois que Dioniso nasceu,
foi entregue aos cuidados das Ninfas e dos Satiros, um refugio da avassaladora ira de sua
madrasta Hera.

E foi nas campinas gregas que o deus, ainda jovem, lancou mao dos frutos maduros de
uma videira, espremeu-os em tagas de ouro e pds-se a beber, juntamente com seus confrades
misticos. Nascia dessa forma o vinho, que logo em sua primeira degustacdo, ja mostrava os
efeitos alcodlicos da bebida naqueles que viriam a consumi-la, tal como € exposto por Brandao

a seguir:
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La, em sombria gruta, cercada de frondosa vegetagdo, ¢ em cujas paredes se
entrelagavam galhos de vigosas vides, donde pendiam maduros cachos de uva,
vivia feliz o filho de Sémele. Certa vez, Dionisio colheu alguns desses cachos,
espremeu-lhes as frutinhas em tagas de ouro e bebeu o suco em companhia de sua
corte. Todos ficaram entdo conhecendo o novo néctar: o vinho acabava de nascer.
Bebendo-o repetidas vezes, Satiros, Ninfas e Dioniso comecaram a dangar
vertiginosamente, ao som dos cimbalos. Embriagados do delirio baquico, todos
cafram por terra, desfalecidos. (BRANDAO, 2001, p.10).

Na tentativa de reviver o mito, os seguidores de Dioniso festejavam a cada nova safra
da uva, a celebracdo do vinho novo, em que seus participantes, assim como na mitologia, se
embebedavam, dan¢ando ao som de cimbalos e a luz de tochas, até cairem esmaecidos ao chao.
Com a pesquisa de tal festividade, Brandao chega a duas vertentes para explicar a origem do
termo “tragédia”: Na primeira delas, o tedrico arrazoa que pelo fato de o imaginario popular
idealizar a figura dos satiros como “homens-bode”, uma criatura hibrida de humano e animal,
os apreciadores do culto ao deus do vinho disfargavam-se como as criaturas fantasticas. Surgia
entdo o vocabulo tragoidia, da unido das palavras tragos = bode + oidé = canto + ia = ia,
adaptado para o latim tragoedia, que originou tragédia.

Outra explicagdo, conforme Brandao (2001), ¢ que nos rituais descritos anteriormente,
os praticantes tinham o costume de imolar um bode, que era uma forma de materializar o deus.
Isso se deve a outro mito, o qual narra a fuga do deus, que era perseguido pelos titas. No decorrer
da perseguicdo, Dioniso teria se transformado no animal mencionado, porém acaba sendo

capturado e consequentemente devorado:

Outros achavam que fragédia era assim denominada, porque se sacrificava um
bode a Dioniso, bode sagrado, que era o proprio deus, no inicio de suas festas,
pois, consoante uma lenda muito difundida, uma das ultimas metamorfoses de
Baco, para fugir dos Titas, teria sido um bode, que acabou também sendo devorado
pelos filhos de Urano e Géia. Devorado pelos Tités, o deus ressuscita na figura de
“tragos theios”, de um bode divino, que é imolado para a purificacdo da polis.
(BRANDAO, 2001, p.10).

De fato, assim como a origem dos mitos, a tragédia também parece estar conectada com
tempos muito remotos e antigos. Os historiadores franceses Vernant e Naquet (2011) discutem
em sua obra conjunta que provavelmente a tragédia tenha surgido na Grécia, por volta do fim
do século VI, sendo ela parte de um ritual complexo em honra ao deus Dioniso, com espetaculos
que duravam trés dias, além de outras praticas diversas:

Integrado as festividades mais marcantes de Dioniso, o espetaculo dramatico, que
durava trés dias, estava intimamente associado a outras cerimonias: concurso de
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ditirambos, procissdo de jovens, sacrificios violentos, transporte e exibi¢do do
idolo divino; constituia, assim, um momento cerimonial do culto, um dos
componentes de um conjunto ritual complexo. (VERNANT & NAQUET, 2011,
p. 157-158).

Quanto ao que seria o surgimento do herdi na tragédia grega, Branddo (2001, p. 12) nos
diz que quando os adoradores de Dioniso caiam depois das dancas, acreditavam ter alcancado
um nivel elevado em relacao aos demais mortais. Tal sensag@o era chamada pelos gregos como
ekstasis (€xtase). Isso era entendido como uma superagdo da condi¢do humana, pois seria como
se o adorador e o deus entrassem em um contato profundo. Esse contato fazia parte do processo
denominado enthusiasmos (entusiasmo).

