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SINOPSE

Estudo do Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna, partindo da figura
do trickster, a fim de desvendar os jogos que €ele estabelece na trama, sgja
no nivel textual, sga no cénico ou ro inconsciente. Além disso, 0 mesmo
processo de carnavalizacdo estética que permite verificar a presenca de
elementos medievais associados a cultura popular nordestina na trama
brasileira funciona recursivamente como instrumento de recepcao e leitura
dateatralizacdo do carnaval, o que comprova o grau de complexidade a que

alide com afigurado trickster conduz.



A literatura moderna se dedica, em larga medida, a
observagdo corajosa e atenta das imagens enjoativamente
fragmentadas que abundam diante de nds, ao nosso redor
€ emnosso interior.

Joseph Campbel |

Todas as culturas sao o resultado de uma mixordia.

Claude Lévi-Strauss

A histéria de todas as culturas é a histéria do empréstimo
cultural.

Edward Said
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INTRODUCAO

O jogo tem sido objeto de varios estudos, tanto do ponto de vista
antropol6gico quanto do ponto de vista filosofico. Diante das teorias a esse respeito,
podem se estabel ecer pontos em comum entre elas, como o fato de 0 jogo ser inerente
a0 ser humano e constituir um mundo paraelo, no momento em que se instaura. A
partir dai, firma-se a nocdo de que, assim como nos ritos, Nos jogos ha uma espécie de
cerimbénia em que os participantes se envolvem, segundo regras as quais devem
obedecer.

Este trabalho se interessa pelos efeitos ludicos contidos no e decorrentes do
jogo textual. Perguntas-chave foram surgindo, no decorrer da investigagcdo: como se
constréi o ludismo, no texto literario? Que estratégias envolvem o receptor, fazendo
com que o leitor/espectador assimile suas regras e participe do jogo?

Todas estas indagacOes acabaram por interessar os estudiosos do campo da
filosofia, que realizaram profundas pesquisas a respeito do jogo e sua insercéo na
sociedade, tanto como elemento de ludismo quanto complexificador de relages e rituais
humanos. Os estudos foram téo fecundos que o jogo tornouse para a filosofia uma
categoria, que pode ser vista tanto como motivadora de uma educacdo estética (Schiller:
2002) guanto um meio de comunicacdo entre religido, arte e politica (Huizinga: 2001).

Contudo, € na ficcdo que 0 jogo consegue um aproveitamento pleno, em que
suas regras e estratégias constituem as pecas que se movem no tabuleiro, ou sgja, sdo a
propria armacdo do jogo. Assim, no repertdrio amplissmo que a temética ladica

abrange, esta pesguisa elegeu 0 nicho no qua o jogo textual maximiza as suas



prerrogativas e alcanca a plenitude performética: o jogo inserido no contexto teatral, ou
sgja, 0 préprio jogo dramatico.

Huizinga (2001) afirma que 0 jogo em s € uma representacdo, pois smula
uma realidade paralela em que os jogadores assumem papéis diferentes daqueles que
eles assumem na realidade, mas, enquanto se joga, a performarce é perfeitamente
verossimil e pertinente. Desse modo, jogar e representar seriam gestos andl 0gos.

Assim como 0 jogo, a representacdo teatral tem também suas regras e suas
convengdes e, dentro da atmosfera do espetéaculo, tudo decorre como se fosse um ritual.
N&o arbitrariamente, as origens historicas do teatro sdo litlrgicas.

A efemeridade do teatro também se assemelha ao jogo: tal como uma partida,
cada apresentacdo de determinada pega € Unica. O caréter irrepetivel do evento, em sua
integralidade, torna-o especial. Assistir a um espetaculo teatral permite ao espectador
emocdes que em outra apresentacdo, em outro dia, ndo ocorrerdo. Da mesma forma,
toda partida é Unica, ainda que se trate do mesmo jogo.

Percebe-se que sdo ineludiveis as conexdes entre jogo e texto literario e entre
ludismo e experiéncia teatral. A investigaco das estratégias e métodos de construgdo
dramética que carregam em seu substrato as regras do jogo é uma das propostas deste
texto, buscando sempre desvendar as estratégias textuais que configuram o jogo do Auto
da Compadecida, de Ariano Suassuna (2002).

Para uma leitura pertinente, foi indispensavel realizar um levantamento sobre
as bases medievais em que se alicercaa peca brasileira. As conexdes entre |dade Média
e contemporaneidade, bem como detectar os jogos que se faziam aguela época em
cotejo com as estratégias de jogo da atualidade, foram conduzidas pela figura arcaica do

trickster.



Segundo Renato Queiroz (1987), o trickster € a personagem que representa o
jogador, literalmente “aquele que conhece o trugque’ e as regras do jogo. Essafigura se
torna importante para esta investigacdo, na medida em que incorpora o dominio da
engrenagem que regula o jogo ludico do texto.

Alguns autores como Paul Radin (1956) e Jung consideram o trickster como
um arquétipo que possui tragos identificavels em qualquer povo. Suas propriedades, por
atuarem numa esfera inconsciente, provocam uma identificacdo de qualquer publico
com ele, por isso suas multiplas manifestaces ndo apenas na literatura, mas também em
lendas e mitos.

Jodo Grilo — e seu duplo, Chico — pode ser considerado como aquele que
incorpora o trickster no Auto da Compadecida, cujo correspondente medieval € o
Bufdo, personagem que demonstra ter lagos estreitos com o trickster por seu caréater
irreverente, malicioso, mas também benfeitor. Contudo, para uma leitura de maior
rentabilidade da peca pela perspectiva do trickster, é preciso que ele sgja inserido no
contexto da obra brasileira uma conjugacdo de elementos antigos, medievais e
modernos, ambientada na cultura popular nordestina e retocada pela erudi¢do do autor.

Este trabalho pretende, entdo, estabelecer um didlogo da literatura com areas
de conhecimento afins, como a antropologia, a filosofia e a dramaturgia, aém da
histéria. Este didogo é imprescindivel, pois uma reflex&o sobre o tema do jogo e suas
implicagcdes na arte exige um olhar sobre as reflexdes ja existentes acerca do assunto e
sua inser¢cdo na historia, para que se possa acompanhar a evolucéo ndo so do jogo, mas
também do trickster ao longo do tempo.

Serdo utilizadas referéncias relacionadas a teoria da carnavalizacdo para

melhor se compreenderem as formas do riso, da hilaridade e do ludico, e sera redizada

10



uma contextualizagdo historica, contribuindo para a compreensdo da condi¢do do riso na
sociedade. Além disso, serdo esclarecidas as bases medievais, ndo sO do teatro de
Suassuna, mas também da literatura de cordel. Sera vista a reflexdo sobre o jogo, do
ponto de vista filosofico e da produgdo textual.

Coloca-se como objetivo principal deste trabalho a compreensdo da maguina
textual na producao do riso, levando em consideragcdo a personagem trickster e o jogo
articulado por ela no Auto da Compadecida. Para isso, € necess&rio entender como o
trickster traz para a cena teatral os elementos carnavalizantes e realiza a articulagéo de
diferentes elementos artisticos, aém de reconhecer sua excepcional capacidade de
adaptacdo. Torna-se inevitavel, entdo, pensar no jogo draméico e como este se
desenvolve na peca em questdo, sempre voltando o olhar para a época a qual Suassuna
nos remete, a ldade média.

Qual seria, pois, a ligacdo entre o periodo medieva e a producédo artistica do
nordeste brasileiro? Ligia Vassalo ja tentou responder a essa pergunta, revelando a
permaréncia de tracos medievais na literatura de cordel e na literatura suassuniana, e
mostrando que nessa regido do pais muitas tradigdes européias que chegaram com a
colonizacdo se mantiveram, dentre elas, as festividades aos mortos, marca evidente de
medievalismo.

O tema agqui desenvolvido se torna relevante na medida em que busca um
didlogo entre literatura, antropologia, historia e filosofia, numa discusséo que vai
convergir para o teatro, expresséo artistica mais forte porque mais dindmica e direta. O
teatro tem como qualidade o fato de reunir o sentimento de uma época e mostrar
(representar/apresentar) a sociedade a ela mesma nos palcos. Dessa forma, sucumbindo

a0 lugar comum que trata o teatro como o “espelho da sociedade”, considera-se esta

11



modalidade artistica como aguela que condensa em pouco texto e muita acdo as
situacBes mais relevantes para a sociedade da época em que se insere.

Por ser tdo econdmico em sua composi¢ao, o teatro oferece a possibilidade de
conjugar todos os géneros numa so linguagem, a linguagem da personagem. Desde a
Antiguidade, o teatro tem seus momentos épicos e liricos sem deixar de ser drama. Sua
natureza hibrida favorece que se estabelega em suas regras internas um jogo atamente
elaborado e instigante. Tanto para quem |é quanto para quem se senta numa platéia, o
teatro € sempre um desafio e um desencadeador de emogoes.