Com a unido do ekstasis e do enthusiasmos, o homem, simples mortal, provava, ainda
que por tempo limitado, da mesma imortalidade dos deuses, fazendo dele um anér (heroi), que
conseguia ultrapassar a sua medida, conhecida como métron. Logo, o anér também ¢ um
hypocrités, ou seja, “aquele que responde ao éxtase e ao entusiasmo”. E ainda da mesma obra
do pesquisador brasileiro, que retiramos o esquema abaixo, que nos pareceu deveras

esclarecedor para elucidar o ciclo desenvolvido na narrativa tragica:

Métron (medida de cada um)

Anthropos (simples mortal) ... ultrapassagem (éxtase e entusiasmo) ... Anér

ATOR
hybris (démesure, violéncia)
némesis (ciume divino, castigo pela injusti¢a praticada)
ate (cegueira da razdo)
Moira (destino cego: punigo)

(Fonte: BRANDAO, 2001, p. 12).

A estrutura acima pode ser explicada da seguinte forma: O mero mortal (anthropos)
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ultrapassa o seu proprio limite, sua medida (métron), por meio do éxtase (ekstasis) e do
entusiasmo (enthusiasmos), chegando a posicao de heroi (aner, ator), respondendo ao €xtase e
ao entusiasmo, tornando-se um Aypocrités. Essa a¢do ¢ considerada uma violéncia (démesure),
chamada de hybris. Tal hybris desperta o ciime divino (némesis) e o her6i € castigado com uma
puni¢do imediata (ate), que € conhecida como “a cegueira da razao”. Assim, tudo o que o
hypocrités cometer recaira sobre ele mesmo, pela inevitavel agcdo do “destino cego” (moira).
Vernant e Naquet também se propdem a explicar o surgimento do herdi na tragédia, ao
dizer que a matéria prima da tragédia grega se concentra principalmente nas narrativas miticas
e lendas acerca do herdi. No entanto, a0 mesmo passo em que ela se aproxima do heroico, se
distancia dele, confrontando seus valores, ou até mesmo suas castas, considerando que a grande
parte dos personagens desses mitos descendem e fazem parte de uma linhagem real. Por
conseguinte, também podemos associar isso como uma espécie de “humaniza¢do” das figuras
reais, vindas de uma dinastia, de uma realeza, demonstrando que, assim como os demais
humanos, o rei, a rainha, o principe, o semideus etc., também estavam sujeitos a cometerem

graves delitos:

A tragédia, entretanto, assume um distanciamento em relagdo aos mitos de herois
em que se inspira e que transpoe com muita liberdade. Questiona-os. Confronta os
valores heroicos, as representagdes religiosas antigas com os novos modos de
pensamento que marcam o advento do direito no quadro da cidade. As lendas dos
herois, com efeito, ligam-se a linhagens reais, a géne nobres que, no plano de
valores, de praticas sociais, de formas de religiosidade, de comportamentos
humanos, representam para a cidade justamente aquilo que ela teve que condenar
e rejeitar [...]. (VERNANT & NAQUET, 2011, p.4).

Portanto, como discutido no primeiro capitulo de nossa pesquisa, na teoria defendida
por Rocha (1981), da mesma maneira que um significado mitico fornece a matéria prima para
novos mitos, a tragédia também pode ser entendida como uma nova significa¢ao, que conta de
uma forma peculiar a trajetéria do her6i helénico mitico, produzindo assim novos mitos, que
estardo sempre sendo recontados, reinventados, atualizados e, até mesmo, “regurgitados”, visto
que sdo absorvidos pela tragédia e “vomitados” por ela posteriormente.