O interesse pela comédia cresce, contudo, ho momento em que se percebe sua
perspicacia em relacdo aos desvios sociais. O cOmico sempre perturba, sempre
desencadeia reflexdes, pois ndo deixa nada de fora, todos os detalhes sdo ingredientes
para sua construcao.

A comédia, por meio do riso, sempre estd realizando uma critica, pois no
momento em que se ri de algum acontecimento, ocorre imediatamente um
distanciamento daquela situacdo. Suassuna trabalha com esse riso provocado ao
observar 0 egoismo e os desvios da populagdo de Taperod, cidadezinha do interior de
Pernambuco, que se torna metéfora do Brasil, do presente, das circunstancias mais
cotidianas davida. Enfim, do povo brasileiro e suas contradicoes.

As guestdes principais deste trabalho sdo, entéo, verificar a rentabilidade da
leitura da peca considerando o trickster como aguele que propulsiona a acdo. Como
este arquétipo insere no teatro elementos carnavalizantes, percebe-se a influéncia do
carnaval no teatro. A contrapartida sera verificar o caminho inverso: o momento em

gue o teatro se infiltra no carnaval, abalando suas estruturas. Dessa forma, pode-se
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constatar que o hibridismo n&o ocorre apenas no ontexto teatral, mas em todas as
manifestacBes artisticas e/ou populares.

A primeira parte do trabalho seré dedicada ao cdmico e a suarelevanciaparaa
sociedade, desde a Antiglidade até os dias de hoje, verificando a participacdo do teatro
e do trickster nesta dindmica. O riso como elemento que sinaliza os problemas sociais
permite que se faga galhofa das situagdes as mais infelizes, pois o distanciamento do
riso permite a critica e, posteriormente, a reflexdo, portanto, o teatro participa de forma
mais contundente deste processo de auto-diagndstico e tratamento por meio da
gargahada.

Na segunda parte, temos a contextualizagdo da peca de Suassuna no cenario
medieval e as tradi¢les transplantadas do continente europeu que permaneceram quase
da mesma forma no interior do nordeste brasileiro. As historias mirabolantes e
fantasticas, inclusive o didlogo das personagens com as autoridades celestes, séo
heranca desse periodo.

A terceira parte se destina as atualizagbes da peca em relacdo a
contemporaneidade, ou sgja, como se deu a traducdo cultural dos temas e como o Brasil
recodifica os elementos culturais que herdou da Europa. Além disso, a perspectiva
modernado trickster permite uma visdo mais abrangente de sua atuag&o no inconsciente
coletivo e, conseguiertemente, o alcance da obra teatral num publico moderno. A
verificacdo dos elementos teatrais no maior espetaculo do mundo — o carnaval carioca—
mostra um caminho para a comunicagcdo mais estreita entre as expressoes da cultura
brasileira: enquanto o carnaval europeu (0 pouco gque ainda existe) conservou os tracos
tradicionais, o carnaval brasileiro, além de criar suas regras e se organizar

Institucionalmente, comega a absorver elementos diversos que contribuam para a sua
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tarefa, que é fazer com que a euforia do carnaval suplante qualquer coisa naquele
periodo de quatro dias.

O que se quer constatar com esta pesquisa € que 0s elementos para a
composic¢ao de uma obra de arte podem variar muito, conforme sua natureza. Uma obra
gue misture tantos elementos, como o Auto da Compadecida, entdo, em vez de se
constituir como um conjunto confuso ou sem expressdo, da um salto em direcdo a
atualidade, trazendo consigo diversos elementos do passado, mas numa forma
homogénea e harmoniosa. Isso sO € possivel pela habilidade do autor e pelas
experiéncias populares acumul adas por povos colonizados como o Brasil, que conjugam

os elementos culturais herdados do colonizador com aquel es que produz.
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1. UMA DINASTIA DO RISO ATRAVES DO TEATRO

Arquibancadas lotadas no teatro de Dioniso, em Atenas, por ocasido das
Leneanas. A multiddo se mostra ansiosa pelo inicio do espetéculo, jogando objetos no
proskenio (o palco, em sua versdo mais antiga) e na orquestra (pista circular do edificio
teatral), gritando e cantando. Talvez algo parecido com o Maracana em dia de final de
campeonato. Alguns vieram de longe, outros moram nas proximidades, mas todos se
envolvem no festival. Do melo da multiddo partem provocagOes e piadas. Estéo
aguardando o inicio do espetaculo.

Nada melhor que uma comeédia para dar leveza ao espirito, ja que, nos trés dias
anteriores, se havia assistido exclusivamente a tragédias. Agora € hora de relaxar e
olhar para a personagem ndo como um igual, mas como quem encarna defeitos e suscita
compaixdo. Numa atitude completamente distinta daquela sugerida pelo teatro trégico,
no coémico tudo gira em torno do atributo exclusivamente humano gue é a capacidade de
rir. Em vez de convicgdes ou paradigmas comportamentais e €éticos, o riso alicerca uma
atitude cética diante dos acontecimentos. Rir, contudo, ndo se constitui apenas em ato de
relaxamento, mas representa o fruto de uma critica da vida e da sociedade. Com a
méscara da ingenuidade, a comédia se disfarca para realizar os maiores ataques a
problemas universais e locais, humanos e individuais, gerais e especificos, numa
variedade tdo ampla quanto todas as nuancas que ele € capaz de abranger (do sorriso a
gargahada e as l&grimas). O riso, entdo, pode advir de um acontecimento inesperado,

como alguém que escorrega e @i, mas também pode ser o reflexo do sarcasmo, da

! Festas em honra a Dioniso, celebradas em Atenas, em que se realizavam procissdes e representacdes
draméticas. Segundo Junito Brandéo (s/d), estas festas se davam no inverno, final dejaneiro.
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ironia, da acusacdo, dirigidas a um alvo especifico, como a politica e 0 comportamento
social. Mas, atencéo, 0 espetaculo vai comecar!

O publico clama por ele. O mais ferino dos comediografos de 405 aC.,
Aristofanes, ndo decepciona: é representada a comédia, que realiza uma critica feroz a
politica de Cleofonte. A sociedade ateniense é alvejada pelo poeta com uma chuva de
pilhérias, que atinge suas personalidades mais nobres, incluindo o proprio deus Dioniso,
0 her6i Héracles e os poetas trégicos Esquilo e Euripides.

O mote da pega— As Rés,? encenada em 405 a.C. — é aviagem de Dioniso e de
seu criado Xantias ao Hades, a fim de encontrar o maior dos poetas trégicos: Esquilo.
Antes de sua jornada, porém, encontra o glutédo Héracles e |he pede conselhos a respeito
da viagem. Dioniso rediza a travessia na barca de Caronte, o barqueiro das
profundezas, a0 passo que Xantias vai a pé, seguido pelo coro das ras, sempre repetindo
seu coaxar irritante. No Hades, o deus do teatro realiza um concurso entre os poetas
trégicos para eleger o melhor e dele conseguir a opinido que, no fundo, constitui o
substrato politico da comédia: se Alcibiades poderia representar a salvacéo politica de
Atenas.

A pardbase, momento da comédia em que 0 coro da voz ao poeta, demarca
duas partes distintas da peca: a viagem fantastica de Dioniso ao Hades e o confronto dos
tragediografos Esquilo e Euripides, que apresenta cardter politico e mostra a
radicalidade do pensamento do artista. Naquela época, Cleofonte, sucessor dos tiranos
Cledo e Hipérbole, reintroduziu a corrupgdo e a fata de decoro no governo ateniense,
além de provocar, com seu displicente governo, perseguicoes, violéncia e até inflacéo,

enfraguecendo o império ateniense (Brardéo: §/d, 15).

2 Traducao da peca em Branddo, </d.
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A platéia ansiava por ver em cena as criticas de Aristéfanes ao governo, a
acomodacdo da sociedade e a fata de religiosidade dos sofistas que, com suas
superargumentagdes e seu ceticismo, ameacavam a harmonia religiosa da pélis. Assim,
as referéncias jocosas a realidade daguela sociedade e as provocacfes ao status quo
fizeram de Aristofanes 0 mais conhecido dos comedidgrafos gregos.

A comédia era, ja na Antiglidade, uma reflexdo sobre a situacdo social,
envolvendo questdes politicas, econémicas e de classes. Numa visdo limitada, porque
muito distanciada temporalmente, a comédia antiga parece apresentar os sintomas das
doencas sociais, porém de forma livre e bastante burlesca, muito proxima das festas que
originaram este teatro. A liberdade do teatro de Aristoéfanes tavez se deva a
proximidade temporal dos rituais originarios da comédia, por isso a veia burlesco-
fantéastica do autor.