O critico gaulés Raymond Williams (2002) confirma as explicagdes anteriores, ao dizer
que o nascimento da tragédia sofreu a influéncia de alguns mitos, principalmente aqueles que
relatam os feitos heroicos de um hero6i nacional. Para ele, esse tipo de mito nao era entendido
como uma simples farsa ou histéria fantasiosa, mas como parte da histdria antiga (p.67). Se as

narrativas heroicas fantasticas sdo vistas na modernidade como fabulas desprovidas de
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realidade, repletos de elementos irracionais, eram vistas como relatos veridicos, descri¢des
histéricas sobre-humanas de personagens que gozavam de um nivel superior ao mortal, um
entremeio entre o divino e o terreno:
A lenda heroica, nos gregos e em outros, ndo ¢ nem racional, nem irracional, no
sentido moderno, porque ela foi primeiramente vista como historia. Os modos de
dramatiza-la foram, além disso, extremamente variados. Nao ¢ facil argumentar
que, pelo fato de as lendas heroicas nos parecerem agora conter elementos

irracionais, a sua dramatiza¢do variada, seja uma forma de acesso a uma fonte
suprarracional. (WILLIAMS, 2002, p.67).

Diante dos conceitos expostos até aqui sobre a tragédia, podemos entdo afirmar de
maneira hipotética que apesar de ela ter nascido de um ritual proveniente dos cultos ao deus do
grego do vinho, ela ndo concentra em suas narrativas elementos ritualisticos. Mesmo assim, o
seu “D.N.A.” ¢ formado a partir do mito, como visto anteriormente, descrevendo com suas
caracteristicas peculiares a ascensdo e queda do herdi, personagem que pode representar o
“hibrido”, a mescla entre o humano e o divino.

Como evidenciado por Vernant e Naquet (2011, p.15), cada agdo do herdi tragico se
estabelece a partir de seu ethos, ou seja, de seu carater e comportamento, especialmente em seu
ethos-daimon. Seu comportamento seria entdo determinado pelo daimon (génio mau), fazendo
com que o her6i viva um profundo paradoxo entre seus feitos, que o constituiram como um ser
importante e ovacionado pela sociedade, e suas transgressoes, que fazem dele um criminoso.

Assim, a ascensdo e a queda do her6i sdo eminentes na tragédia.

2.2 A politizagao de um ritual

Ainda voltados as explanagdes de Brandao (2001), dizemos que a popularizagdo da
tragédia na Grécia antiga aconteceu nao apenas como um ritual a um deus especifico, mas
também por ser uma forma de arte adotada pela polis para estabelecer certos “limites” as
atitudes vistas como ameacadoras pelos representantes do Estado, em razdo de que a religido
oficial poderia ser gradativamente substituida ao culto de Dioniso, que, como visto acima,
proporcionava aos homens, sensac¢des sublimes.

Branddo diz que da mesma maneira que os gregos criam que os deuses sentiam-se
ameacados pela démesure (desmedida) dos adeptos aos cultos dionisiacos, estes eram vistos

também como uma clara ameaca aos padrdes, leis e condicionamentos da polis grega,
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considerando que ultrapassavam sua “medida humana”, provando, ainda que por instantes, da
imortalidade divina, mediante ao uso recorrente do ékstasis e do enthusiasmos, como abordado
anteriormente no decorrer desse capitulo.

Mas a polis ndo buscou reprimir os correligiondrios que cultuavam o deus do vinho.
Primeiramente buscaram adverti-los de seus atos, com alguns “avisos”, dos quais, segundo
Brandao (2001), serviam para conscientiza-los, ao fazer uso de termos como gnéthi sauton
(conhece-te a ti mesmo) e meden agan (nada em excesso), com o argumento de que seus feitos
eram, na verdade, uma violéncia feita a eles mesmos ¢ aos demais deuses, sendo eles, assim
como Dioniso, imortais e sentiam inveja dessas praticas, o que acabava por despertar-lhes a
avassaladora ira contra os mortais.

Com o passar do tempo, a aristocracia grega pode ter percebido que seria inutil e até
mesmo perigoso provocar a ira do deus e de seus fiéis, visto que de acordo com o mito do rei
Penteu, (BULFINCH, 2002, p. 196-202), o monarca tebano tentou inutilmente proibir o culto
ao deus, e acabou sendo humilhado por Dioniso e assassinado pelas suas seguidoras, as
ménades.