Mas o teatro antigo ndo era apenas um texto falado por atores, pois 0 evento
teatral envolvia muitos fatores, inclusive a musica e o espaco fisico. A utilizacdo do
cenario € elemento importante para o contexto cénico da época, pois convidava os
espectadores a participar do espetéculo, levando-os a acompanhar a encenagéo em
ambientes diferentes, os cenarios simultaneos. Ta procedimento era necessario porgue,
na comédia, as mudancas de cena eram freguientes, como podemos observar n” As Ras

Esta comédia inicia-se em Atenas e tem como cenario (ao fundo da orquestra)
duas habitacbes. a direita, a de Héracles, e a esquerda, a de Hades (no além-tumulo). Ha
uma cenaintermediaria, em que Dioniso atravessa o rio Aqueronte na barca de Caronte.
Segundo Junito Branddo (g/d, 21), esta cena ndo poderia ser representada na orquestra,
pois havia um rio, uma barca e o coro ‘nadador’ das ras, por isso a cena ficou invisivel

aos olhos dos espectadores, aumentando a ‘graca. Havia, entdo, na orquestra, um
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cenario simultaneo, com os trés lugares principais (Casa de Héracles, Rio Aqueronte e
Palécio de Plutdo), que a platéia observava.

O pelco smultdneo auxilia na interatividade do espetéculo. Se, na Grécia
antiga, os fiéis participavam das dancas e cantos das festas em honra aos deuses, o
cenario facilitava a participacdo dos espectadores no sentido de fazer com que se
deslocassem, mesmo que apenas com o olhar, para acompanhar a encenagao.

Ora, a mudanca de cenario e mesmo a mudanca de lugar revelan uma
dindmica muito intensa no espaco teatral, 0 que pode induzir a associagdo desse caréter
dindmico a uma heranca das festas em honra as divindades. O que muda s&0 as regras.
em vez de ter a rua como espaco fisico e a liberdade do improviso puro, a comédia se
deslocou até as arquibancadas e estabeleceu as préprias normas de procedimento,
instituindo um cémico “oficial”, por assim dizer.

Esse tipo de constatacéo provoca reflexfes um pouco mais profundas. Se o
riso, que se apoderava das ruas a principio, acaba por se concentrar num local e
desenvolver regras de composi¢éo e encenacdo, pode-se pensar numa “ domesticagéo do
riso” (Minois: 2003), no sentido de acomodé lo a tendéncia civilizatoria da sociedade
grega antiga, formatando-o aos padrdes “democréticos’ da época. Assim, a comédia
antiga revelava duas tendéncias que duelavam: a arcaica, marcada pelo tom burlesco e
selvagem, e a “civilizada’, representacdo mais regrada da realidade, ainda que
utilizando paraisso o comico.

Diferida deste paradigma inicia, pode-se considerar a comédia nova (cujo
representante principal foi Menandro, 342-292 a.C.) como a representacdo do comico

“regrado”. Enquarto Aristofanes seguia por uma linha burlesca e jocosa, Menandro, na
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comédia nova, voltava-se para 0S costumes e as caricaturas sociais. Nasce, entdo, o
teatro de costumes.

A comédia nova estabeleceu um elenco fixo de personagens, que foi muito
bem aproveitado mais tarde por Plauto (254-184 a.C.) e Teréncio (190-159 a.C.), em
Roma, cuja obra mantinha certa relacdo com as atelanas, farsas populares de rua,
realizadas por trupes itinerantes que vigavam por vastas regides (século Il a.C.),
apresentando seus espetaculos em pequenos praticaveis de madeira. Vale ressaltar que,
se para o teatro oficial a presenca feminina constituia um tabu, para o teatro de rua a
mulher era um artista como qualquer outro, e sua presenca era imprescindivel (Berthold:
2001, 161).

Ao que parece, entretanto, tudo nasce das festas em honra aos deuses da
fertilidade (Deméter e Dioniso), que exercem importante papel na propagacdo do riso. A
histéria do carnaval pagdo comeca quando Pisistrato oficializa o culto a Dioniso na
Grécia, no século VII aC., e termina quando a Igreja adota, oficialmente, o carnaval,
em 590 d.C. (Araljjo, 2000).° De inicio, as festas eram celebracdes agrérias em que se
festggava a vida e davamse as boas-vindas para um novo ciclo, com a mudanca da
estacdo do ano. Eram, por isso, festas da fertilidade. Os tracos marcantes dessas
festividades sd0 a conotacdo sexual, a idéia de regeneracdo e a inversdo dos vaores
sociais. A “desordem” é a légica dominante nesses eventos, que envolviam todas as
classes, sem qualquer tipo de restricdo. Pesquisadores como Hiram Araljo acreditam
gue o motivo de essas festas terem tido t&o boa aceitagdo social, principalmente das

classes subalternas, se deve ao fato de exercerem funcéo de valvulas de escape social,

3 Aratijo, 2000. Pesquisa pela pagina http:/liesa.globo.com/por/08-historiadocarnaval /historiadocarnaval-
introducao/historiadocarnaval-introducao_principal .htm acessada em 06/10/2004.
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como uma espécie de ertorpecimento dos problemas e das injusticas de classe que
passaram afazer parte da organizacdo social.

No inicio, as festas eram ignoradas pela pdlis, mas, com a oficiaizacdo dos
festgjos a Dioniso, as festas se tornaram parte do calendario civico. Houve, contudo,
um momento (século V a.C., no governo de Péricles) em que as festas foram proibidas
por seu caréter libidinoso e desregrado, o que ameacava politicamente a organizagdo
estatal. Oficial ou ndo, o carnaval se perpetuou até a Idade Média como um festgjo
pagéo, e a Igreja incorporou estrategicamente os festegjos, assimilando elementos
religiosos a esses eventos. Ainda que absorvida pela religido catdlica, a festa manteve
Sseu carater transgressor e sua funcdo de aivio das tensdes sociais, tendo como
elementos centrais o riso e a visdo de mundo ambivalente.

A Idade Média, alias, expressou muito bem visdo dua de mundo,
conservando a convivéncia da ideologia da seriedade com a ideologia do riso. O
carnaval é a sintese do imaginario medieval, representando de forma ritualistica a
transgressdo e a retomada da ordem, num movimento vital para o homem daquela
€poca, que vivia num sistema econdmico injusto, massacrado por impostos e por um
regime sem regulamentacdo de trabalho. A festa, como contrapartida a essa realidade, é
um evento que tem como uma de suas fungdes a de ser um atenuante momentaneo da
situacdo dos camponeses que, apos as festas, retomavam sua rotina extenuante de
trabalho no campo.

Outra manifestacio carnavalesca é o Charivari,* um tipo de festividade

popular em que se realizava uma espécie de cagoada publica na qual uma vitima era

* Do francés, charivari, “ruidos, algazarra que se faziam particularmente na partida dos recém-casados”.
Também pode ter sido proveniente do latim caribaria, “dor de cabega”, com base no grego karébaria ou
ainda do hebraico haverim, coletivo de haver, “pessoa de uma comunidade israelita’, pela tradicdo de
seus membros promoverem certos eventos com festas ruidosas (Dicionario eletrénico Houaiss).
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ridicularizada com baladas ofensivas, a0 som das batidas estridentes de panelas e
cacarolas. Era uma difamac&o publica, em geral dirigida a uma moca casada ou a um
velho que havia contraido matrimdnio pela segunda vez ou que tivesse se casado fora da
aldeia. Ainda podiam ser escolhidos maridos traidos ou que apanhavam das mulheres.
Essa serenata difamatoria podia ser realizada durante o periodo de carnaval ou fora dele.
Também se promoviam charivaris contra figuras pouco populares que, simbolicamente,
eram enforcadas ou queimadas, ou até contra pregadores e senhores rurais. Tais
festividades populares se espalharam pela Europa, no periodo de 1500 a 1800, mas
depois foram perdendo forga, a ponto de somente perdurarem pastiches das formas de
outrora.

A comédia dos teatros e saldes, em contrapartida, desenvolveuse
privilegiando as piadas elegantes, as situagdes que mais insinuavam do que mostravam.
A “domesticacd0” do teatro se completou ainda na comédia nova, mas foi
desenvolvendo os jogos de palavras e os trocadilhos, e as situagOes mais agressivas dl
mostradas diziam respeito a surras levadas pelas personagens e as insinuagdes com
conotagdo sexua. Depois da Idade Média, periodo que ainda manteve muito da
bufonaria e dos chistes, a comédia passou por um “refinamento” por meio do qual se
tornou cada vez mais sutil e “elegante”, distanciando-se de seus tracos primais e rudes.

A Franga, durante os séculos XVII e XVIII, aperfeicoou as técnicas de
refinamento comico e desenvolveu, junto com o palco em perspectiva, a pratica de
reproduzir os cbmicos classicos, Menandro, Plauto e Teréncio. Na Inglaterra,
Shakespeare foi 0 grande autor de comédias depois dos classi cos consagrados, com suas
pecas recheadas de fébulas e personagens magicas. Paralelamente, surgiu a commedia

dell’arte, e a manifestacdo comica de rua voltou a exigtir. Com €la, personagens
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caricaturais tornavam-se conhecidos do publico, e a virtuose do artista passou a ter
primazia no palco popular. Atores se especializavam tanto em determinada personagem,
gue passavam a vida toda a interpreta-la, e suas personalidades se confundiam muitas
vezes com as das personagens.® A bufonaria e as cenas jocosas também reviveram com
a commedia dell’arte, que se tornou tradicdo por toda a Europa, deixando poucos
remanescentes na atualidade.

O século XIX mostrou a0 mundo as revistas e as fanfarras, géneros
considerados por muitos estudiosos como inferiores, por tratarem muito
superficialmente dos temas abordados. De fato, a proposta “politizadora’ da comédia
fora perdendo sua forca desde a comédia nova, quando os elementos de costumes foram
dominando a cena, enquanto o posicionamento politico era deixado de lado. O riso
apenas voltou a ter uma conotacdo politica forte com as vanguardas do século XX,
principalmente com o surgimento do teatro do absurdo, com um riso mais sarcéstico e
irénico, o riso cético da modernidade.

O teatro engajado utilizou muito bem o riso para criticar a politica e a situacéo
da sociedade, provocando uma reflexdo sobre a burguesia e mostrando por meio das
suas histérias como o capitalismo tornara as pessoas insensivels e autocentradas. Dentre
0s dramaturgos gue utilizam o humor, destacamos Ionesco, com o teatro do absurdo, e
Brecht, com o teatro épico. Tais escolas dramaticas tém por objetivo mostrar como a
desarticulagdo da sociedade pode ser prejudicial no aspecto humano e pregam o

engajamento e a solidariedade entre os homens.

® Ainda hoje existe esta tradicéo na Commedia dell’ arte contemporanea. O Teatro Municipal do Rio de
Janeiro contou com a oportunidade excepcional de, em junho de 2002, trazer o espetaculo Arlecchino,
servitoredi due padroni, de Goldoni, encenado pelajatradicional companhiall Piccolo Teatro di Milano,
fundada em 1947 por Paolo Grassi e Giorgio Strehler, especializados na representacdo relacionada ao
temaarlequinal.

22



Depois de realizar um quadro panoréamico das manifestacBes comicas,
interessa investigar as teorias sobre 0 género e verificar 0 motivo pelo qual tantos

estudiosos se interessaram pelo riso.

1.1 Asrazbes do riso

Sabe-se que Aristételes dedicou agumas reflexbes a comédia, mas
infelizmente estes registros se perderam. Contudo, um texto pés-aristotélico intitulado
Tractatus Coislinianus® tenta fazer uma projecdo do que o fil6sofo grego teria articulado
a respeito da comédia. Anadisar este antigo tratado sobre o comico e algumas
consideracOes de pesquisadores do assunto pode auxiliar na tentativa de resgatar a
forma como a comédia era vista na Antiglidade e quais esquematizagoes feitas na época
continuam vigorando.

A maioria dos estudiosos que se dedicam ao tema concorda que Aristoteles
confere ao riso um estatuto de exclusividade dos humanos, ou sgja, o que difere o
homem dos outros animais €, dentre outras coisas, 0 riso, que pode ser provocado de
diversas maneiras, mas se manifesta sempre como uma deformidade inofensiva, sem

causar sofrimento. 1sso se confirma, no capitulo V da Poética, onde se 1€ que

A comédia, como dissemos, é imitagdo de pessoas inferiores; ndo, porém,
com relacdo a todo vicio, mas sim por ser o cdmico uma espécie do feio. A
comicidade, com efeito, € um defeito e uma feilra sem dor nem destrui¢ao;
um exemplo 6bvio € a mascara cdmica, feia e contorcida, mas sem
expressao de dor. (Aristételes, Horécio; Longino: 1997, 23-24)

A relacdo da comédia com o feio, com a deformidade e com o exagero

remonta as festas dionisiacas, em que pessoas travestidas exibiam fal os exageradamente

6 Retirado de Janko, 1984.
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grandes, e as pessoas se cobriam com peles de animais e mascaras com expressoes
bizarras. O grotesco estd sempre presente nas festas populares, pois € a expressao que
suscita a presenca intrigante do duplo e revela a dimensdo humana nas suas mais baixas
manifestacdes. Por isso sua ligagdo com o baixo ventre, o escatolégico, as
excrescéncias. Entretanto, o comico ndo sobrevive sO do que € grosseiro e bufo. Ele
possui uma logica interna que muitos estudiosos se dispuseram a estudar, resultando
numa sistematizagao dos el ementos constituintes dessa manifestacéo teatral.

Pavis (1999, 60), a partir de uma afirmacdo de Aristoteles, realiza uma

reflexdo sobre a presenca do ridiculo na comédia:

O ridiculo tornar-se-4, para os autores cOmicos, objeto de satira e motor de
sua acdo (teoricamente, os dramaturgos se impdem por elevada missdo, ao
menos de acordo com seus prefécios, corrigir os costumes rindo-se;
praticamente, €les se empenham sobretudo em fazer o publico rir de uma
esquisitice que as vezes é a dele mesmo). A percepcao do ridiculo implica
gue o autor, do mesmo modo que o espectador, esteja em condicdes de
fazer parte daquilo que é razoavel e permitido na conduta humana.

Assim, o ridiculo € um dispositivo que deflagra os defeitos humanos e provoca
0 riso critico, mas ndo apenas a critica se faz presente por meio deste elemento. O alivio
das tensdes se da, em grande medida, pela constatacéo de que é permitido a0 homem
errar, € que 0 erro Ndo causa a destruicéo, como na tragédia. O discurso da comédia, ao
contrario do discurso trégico, permite que se cometa 0 ero e que 0 mesmo sgja
corrigido posteriormente, sempre com um fina feliz. Além disso, é por meio da
constatacdo do ridiculo que se depreende o que é sensato ou ndo dentro das normas
socials, mas esse mecanismo ndo fere a estrutura social, porque ndo chega a agredir os
individuos que o presenciam. Ao contrario, ele é fonte de prazer, na medida em que
libera a gargalhada, funcionando como uma espécie de aivio do espectador diante de

personagens cujos atos sdo impensados e ingénuos, tendendo sempre ao descompassado
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e ridiculo, enquanto o publico consegue depurar as situagdes, com a consciéncia de que
dificilmente isso aconteceriaaele.

Na Poética, Aristételes descreve alguns tracos da comédia por intermédio de
comparacfes com a epopéia e atragédia, revelando que as duas Ultimas sdo mais nobres
porgue mostram os homens melhores do que eles sdo, a0 passo que a comédia o0s
apresenta piores, realcando seu lado ridiculo e burlesco. Ora, desde Aristoteles, pode-se
considerar, entdo, que O riso estd sempre em OposiCao a0 Sério, como se a seriedade
fosse sempre e automaticamente quebrada pelas manifestagbes comicas. Por uma
andlise, entretanto, em termos de estrutura social, constata-se que as duas visdes de
mundo, a seriedade e a irreveréncia, o sério e o comico, ao longo da histéria, tentam se
harmonizar, equilibrando, dessa forma, a vida social.

Sendo assim, aqueles individuos que aderem total ou demasiadamente a uma
das tendéncias sdo sempre considerados desequilibrados, como constata Minois (2003,
74):

‘Aqueles que ndo fazem brincadeiras e ndo suportam os que as fazem s2o,
tudo indica, rusticos e rabugentos. O excesso inverso é o dos clowns, dos
bufdes, dos insuportdveis animadores de eventos que, em sociedade,
consideram que o riso é obrigatorio e se encarregam de alegrar o ambiente a
forca. Esses tiranos do riso sd0 de todas as épocas. ‘Aqueles que,
provocando o riso, vao aém dos limites sdo, parece, bufbes e pessoas
grosseiras, agarrando-se ao ridiculo em todas as circunstancias e visando
antes a provocar o riso que levar em conta o propdsito de ndo ofender os
gue sdo alvo de suas zombarias .