Com isso, ao invés de proibir os rituais, o Estado grego viu na possibilidade de anexa-
los a religido oficial, uma forma de forjar, aos seus moldes, os ritos direcionados ao deus, sendo
que dessa maneira poderiam regrar a ““violéncia desmedida”, promovendo festivais publicos de
tragédia, ao mesmo tempo em que desmistificava as bacchanalia, transformando-as, acima de

tudo, em elementos estéticos da arte:

No fundo, a tragédia grega, como encenagdo religiosa, ¢ o suplicio do leito de
Procusto contra as démesures. E mais que isto: como obra-de-arte, a tragédia ¢ a
desmistificag@o das bacchanalia. Eis ai por que o Estado se apoderou da tragédia
e fé-la um apéndice da religido politica da pélis. (BRANDAO, 2001, p.12).

Esses festivais, segundo Piqué J.F. (1998) passaram a ser cada vez mais frequentes na
Grécia antiga, sendo chamadas de Grandes Dionisias urbanas e Dionisias Rurais (p.204).
Enfatizamos que tanto Brandao (2001), quanto Piqué (1998) e Bulfinch (2002) trabalham com
uma nomenclatura dualista do deus grego, ora referindo-se a ele por Dioniso, ora descrevendo-
o como Baco, seu equivalente romano onomastico. Os festivais em honra a Baco, assim como
o rito que circundava a sua oOrbita, desde o momento da procissdo, em que os participantes se
vestiam com coroas, roupas de 13, encobrindo seus rostos com mascaras, versos recitados por

ditirambos etc, até o momento da imolagdo de um bode em honra ao deus, poderiam ter sido
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um primeiro esbogo da tragédia grega ja “politizada”, um ambiente festivo que, de acordo com
Piqué (1998, p.207) seria inserido, posteriormente, no teatro.

Entretanto, mesmo depois do culto baquico ter sido “regularizado” na Grécia, a imagem
de Dioniso ainda continuaria atrelada perpetuamente a desordem, irregularidade e liberdade,
gracgas a falta de restrigdes vista na poesia coral dionisiaca, que era descompromissada com o
ritmo e também com a linguagem. Isso, de acordo com Piqué (1998), consequentemente
exerceria influéncias também no sentimento de quem presenciava as festividades ou participava

diretamente delas:

Desde cedo Dioniso foi associado a ideia de irregularidade, seja no ritmo ou na
linguagem, a principio, e, consequentemente, nos proprios sentimentos. Essa
ciclotimia se reflete bem na falta de restrigdes que encontramos na poesia coral
dionisiaca executada nos sacrificios ofertados nas festas a esse deus. Em geral
assumiam a forma de um hino em celebragdo das dadivas de Dioniso. (PIQUE,
1998, p.206).

Ainda levando em consideragdo os estudos do mesmo pesquisador, evidenciamos que
as Dionisias ndo eram praticadas sempre da mesma forma em todas as cidades da Grécia. Um
exemplo disso, era a maneira mais violenta e extatica com que eram praticadas na regido da
Atica. Tal violéncia, para Piqué (1998, p. 203), viria a influenciar os crimes relativos ao
homicidio, ao assassinato, dando um tom mais “requintado” a tragédia, tal como ¢ descrito pelo
professor brasileiro na seguinte afirmativa: “Ocorreu portanto, ja no nivel do ritual, a passagem
de uma simplicidade rude e as vezes brutal a graca, dignidade e refinamento que serdo também
caracteristicas da tragédia atica” (PIQUE, 1998, p.203).

Vernant e Naquet (2011) teorizam sobre a hipotese de que as varias formas de crimes
encontrados na tragédia, principalmente os chamados “crimes de sangue”, ou seja, aqueles em
que a consequéncia estava conectada a inevitavel morte, foram vistos primeiramente nos
festivais tragicos que ocorriam durante as Dionisias e poderiam servir, assim como em uma
narrativa mitica, para organizar a sociedade, no sentido de prover normas para a conduta da

sociedade, pois revelam a necessidade que os gregos tinham para explicitar que tais crimes

deveriam receber punigdes e sentengas:

A tragédia ndo ¢ apenas uma forma de arte, € uma institui¢do social que, pela
fundag@o dos concursos tragicos, a cidade coloca ao lado de seus 6rgéos politicos
e judiciarios. Instaurando sob a autoridade do arconte eponimo, no mesmo espaco
urbano ¢ segundo as mesmas normas institucionais que regem as assembleias e
tribunais populares, um espetaculo aberto a todos os cidaddos, dirigido,
desempenhado, julgado por representantes qualificados de diversas tribos, a
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cidade se faz teatro; cla se toma, de certo modo, como objeto de representagdo e
se desempenha a si propria diante do publico. (VERNANT & NAQUET, 2011,
p-10).