Esta claro que os profissionais do riso ficam marginalizados na sociedade, mas
aqueles que ndo aceitam as brincadeiras tampouco sdo bem aceitos, uma vez que o
ludismo faz parte da vida. O teatro vai retratar estas situacbes no palco, mostrando que
a prépria sociedade se encarrega de marginalizar os que ndo sabem dosar seu modo de

vida (como em O doente imaginario, de Moliére). Assim, a comédia se aproveita
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desses sujeitos para criar seus tipos: o avarento, o bufdo, o mau-humorado, a ingénua, a
matrona, que, de uma forma mais ou menos definida, estdo sempre presentes nas pecas
comicas. Estas s0 caricaturas, exageros das “personagens’ que se encontram no dia-a-
dia

Verena Alberti (1999) chama a atencdo para o trecho da Poética em que o
filosofo compara os trés “géneros literarios’: epopéia, tragédia e comédia (Capitulo V).
Segundo Aristoteles, a comédia difere das demais pelo objeto que representa: enquanto
tragédia e epopéia mostram personagens e histérias nobres, a comédia representa
sempre o que € inferior. Interessante € perceber que os temas das tragédias e comédias
sd0 os mesmos. O que ocorre € que a comédia se apropria dos temas tragicos para
dessoleniza-los e relé-los criticamente. Assim, depois do reconhecimento e da
compaixdo, 0 publico se vé impelido a uma atitude distanciada e critica diante de
situacOes que sdo, em sua esséncia, as mesmas.

Os mitos e as falhas humanas sdo pervertidos na comédia, num movimento de
ridicularizagéo néo apenas dos temas, mas também das personagens das tragédias e das
epopéias (como n’'As Ras, de Aristéfanes). Ao nesmo tempo que esta opcao estética
traz uma espécie de alivio social, visto que, perante a comeédia, todos podem reconhecer
seus defeitos e rir deles, ha também um distanciamento imposto pelo riso: quando
apontamos os problemas sociais e a corrup¢do humana, adotamos uma distancia da
circunstancia, o que implica uma posterior reflexdo e uma inevitéavel critica da
sociedade que est4 envolvida na situacdo retratada na comédia. O riso pode ser, entéo,
fonte de prazer e reflexdo, impulsionando a sociedade a questionar sua realidade

sempre.
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Além disso, considerando que o comico ndo oferece perigo de destruicdo ou
catéstrofe, ele se opde por isso mesmo atragédia, pois “se o defeito cdmico é inofensivo
e ndo engendra dor nem destruicéo, é ao péathos, a violéncia tragica, definida como
‘acdo destrutiva ou dolorosa’, que ele se opde” (Alberti: 1999, 46). O fato de acomédia
oferecer um contraponto a tragédia faz com que o comico exerca na platéia efeito
inverso ao efeito catartico datragédia. Assim, a catdbase passa aser o ponto maximo da
comeédia, em que a populagéo, juntamente com o coro, defensor das idéias do autor,
debate sobre a vida publica e assume uma visdo critica da sociedade.

A despeito da sua fungdo social, a comédia, para sua realizacéo, recorre a uma
série de procedimentos técnicos proprios, que sao os desencadeadores do riso na platéia.
A esse respeito, depois da especulacdo sobre o que teria acontecido ao livro de
Aristoteles que dissertava sobre a comédia, houve algumas tentativas de se reconstituir
as idéias do filésofo. Richard Janko (1984) recuperou o Tractatus Coidlinianus, texto
pos-aristotélico que constitui um esboco com base nas idéias aristotélicas (ndo se sabe
se Coidlin conheciaou ndo o livro Il da Poética) e o publicou. Nesse texto, encortra-se
uma definicdo de comédia que muito se assemelha a definicdo de tragédia que nos ficou
de heranca do filésofo grego, deixando clara a proposta que buscava 0 maximo de

fidelidade a0 pensamento de Aristoteles:

Comedy is an imitation of an action that is absurd and lacking in
magnitude, complete,<with embellished language,> the severa kinds (of
embellishment being found) separately in the (several) parts (of the play);
(directly represented) by person<s> acting, and <not> by means of
narration; through pleasure and laughter achieving the purgation of the like
emotions.’

" Tradug&o livre: “Comédia é uma imitagdo de uma acéo absurda e desprovida de grandeza, completa
<com linguagem ‘embelezada’ >, as muitas partes (em que se encontra beleza) separadas em (muitas)
partes (da peca); (diretamente representada) por personagens agindo, e <ndo> por meio de narragao;
através do prazer e da gargalhada se realiza a purgacao das emocdes”.
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Percebe-se a intencdo de refazer tal conceituagdo nos moldes da definicdo de
tragédia. Assim, a comédia seria, para Aristoteles, a imitacdo de uma agdo completa,
absurda e sem grandiosidade, o contr&rio da tragédia e da epopéia. Além disso, ela é
apresentada por intermédio das acbes de atores, e ndo de narracdo, 0 que a aproxima da
tragédia e a distancia da epopéia. O elemento que também revela a distingdo da
comédia em relacdo a tragédia e a epopéia é a purgacdo das emocgdes por meio das
garga hadas e do prazer.

Enquanto a tragédia realiza a catarse, a purgacdo das emogdes por meio do
sofrimento da personagem, que provoca a compaixdo, a comédia provoca o riso, que
realiza outra espécie de purgacdo deleitosa — a catastase (Nufiez: 1991, 109-112), que
acaba por impelir o espectador a critica, pois sua estabilidade emocional ndo se abala.

O Tractatus Coidlinianus trouxe outros elementos a investigacao teorica sobre
a comédia. Ele revela uma classificagdo de elementos comicos em dois tipos. as Iéxeis
(expressbes da lingua) e os pragmata (eventos e coisas); assim, o cdmico nasce das
acOes ou do discurso. No que diz respeito ao discurso, 0 Tractatus enumera sete
expressoes que provocam efeito comico. Para cada um delas, é possivel encontrar, no
Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna (2002), exempl os contundentes:

1 — Para a homonimia, ha a referéncia de Jodo Grilo ao canto gregoriano: “—
N&o sel qué, ndo sei qué, defunctorum” (p. 86).

2 — Correspondendo asinonimia, a mencdo ao gato que “descome” dinheiro, 0
verbo funciona como sinbnimo de “defecar”, para dar um tom mais ingénuo e leveza a
cena

Jodo Grilo — Pois vou vender a ela, para tomar o lugar do cachorro, um gato
maravilhoso, que descome dinheiro. Chico — Descome, Jodo? Jodo Grilo — Sim,
descome, Chico, come ao contrério. (Suassuna: 2002, 88)
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3 — Em relaco a repeticdo de palavras pode-se mencionar o lamento da

mulher do padeiro pela morte do cachorro, que acaba sendo acompanhado por Jo&o
Grilo e Chico, num efeito hilariante decorrente do cardter sucessivo e mecanico da
interjei¢cdo que, supostamente, sO se emite espontanea e até inesperadamente:

Mulher (entrando) — Ai, ai, ai, ai, ai! Ai, ai, ai, ai, ai!

Jodo Grilo (mesmo tom) — Ai, ai, ai, ai, ai! Al, ai, ai, ai, ai! (Dauma

cotovelada em Chico)

Chico (obediente) — A, ai, ai, ai, ai! Ai, ai, ai, ai ai! (Suassuna: 2002, 59)

4 — A paronimia, eficacissima nos jogos de palavras semelhantes pela forma

ou pela estrutura fénica, mas diferentes pelo sentido, favorece os enganos semanticos e
as burlas ma-intencionadas. Na peca brasileira, o didogo entre o padre e 0 bispo

exemplifica bem este caso:

Padre — O Grilo tinha me dito que era o cachorro! Bispo — O grilo? Padre
Jodo, vocé quer brincar comigo? Que histéria de grilo e cachorro é essa?
(Suassuna: 2002, 77-78).

5 — O emprego do diminutivo também comparece, na mudanca de humor que a
mulher do padeiro sofre, no momento em que Jodo Grilo Ihe oferece outro bicho de
estimacdo, em substituicdo ao falecido: “(...) Traga, Jodo, ja estou gostando do
bichinho.” (Suassuna: 2002, 93).

6 — Da mesma forma, a apontada alteracdo de palavras por gestos e sons e

erros gramaticais parece constituir um recurso “natural” a comicidade de Suassuna, uma

VEZ gue suas pegas se constituem sempre numa acdo preferencialmente transcorrida em
ambientes ssimples, das quais participam representantes das camadas socials mais
desfavorecidas (e baixo indice de escolaridade). Essa populagdo cénica €, por
conseguinte, facilmerte identificavel por uma gestualidade espontanea, um registro
lingliistico notoriamente marcado por desvios da norma culta. Mais uma vez serve de

exemplo a este tipo de procedimento comico a palavra “descome’, que consiste numa
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derivacdo imprépria, e ndo corresponde & norma culta da lingua, pois é registrada como
regionalismo.

7 — Jano caso dos eventos e coisas (como objetos e animais), sdo mencionados
nove procedimentos que realizam a modificagdo de uma histéria, de uma situacéo ou
das formas de representacdo, apresentados a seguir. Enumerando-as, como se fez
anteriormente, encontramse.  decepcdo, assimilagcdo, impossivel, possivel e
inconsequiente, coisas que fogem a expectativa, construcdo da base das personagens,
dancas vulgares, erros e argumentacdo desconjuntada. Nesse contexto, porém, a
metéfora esta ausente, o que inviabiliza o lirismo e a figuracéo poética, valendo o desvio
dalinguagem em prol dos efeitos comicos.