A citacdo anterior também serve para descrever que de uma esfera marginalizada pela
polis, a tragédia passou a ser vista como um espetaculo que segue as normas institucionais
propostas pela aristocracia grega, com a mesma importancia dos orgaos politicos e judiciarios.
A tragédia ndo ¢ mais sindnimo de desordem; antes organiza a cidade, representando, em um
festival, as pretensoes do Estado ao que se refere as regras sociais, levando consigo aspiragdes
religiosas, concentrada especialmente nos mitos sobre os herois.

Stalloni (2009) argumenta que a tragédia surgiu na Grécia em um periodo
“privilegiado” de sua histdria, uma fase de redencao depois das Guerras Médicas, em que os
grandes monumentos de acropoles como Atenas foram gradativamente restaurados, como a
cultura grega. A prosperidade voltara aos gregos e nessa nova era, a tragédia teria sido
propagada pelas obras dos escritores Esquilo, S6focles ¢ Euripedes e teria sido inventada nesse

novo periodo, tal como podemos perceber nas palavras do critico e professor francés:

Essa invengdo data de um periodo privilegiado da histéria: apds as Guerras
Meédicas, Atenas fundou, em 478 a. C., a Liga de Delos que lhe assegurou o
império dos mares, a prosperidade econdmica e a hegemonia politica na bacia
mediterranea. Sob o impulso de Péricles, que se tornou estratega em 441, o ano da
criacdo da Antigona de Sofocles, foram reconstruidos os monumentos das
Acropoles destruidos pelos persas, lancaram-se as bases da organizacao
democratica da cidade, inventou-se um modo de vida admirado por todos os
paises. [...] E foi precisamente durante os anos de prosperidade que o teatro em
geral e a tragédia em particular se desenvolveram, durante um periodo muito curto
de cerca de oitenta anos e através de trés figuras geniais: Esquilo, Sofocles e
Euripedes. (STALLONI, 2009, p.48-49).

Porém, como vimos na primeira parte desse capitulo, a tragédia esta ligada ao mito do
deus Dioniso, logo sua origem deve ser muito anterior a época descrita por Stalloni. Pode-se
dizer que a criagdo da tragédia, consoante aos pensamentos do autor, foi talvez 0 momento em
que ela se tornou um tipo de arte oficialmente adotado pela Pdlis grega, quando deixou de viver
a margem das leis pregadas pela aristocracia.

Dizemos, entdo, que em meio aos festivais tragicos, os trés escritores descritos
anteriormente foram os disseminadores da tragédia tal como era pregada pelo Estado, mantendo
seu cerne, entretanto, seguindo novas normas, deixando de ser uma religido alternativa para ser
“tragada” pelo “oficial”, pelo politico, sendo politizada, ao mesmo tempo em que politizava ao

seu publico e aos seus seguidores, prescrevendo as mesmas regras sociais que lhe foram
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acrescentadas, para se viver como uma cultura una, comum a todos os gregos.

A mimese, ou seja, a imitagdo, um dos elementos essenciais da tragédia, parece de fato
ter surtido efeito nos gregos, tanto que percebemos isso nas palavras do filésofo Socrates, na
obra “A republica” (1999), de seu discipulo Platdo, sempre tdo citada na contemporaneidade.
Em forma de critica a poética da tragédia, Socrates conclui que o crescimento e bem-estar da
Polis s6 foi possivel porque os gregos rejeitaram as historias tragicas como um modelo a ser
seguido, fazendo justamente o inverso, agindo de maneira contraria a tais pecas. Mergulhado
nas narrativas, o publico, chocado, tomaria aquilo para si, agindo justamente ao contrario
daquilo presenciado nos festivais feitos nas Dionisias.

Mesmo demonstrando um profundo respeito pela figura do poeta Homero, a quem
Sécrates atribui como a fonte inspiradora dos poetas tragicos, o filésofo acreditava que todas
as obras tragicas “arruinam o espirito dos que as escutam, quando ndo tém o antidoto, isto ¢, o
conhecimento do que elas sdo realmente” (PLATAO, 1999, p.321). Para ele, a tragédia, quando
nao compreendida em seu contexto simbolico, poderia perverter ainda mais o homem.

Como ja dito anteriormente, a tragédia vista de um patamar religioso, ainda como culto
a Baco, era observada com muita cautela pela aristocracia helénica, pois seus participantes,
alcancando a démesure, estabeleciam uma conexado entre o plano terreno e o espiritual, entre o
mortal e o eterno, servindo como um exemplo para que outros homens pudessem fazer o
mesmo. Se a tragédia tinha toda essa for¢a para persuadir outros membros da pdlis, sendo aos
poucos incorporada oficialmente a politica e, por consequéncia, os ecos de suas “desmedidas”
abafados, para Socrates ela ainda poderia exercer, em suas historias, uma influéncia negativa
em seu publico, considerando que poderia afastad-las cada vez mais da verdade, da realidade.

Socrates, como evidenciado por Platdio em A republica (1999), classificou a arte
mimética, ou seja, a arte da imitagdo, como um tipo de realidade que habitava um terceiro nivel
do real, isso porque, segundo ele, a primeira realidade seria aquela “original”, criada por uma
entidade superior, a segunda corresponderia a imitagcao do homem, enquanto que a terceira, que
¢ a realidade mimética da poesia tragica, seria a imitacdo do ato humano pelo artista que
escreveu uma determinada obra de tragédia. Como exemplo, o pai da Mai€utica narra o que
seriam esses trés niveis da realidade, ao exemplificar a Glauco que podem existir trés tipos de
camas: uma criada por um ser supremo, uma feita por um artesao e outra reproduzida em forma
de imagem por um pintor.

O mestre de Platdo ainda evidencia que a tragédia, assim como uma pintura, ndo se

ocupa em retratar a natureza daquilo que foi copiado, mas antes de sua aparéncia, € o poeta
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tragico, assim como um bom pintor, por exemplo, copia apenas tais aparéncias, por possuir o
poder de imitar e ndo o de conhecer. E para isso, o filésofo usa novamente como exemplo
Homero, dizendo que, por ser o pai da poesia de cunho tragico, ensinou seus seguidores apenas

com aquilo que sabia: a arte mimética:

Sécrates — Devemos, assim, considerar agora a tragédia e Homero, que ¢ seu pai,
visto que ouvimos certas pessoas dizerem que os poetas tragicos sao versados em
todas as artes, em todas as coisas humanas relativas a virtude e ao vicio e até nas
coisas divinas. [...] Mas achas, Glauco, que se Homero tivesse estado mesmo em
condi¢gdes de instruir os homens e torna-los melhores, possuindo o poder de
conhecer, e ndo de imitar, ndo teria feito muitos discipulos que o teriam honrado
e estimado? [...] Se Homero tivesse sido capaz de ajudar os homens de seu tempo
a serem virtuosos, té-lo-iam deixado, a ele ou a Hesiodo, errar de cidade em cidade
recitando seus versos? Nao os amariam mais do que a todo o ouro do mundo?
(PLATAO, 1999, p.325-328).

Concluindo seu raciocinio acerca dos poetas (ndo apenas os tragicos, mas todos, de um
modo geral) Socrates afirma que esses artistas imitam apenas as aparéncias das virtudes, vicios,
deuses etc., mas ndo o fazem de forma verdadeira, ndo alcancam a verdade desses assuntos.
Assim, o poeta, sem conhecer de fato a esséncia daquilo que retrata, o faz sem saber se ¢ bom
ou ruim, pois apenas em sua matéria prima ¢ que se conhece e se distingue isso. Por exemplo,
ao imitar uma virtude de algum homem, o faz partindo apenas de sua observagdo e ndo porque
sabe realmente como ¢ tal atributo.

Uma das maiores criticas de Sécrates, no entanto, se demonstra na metafora dos “objetos

distorcidos”!

(p. 330-331): um objeto, quando olhado de uma curta distancia ndo parece ser o
mesmo se o observarmos de uma distdncia maior. O mesmo objeto também pode parecer torto,
distorcido, se quem o visualizar estiver dentro da agua, ou inteiro, sem imperfei¢des, se o
observador fitd-lo de fora dela, assim como suas formas podem mudar de cOncavas para
convexas, de acordo com a ilusdo feita pelas cores.