1 — A decepcdo — como o momento do Auto da Compadecida em que Chico,
depois de ficar feliz com a noticia de que Jodo Grilo sobreviveu, lembra-se de que fez
uma promessa que os deixaria pobres novamente:

Jodo Grilo — Por que essa gritaria, homem de Deus? Chic6 — Eu pensel que
vocé tinha morrido, Jodo! Jodo Grilo — E o que é que tem isso, lomem?
Chico — Tem que eu, pensando que ndo tinha mais jeito, fiz uma promessaa
Nossa Senhora para dar todo o dinheiro aela, se vocé escapasse! Jodo Grilo
— Ai meu Deus, ai minha Nossa Senhora! (Suassuna: 2002, 197-198)

2 —a assimilagdo — a imitacéo que Jodo Grilo faz do tom da voz do sacristéo

no enterro do cachorro Xaréu:

Bispo, sorridente — O enterro! Padre, sorridente — Sim, o enterro. Bispo —
Em latim? Sacrist8o — Nada, eu disse ai umas quatro ou cinco coisas que
sabia, coisa pouca. Jodo Grilo, gregoriano — N&o sei qué, ndo sai qué,
defunctorum. (Suassuna: 2002, 86)

3 — O impossivel — o gato que “descome” dinheiro:

Jo&o Grilo — Eis a 0 gato. Mulher — E dai? Jod Grilo — E 0 tirar 0
dinheiro. Mulher — Pois tire. Jo&o Grilo, virando o gato para Chico, como
rabo levantado — Tire ai, Chicd. Chicd — Eu néo, tire vocé. Jodo Grilo —
Deixe de luxo, Chico, em ciéncia tudo € natural. Chicd — Pois se é natural,
tire. Jodo Grilo — Entdo tiro (Passa a méo no traseiro do gato e tira uma
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prata de cinco tostdes.) Esta ai, cinco tostdes que o gato |he da de presente.
(Suassuna: 2002, 95-96)

E o0 episodio da gaita benta:

Jodo Grilo — Um momento. Antes de morrer, quero lhe fazer um grande
favor. Severino — Qua é? Jodo Grilo — Dar-lhe esta gaita de presente.
Severino — Uma gaita? Para que eu quero uma gaita? Jodo Grilo — Para
nunca mais morrer dos ferimentos que a policia lhe fizer. (Suassuna: 2002,
121-130)

4 — O possivel e inconseqiente — para 0 padre Jodo, a suposta béncéo do

cachorro: “Padre — Nem eu. N&o vegjo mal nenhum em se abengoar as criaturas de

Deus.” (Suassuna: 2002, 34).

5 — As coisas que fogem a expectativa — como a heranca do cachorro para o

Bispo, 0 padre e 0 sacristéo:

Jodo Grilo — E mesmo, € uma vergonha. Um cachorro safado daquele se
atrever adeixar trés contos para 0 sacristdo, quatro para o padre e sete para
0 bispo, é demais. Bispo, mao em concha no ouvido — Como? Jodo Grilo —
Ah! E o senhor ndo sabe da histéria do testamento ainda ndo? Bispo — Do
testamento? Que testamento? Chicd — O testamento do cachorro. Bispo —
Testamento do cachorro? Padre, animando-s=2 — Sim. O cachorro tinha um
testamento. Maluquice de sua dona. Deixou trés contos de réis para o
sacristdo, quatro para a paroquia e seis para a diocese. (Suassuna: 2002, 84-

85)

6 — A construcdo da base das personagens — no caso do Auto, a cultura popular

nordestina e seus tragos medievais.

7 — As dancas vulgares — sua auséncia se deve ao conteldo religioso do Auto

da Compadecida, ja que dancgas vulgares comprometeriam a verossimilhanca da dora
por seu carater vulgar e entorpecido.

8 — Os erros — a ganancia de Jodo Grilo no momento em que deveria fugir da
morte, 0 que acaba |he custando a vida:

Jodo Grilo — Nada disso, sO saio dagui com o testamento do cachorro. (...)
Jo&o Grilo — Entdo vamos embora, mas deixe de agouro. Chico sai para a
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cidade, mas Jodo para no limiar, erguendo teatralmente os bracos. Jodo
Grilo — E agora vida boa e a independéncia para Jodo Grilo e para Chico,
gracas a minha sabedoria e ao testamento do cachorro. Chicd, de fora —
Jodo, venha embora, pelo amor de Deus! Jodo Grilo — Ja vou, Chico, Jodo
Grilo javai. O Cangaceiro reergue dificilmente a cabega, pega o rifle, atira
em Jodo e morre. Joao entra em cena segurando o espinhago e senta-se no
chao. Chico volta correndo. (Suassuna: 2002, 131-133)

9 — A argumentacdo desconjuntada — momentos em que Chico tenta esclarecer

detalhes de suas histdrias, mas se enrola, terminando sempre com um “néo sei, SO sal

gue foi assim”:

Chico — Bom eu digo assim porque sei como esse povo € cheio de coisas,
mas ndo € nada de mais. Eu mesmo ja tive um cavalo bento. Jodo Grilo —
Que é isso, Chicd? (Passa o dedo na garganta.) Ja estou ficando por aqui
com suas histérias. E sempre uma coisa toda esquisita. Quando se pede uma
explicacdo, vem sempre com “néo sel, SO sl que foi assm”. Chicd — Mas
se eu tive mesmo o cavalo, meu filho, o que é que eu vou fazer? Vou
mentir, dizer que ndo tive? Jodo Grilo — Vocé vem com uma histéria dessas
e depois se queixa porque o povo diz que vocé é sem confianga. Chicd —
Eu, sem confian¢a? Antonio Martinho esté ai para dar as provas do que eu
digo. Jodo Grilo — Antdnio Martinho? Faz trés anos que ele morreu. Chico
— Mas era vivo quando eu tive o bicho. Jodo Grilo — Quando vocé teve o
bicho? E foi vocé quem pariu ocavao, Chic6? Chicd — Eu ndo. Mas do
jeito que as coisas vao, ndo me admiro mais de nada. No més passado uma
mulher teve um, na serrado Araripe, para os lados do Ceara. (...) Jodo Grilo
— Nao, mas eu me admiro é eles correrem tanto tempo juntos, sem se
apartarem. Como foi isso? Chico — Nao sei, sO sai que foi assm. Sai
tangendo os bois e de repente avistel uma cidade. E uma histéria que eu ndo
nem de contar. (Suassuna: 2002, 26-29)

Um bom exemplo de discurso comico € o trecho do Auto da Compadecida, de

Ariano Suassuna, em que Jodo Grilo tenta vender a mulher do padeiro um gato que

“descome dinheiro”. Esta claro que, nesse trecho, os procedimentos de agdo também séo

fundamentais, uma vez que Jodo coloca as moedas no gato e depois as tira, como se o

animal estivesse realmente defecando, 0 que, para o espectador, € muito engragado, pois

a personagem o faz com expressdo de nojo. Na maioria das vezes, s8o combinados os

elementos, para que se chegue a um denominador realmente engracado. Dificilmente se

vé numa comédia um jogo de palavras sem a conjugacdo da expressado corporal do ator.
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Ora, esses procedimentos estéticos contribuem, com efeito, para a produgdo de
momentos cOmicos, pois revelam atitudes e faas que vao contra tudo o que é
considerado elegante e ponderado.

Sem duvida, o Tratatus é a base de todos os estudos sobre o comico, e reflete
muitos elementos que encontramos Ndo apenas nas pegas comicas, mas também em
muitos programas humoristicos da atualidade. Deve-se pensar, contudo, que esses
procedimertos precisam ser bem medidos, para que as intervencdes comicas ndo se
banalizem, o que diminuiria a relevancia da obra. A importancia do Tractatus
Coidinianus esta no fato de ndo apenas realizar uma tentativa de recuperar as idéias
aristotélicas sobre a comédia, mas também elencar os procedimentos comicos e
classificalos conforme sua natureza.