Para o filosofo, essas alteragdes geram perturbacao na alma humana e s6 podem ser
sanadas com o raciocinio loégico. Entdo, se a tragédia estd afastada da realidade por trés niveis,
e se caracteriza por ser uma imitagdo em terceiro grau da verdade, seguindo os pressupostos
socraticos, o poeta tragico (re) produz sua obra longe da verdade, mesclando a aparéncia

observada e absorvida, elementos proprios, distorcendo totalmente a primeira realidade, pois

para a sua mimese, foi utilizada uma leitura superficial das caracteristicas que a constitui, ao

! Em nenhum momento de A poética Socrates definiu tal metédfora com a nomenclatura proposta acima, entretanto
acreditamos que tal denominacdo serve para melhor organizarmos e descrevermos os ensinamentos socraticos
acerca das caracteristicas da tragédia grega.
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passo em que, com uma linguagem propria, o poeta praticamente remodelava, a seu modo, o
real.

Outro argumento utilizado pelo pensador grego para defender que a tragédia nao deve
ser aceita na polis, se concentra na ideia dos sentimentos paradoxais produzidos por ela em seus
espectadores. Na sequéncia do didlogo de A republica (1999, p.335), Sdcrates lembra a Glauco
que nos momentos em que, na tragédia, o herdi demonstra todo o seu valor, com orgulho em
meio a sua dor, a plateia sentia prazer naquele tipo de imitagdo, conquistando a simpatia de
todos. Entretanto, se subitamente apelava para uma desgraga abominavel, a plateia, inquieta, se
esforga para ndo perder a razdo, tentando mostrar coragem e buscando manter a calma.

Dessarte, o poeta ndo buscava demonstrar nas tragédias as glorias de um homem, a fim
de satisfazer o prazer coletivo daqueles que assistiam a encenacdo de suas pecas. Eles
procuravam justamente pela comog¢do publica, visto que sabiam que apesar do aparente
autocontrole demonstrado nas faces dos que assistiam, que reprimiam seus sentimentos,
evitando exaltacdes, era evidente que todos buscavam cegamente por essa satisfagdo com as

lagrimas e o sofrimento:

Sécrates — Se considerares que esse elemento da alma que, nos nossos maiores
infortinios, reprimimos, que tem sede de lagrimas e gostaria de se saciar de
lamentagdes, coisas que ¢ de sua natureza desejar, ¢ aquele mesmo que os poetas
se esforgam por satisfazer e contentar. E que, de outra feita, o elemento melhor de
nés mesmos, nao estando suficientemente formado pela razdo e pelo habito,
desiste do seu papel de soldado, em face desse elemento propenso as lamentagdes,
com o pretexto de que é simples espectador das desgracas dos outros. (PLATAO,
1999, p.335-336).

Independentemente do tamanho do infortunio passado por um homem, era muito
comum que, mesmo que a sua hatureza estivesse internamente abalada, devesse manter a calma
e o equilibrio. Importante ainda ¢ destacar que na sociedade grega era previsto em forma de lei
o restabelecimento imediato da calma ao cidaddo que passasse por uma perda dolorosa. Por
exemplo, se um homem presenciasse a morte de seu unico filho, era muito provavel que em um
ambiente recatado ele atendesse aos desejos de sua carne, lamentando desesperadamente,
chorando amargamente, aos solugos, pois esse ato € proprio da natureza e da condi¢ao humana.
Mas estando em publico, era seu dever moderar seu comportamento, apelando para a razdo,

evitando externar tamanha tristeza, tal como podemos perceber abaixo:

Sécrates — A lei diz que ndo ha nada de mais belo do que manter a calma, tanto
quanto possivel, na infelicidade, e ndo se afligir, porque ndo se pode distinguir
com clareza o bem do mal que ela comporta; ndo se ganha nada em indignar-se,
nenhuma das coisas humanas merece ser tomada muito a sério, €, numa ocasiao
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dessas, agindo com destempero, seria impossivel ver o que estaria vindo em nosso
socorro, pois nosso desgosto nos impediria. (PLATAO, 1999, p.333).

Como podemos perceber, a citacdo anterior concorda com aquilo visto anteriormente
sobre o fato de que a tragédia, mesmo depois de assimilada politicamente a pdlis, ainda estava
vinculada a ideia de caos e desordem. Ela contrariava diretamente a lei sobre ser sereno em
momentos de turbuléncia e também a desafiava, implicitamente, ao prezar pela comogao
coletiva dos membros da sociedade grega, tentando estimular sentimentos que precisariam ser
contidos, refutados e suprimidos, visto que agindo nos momentos de dor, sempre motivados
pelo sentimento e pela cegueira produzida por ele, os homens perderiam completamente a

capacidade de discernir o racional do instintivo.

2.3 Género literario ou subgénero? A tragédia enquanto elemento estético

A tragédia grega, vista como uma estética que perdura nos tempos atuais, ¢
incessantemente teorizada por inimeros estudiosos, de diversas nacionalidades, desde criticos
literarios, filosofos, antropdlogos e historiadores, at¢ dramaturgos e teatrélogos. De fato, o
material fornecido para seus estudos amplia-se e renova-se a mesma medida que se passam
novas eras na cronologia da humanidade e o anseio pela arte, que reclama sua contemplacdo, ¢
reinventado na posteridade.

Na literatura, por exemplo, constatamos que ¢ comum a sua classificagdo como um
subgénero literdrio, enquanto que para alguns filésofos modernos, ela seria um género original
que exprime algumas condi¢des humanas. Tais dissidéncias serdo expostas a seguir, ao
buscarmos por uma compreensao ndo apenas se a tragédia € sinonimo de um ou outro, mas
antes, propondo algumas teorias que, por mais distintas que possam parecer, convergem para
um unico objetivo.

Yves Stalloni (2009) classificou a literatura em trés grandes géneros, baseando seus
estudos nas obras de Platdo e de seu discipulo Aristoteles: narrativa, teatro e poesia. Consoante
ao critico francés, a tragédia € um subgénero (ou uma espécie de género) que forma um género
mais amplo, denominado “teatro” (p. 46). O autor afirma que das formas de teatro existentes, a
tragédia ¢ a mais importante, por varios motivos, dos quais destaca seis: Primeiramente por se
inserir no teatro, representando a imitagao de uma acgdo de valor elevado; depois, por ser uma

acao baseada em um mito (miithos) que conduz seu desfecho geralmente a morte (2009, p.47)
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O terceiro motivo seria a sua fun¢o libertadora transmitida pela catarse; o quarto, por
sua vez, se da gragas ao seu valor estético, que se eleva gragas ao sistema ritmo-melodia-canto;
o quinto, condiz com a verossimilhanga que rege a cronologia dietética da tragédia, evitando
peripécias demasiadamente fantasiosas; a sexta motivagao, que faz desse subgénero o principal
da categoria teatral, corresponde ao fato de que sua composi¢do segue regras rigorosas, sempre
comegando com um problema de dificil resolugdo, até culminarem em uma improvavel solucao;
e, por fim, o valor do exemplo visto em suas narrativas faz com que seus personagens nao facam
uso de caracteristicas e valores por eles criados, mas antes tais valores sdo imitados do coletivo,
para exemplificar uma historia (2009, p. 47-48).

Stalloni (2009, p. 49-50) ainda elenca, de maneira concisa, os principios fundamentais
que constituem a tragédia, que, de acordo com o professor francés, se dividem em cinco: 1) O
tema nobre (para ele a tragédia sempre retrata a historia de personagens em situacdo elevada,
sendo eles reis, principes, herdis, generais de guerra, que sao confrontados por questdes também
superiores, as quais orbitam, em especial, a tematica politica); 2) A unidade de acdo (narra
varias historias paralelas, que se unem no desfecho para formar um todo tragico); 3) A unidade
de tempo e espago (como meio usado para aumentar a atmosfera dramatica, a tragédia narrava
na antiguidade um unico fato, em uma encenagao que poderia durar de doze a quatro horas); 4)
O tom e o registro adaptados ao publico (segundo Stalloni, sdo expressos por duas leis: a do
“decoro”, que poupa o espectador de palavras torpes e a¢des brutais, e a “verossimilhanca”, que
rejeita qualquer fato inverossimil, ou seja, sobrenatural); 5) O tragico (o “fatum”, que conduzira
o herdi, ainda que contra a sua vontade, a um destino terrivel e iminente).

O mesmo critico ainda avalia que a tragédia nada mais € que a representagdo horrifica
das vontades dos deuses, que influenciavam diretamente o heroi, o qual estava imerso em uma
ilusdo de liberdade ao negar o seu inaba