Voltando a Aristételes, |é-se, em afirmativa da Poética (Capitulo 1X), que a

comédia é a prova de que a poesiarrevela um caréter filosofico, pois

(...) a Poesia encerra mais filosofia e elevacdo do que a Histéria; aguela
enuncia verdades gerais; estarelata fatos particulares (...). No que concerne
acomédia, isso a esta adltura ja se tornou evidente, pois a fabula € composta
segundo as verossmilhangas e depois é que se ddo nomes quaisquer as
personagens, nd como 0S poetas iambicos, que escrevem visando a

pessoas determinadas. (Op. cit: 1984, 28-29)
Além disso, “Aristételes nunca disse que ‘0 riso é proprio do homem'’; ele
apenas disse gque 0 homem ‘€ o Unico animal queri’ ou gue ‘nenhum animal ri, exceto o
homem’” (Minois: 2003, 72), 0 que demonstra a consciéncia do filésofo em relacéo a
natureza do riso. Afirmando que o homem € o Unico animal que ri, Aristoteles acaba
por mencionar algumas coisas que distinguem o fomem dos outros animais. a fala, o
pensamento e o riso. A dimensdo humana do riso se deve ao fato de este ndo se

congtituir apenas como um fendmeno que denota uma reacdo a um estimulo fisico,

como as cocegas, mas como a resposta a estimulos mentais, como avisdo de uma
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pessoa que cai devido a um escorregdo ou mesmo a leitura de algo engragado, como
uma anedota. Contudo, a proposta ndo € investigar o riso na acepcao neurologica, mas
demonstrar que ele é uma sintese do pensamento critico sobre a realidade social. Assim,
pode-se afirmar que a comédia € a expressdo do pensamento de determinada época,
como sintoma das doengas sociais, acusando um diagnéstico na maioria das vezes
preciso.

Se Aristoteles elegeu a comédia como a prova da relacdo da poesia com a
filosofia, com suas afirmagdes categoricas, conferiu valor negativo ao cdmico, uma vez
gue, em comparacdo com o tragico, € sempre visto como felo, como deformacdo e,
consequentemente, degradacao, muitas vezes representada na figura do buf&o.

A0 que parece, a bufonaria, para Aristételes, era uma forma de expressio
bastante popular:

Segundo Aristételes, a sociedade grega do século IV aC. aprecia muito os
bufGes:
‘Como o gosto pela pilhéria é muito difundido, e amaior parte das pessoas
tem nos gracgjos e nas pilhérias uma fonte de prazer maior que o
necessario, confere-se aos bufdes uma reputacéo de pessoas de espirito, s
porque eles agradam’. (Aristoteles, Etica a Nicdmaco, 1V, VIII, 9. Apud
Minois. 2003, 73)

Isso demonstra que desde a Antiglidade os bufes se instituiram como uma
classe de artistas essenciais para a sociedade. Prova disso séo as associagOes de bufoes,
gue eram populares na Grécia antiga (Minois. 2003, 57). A bufonaria migrou das festas
nas vias publicas para as comemoracbes no interior dos lares gregos antigos e,
posteriormente, permaneceu como parte essencia da organizacdo socia da ldade Média

(Minois: 2003, 55). Eles representavam a mentalidade burlesca levada as dltimas

consequéncias, constituindo verdadeiras caricaturas humanas, e suas \idas tinham um



ritmo completamente diferente dos demais cidadéos, pois, para eles, tudo era motivo
parariso.

Apesar de congtituirem uma classe, os bufées e bobos medievais eram
marginalizados, pois ameagcavam a ordem social. Em contrapartida, eram requisitados
para animarem festas particulares e festivais populares. Enfim, pode-se dizer que a
bufonaria era um “mal necess&rio”, pois proporcionava, com Seu excesso, um certo
equilibrio em relacéo a repressdo social imposta pelas autoridades governamentais.

Se a bufonaria foi desprezada por intelectuais, o comico, ao contrario,
despertou, desde suas manifestacbes mais remotas, o interesse de filésofos e, a partir do
momento em que comegou a ser avo de investigaces intelectuais, o riso passou a ser
controlado:

(...) os platbnicos e aristotélicos domesticam o riso para fazer dele um
agente moral (zombando dos vicios), um agente de conhecimento
(despistando 0 erro pela ironia) e um atrativo da vida socia (por
eutrapelia); mas eles banem rigorosamente o riso da religido e da politica,
dominios sérios por exceléncia. O riso opde-se ao sagrado. (Minois: 2003,
76)

Em funcdo dessa especificidade ambigua — a um sO tempo desprezivel e
perigosa, atentatoria, mas ciosamente reflexionada pela filosofia — o riso, e, por
conseguinte, o cOmico, comeca a fazer parte da desconstrucdo da seriedade, num
movimento de dessacralizacdo da realidade. A migragdo do riso para uma esfera
margina a seriedade vai redundar numa racionalidade paraela, concernente a légica da
néo-seriedade, da piada, da bufonaria, enfim, do riso. Essa légica, por “margear” o
status quo, tende cada vez mais a exercer, ainda que sob a méascara da palhagada, uma

funcdo de critica da sociedade e do comportamento humano, seja ele na esfera pablica

ou na esfera privada.
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Assim nasce a divisdo entre o comico e a comédia: se, por um lado, o cbmico
burlesco é desprezado pela parcela intelectual da sociedade, por outro, ele continua
vigorando nas ruas, livre e sem regras muito rigidas. A comédia passa a ser, entdo, o
reflexo da “domesticacdo” da sociedade, com regras bem estipuladas e um codigo de
elegancia que repudia a piada grosseira e a conotacdo sexual. Aristofanes foi, dos
autores que resistiram ao tempo, o Ultimo a conciliar técnica e bufonaria. A comédia
nova trouxe para o palco 0s costumes e os tipos, dos quais o paradigma comico ndo
conseguiu se desfazer nunca. A preocupacdo com a técnica e 0S mecanismos cénicos
envolvidos na producdo do riso acabaram por desviar o espetaculo teatral das
manifestacOes cOmicas primordials, dos carnavais, trazendo para a cena grande parcela
de texto preconcebido e pequena parcela de improviso. O raciocinio e a tékhne
dominam, pois, o proskénion.

Bergson (2001), no ensaio sobre o riso, divide as estratégias utilizadas pela
comédia para fazer o publico rir em dois grupos:. os procedimentos de acdo e 0s
procedimentos de palavra.

NoO primeiro grupo estéo:

(1) mecanicidade dos movimentos — 0 movimento corporal das personagens se
da de forma mecanica, sgja por meio de uma rigidez insolita ou por uma agilidade
inumana, dando ao publico uma idéia de fantoches. Esta estratégia € muito bem
empregada na cena em gue Jodo Grilo finge matar Chicd para enganar Severino com a
historia da gaita benta, em que Chicd, ao ouvir a musica tocada pelo amigo, dan¢a como
um boneco. Os movimentos segmentados e o0 ritmo da musica tornam Chicd uma

personagem desumanizada nesse momento:
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Severino — Vi vocé dar a facada, disso nunca duvidei. Agora, quero ver €
vocé curar o homem. Jodo Grilo — E jA& Comega a tocar na gaita e Chico
comega a se mover no ritmo da masica, primeiro uma mao, depois as duas,
os bragos, até que se levanta como se estivesse com a danca de S&o Guido.
(Suassuna: 2002, 124)

(2) imitacdo da deformidade — é utilizada sempre que uma personagem exige
do ator que €ele finja apresentar uma deformidade que ele ndo tem, dessa forma, a
deformidade é risivel porgque se trata de uma caricatura, e ndo a situacdo real. O Auto
ndo apresenta esta situacdo explicita, mas na adaptagdo para o cinema ha o exemplo do
ator Mateus Naschtergaile, que finge ser estrabico para compor a personagem Jodo
Grilo.

(3) mascarada socia — todas as vezes que a comédia coloca em questdo as
atitudes sociais, estd em foco a mascarada social, ou sgja, todas as convencdes de que
lanca m&o a sociedade para disfarcar seus defeitos e problemas. O comportamento do
Bispo na cena em que ele justifica 0 comportamento do Sacristdo ao enterrar um
cachorro do padeiro por causa do testamento do animal € um exemplo tipico. Note-se 0
vocabulario juridico utilizado para legitimar uma atitude considerada pelas mesmas
personagens como uma afronta a religido que representam:

Bispo — Néo resta nenhuma dlvida, foi tudo legal, certo e permitido.
Caodigo Canbnico, artigo 368, parégrafo terceiro, letra h Sacristdo — Quer
dizer que ndo agi mal? Bispo — Muito pelo contrério, vocé agiu muito bem.
(Suassuna: 2002, 100)
(4) enfoque no fisico quando a questdo é moral — prética recorrente na
comeédia, este procedimento dirige a atencéo do espectador para o fisico de determinada

personagem quando a questdo relevante € seu cardter. Pode ser utilizado também para

chamar a atencdo para um problema social, como no episddio em que Jodo Grilo
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menciona a cor de Manuel quando o importante no momento € que seriam todos

julgados por ele. A questéo do preconceito racial se revela na cena:

Jodo Grilo — Porque... ndo é lhe fatando com o respeito ndo, mas eu
pensava que 0 senhor era muito menos queimado. Bispo — Cde-se,
atrevido! Manuel — Cde-se vocé. Com que autoridade esta repreendendo os
outros? (...) Vocé estava mais espantado do que ele e escondeu essa
admiragdo por prudéncia mundana. O tempo da mentira ja passou.
(Suassuna: 2002, 148)

(5) ridicularizacéo de determinada profissdo — toda comédia, por meio de
variados atificios, questiona algumas das profissdes mais valorizadas na sociedade,
com personagens que revelam as ridicularidades de cada uma delas. Médicos,
professores, juizes e advogados sdo exemplos de personagens que apresentam as
situacdes as mais embaracosas e reveladoras a respeito de suas profissdes. Ainda que
ndo apresentem estes profissionais, o Auto ridiculariza aqueles que executam as leis,
distorcendo-as e adaptando-as a seus interesses. Varias cenas contém criticas ao
universo juridico, desde as faudes dos representantes da Igreja até as estratégias de
Jodo Grilo para convencer seus juizes de que ele e seus companheiros merecem um
destino melhor do que ir para o inferno. Um bom exemplo € o procedimento entre o

Encourado e Manuel parainiciar o jugamento:

Manuel — Siléncio, Jo&o, Néo perturbe. (Ao Encourado) Faga a acusacdo do
bispo. (Aqui, por sugestdo de Clénio Wanderley, o Dembnio traz um
grande livro que o Encourado vai lendo). Encourado — Simonia: negociou
com o cargo, aprovando o enterro de um cachorro em latim, porque o dono
Ihe deu sais contos. (Suassuna: 2002, 150)
(6) repeticdo — a repeticdo € um procedimento que ndo falta a nenhuma
comédia. Ao repetirem as acdes, as personagens dao um ar mecanico a cena, 0 que se

torna engracado, pois tem algo de absurdo e irreal. Na cena em que Jodo vende a

mulher do padeiro o gato que descome dinheiro, a agdo de tirar os tostbes do gato é
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repetida para dar um tom engragado, pois, no momento em que Jodo coloca a méo no

rabo do gato, ele faz cara de mojo e retira o tostéo, o que aumenta a comicidade:
Jodo Grilo — Entéo tiro. (Passaa mé&o no traseiro do gato e tirauma prata de
cinco tostdes.) Esta ai, cinco tostdes que o gato |he da de presente. Mulher —
Muito obrigada, mas se vocé ndo se zanga eu quero ver de novo. Jodo Grilo
— De novo? Mulher — Vi vocé passar a méo e sair com o dinheiro, mas
agora quero ver é o parto. Jodo Grilo — O parto? Mulher — Sim, quero ver o
dinheiro sair do gato. Jodo Grilo — Pois entéo veja. (Suassuna: 2002, 96-97)
(7) bola de neve — os acontecimentos se acumulam e v&o ganhando um corpo
maior, avultando uma grande confusdo. As trapalhadas e invengdes de Jodo Grilo séo
um exemplo de bola de neve: o enterro do cachorro e 0 gato que descome dinheiro,
guando descobertos, causam grande tumulto entre as personagens. “Bispo — Afinal que
barulhada é essa? Padeiro — Foi esse ladrdo que vendeu um gato a minha mulher,
dizendo que ele botava dinheiro, senhor bispo.” (Suassuna: 2002, 104).
Ja no segundo grupo, podemos definir os seguintes procedimentos de palavra:
(1) arepeticdo — a proporcado que as acles se repetem, o texto tem de seguir a mesma
direcéo, para que um procedimento complemente o outro e atrama faga sentido. Assim,
guando ha uma repeticdo de acdo, geramente também acontece a repeticdo de palavra,
como na cena do enterro do cachorro, em que Jodo Grilo e Chico imitam a patroa no
choro e, na cena, os atores vao na diregdo do animal morto: “Mulher, entrando — A, ai,
a, ai, a! Ai, a, a, a, ai! Jodo Grilo, mesmo tom-Ai, a, a, a, a! Ai, a, a, a, ai! D&
uma cotovelada em Chicd. Chicd, obediente — Ai, &, a, a, a! Ai, a, a, a, al”
(Suassuna: 2002, 59).
(2 a inversio — a nogcdo de “mundo as avessas’ é 0 que define este
procedimento, que permeia toda a trama de Suassuna. Desde a esperteza que permite a

um pobre sertangjo driblar situagbes as mais inusitadas e dificeis de contornar até a

maneira com gque Jo&o Grilo lida com as autoridades, sejam elas do plano terrestre ou do

39



divino, demonstram a l6gica da inversdo. Dessa forma, tanto no embuste quanto no
momento em gue salva seus companheiros, Jodo Grilo é a personagem a partir daqual a
inversdo se manifesta na peca. Mesmo deixando evidente que o amarelinho ndo teve
instrucdo basica (“Padre — Ah, vocé sabe ler, b&0? Jodo Grilo — N&o, conheci pelo
peso” (Suassuna: 2002, 101)) nem domina um vocabulario extenso (Manuel, ao
Encourado — Anote ai negagdo do livre arbitrio contra Jodo. Encourado — Est& anotado.
Manuel — Pois desanote. N&o esta vendo que é brincadeira? Jodo sabe 1a o que € livre
arbitrio?’ (Suassuna: 2002, 157-158)), a trama revela situagcBes que a personagem
domina o universo juridico: “Jodo Grilo — E assim de vez? E so dizer ‘pra dentro’ e vai
tudo? Que diabo de tribunal € esse que ndo tem apelacdo?’ (Suassuna: 2002, 143).

(3) a interferéncia das séries — ocorre quando uma situacéo pertence a duas
séries de acontecimentos diferentes abo mesmo tempo, de forma que possa ser
interpretada de duas maneiras. Este procedimento de palavra se subdivide em:

a) Quiproguo — é o que apresenta dois sentidos diferentes para uma situacéo, o
real e 0 que as personagens criam, 0 que provoca o equivoco de se tomar uma coisa por
outra. Tal oscilagdo entre as interpretacdes dos atores e da platéia, segundo Bergson, é
0 que confere a graca ao quiiproquo.

b) Chiste— definido como dito espirituoso, pilhéria, o chiste é representado em
cena na comédia, reduzido a seus elementos mais simples. As piadas de Jodo Grilo em
relacdo as demais personagens sdo bons exemplos de chiste, como o comentério que faz
a respeito do Encourado: “Jodo Grilo — Foi gente que eu nunca suportei: promotor,
sacristdo e soldado de policia. Esse ai € uma mistura disso tudo” (Suassuna: 2002, 150).
Aqui o Encourado é comparado a figuras que sdo sempre alvo de piadas por

representarem a autoridade e muitas vezes ndo a executarem com justica, como o



cachorro, animal sempre utilizado para agredir aguém a quem se quer chamar
desqualificado. Mistura de autoridade e baixo nivel, a imagem produzida por esta fala
SO pode ser engracada.

c) Parodia — de acordo com Bergson, obtémse a parédia transformando uma
situacdo solene em algo completamente familiar ao publico a que se destina. Dessa
forma, todo o universo juridico, que representa um enigma para a maioria da populagéo
brasileira, torna-se motivo de riso na obra de Suassuna, como se pode verificar na cena
em que Jodo Grilo solicita um advogado de defesa, papel representado pela
Compadecida, santa mais popular e venerada dareligido catdlica no Brasil. A evocacéo

da Santa torna tudo familiar ao clima sertangjo com os versos de Canério Pardo:

Jodo Grilo — Ah isso é comigo. Vou fazer um chamado especial, em verso.
Garanto que ela vem, querem ver? (Recitando.)

Vaha-me Nossa Senhora,

Mée de Deus de Nazaré!

A vaca mansa da leite,

A braba da quando quer.

A mansa da sossegada,

A brabalevanta o pé.

Jafui barco, fui navio,

Mas hoje sou escaler.

Ja fui menino, fui homem,

S6 me fata ser mulher. (Suassuna: 2002, 169-170)

d) Trocadilho — o trocadilho é o procedimento de palavra em gue,
aparentemente, a mesma frase tem dois sentidos diferentes, contudo, trata-se de duas
frases diferentes, com palavras diferentes, que, por terem sons parecidos, finge-se
confundir.

€) Jogo de palavras — estratégia em que duas idéias diferentes se apresentam
numa unica frase, com as mesmas palavras. O gue ocorre € 0 aproveitamento de um

duplo sentido que uma palavra pode apresentar, principamente na passagem do sentido

préprio ao figurado. Esse procedimento remete aidéa de um “descuido de linguagem”:
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“0 jogo de palavras denuncia portanto uma distracdo momentanea da linguagem e por
isso, aliés, é engragado” (Bergson: 2001, 91). E o caso da cena em que Major Anténio
Morais vai pedir ao padre que benza seu filho mais novo e, por causa das histérias de
Jodo Grilo, o padre pensa que deve benzer o cachorro do major:

Padre — E 0 que eu vivo dizendo, do jeito que as coisas vao, é o fim do
mundo. Mas que coisa 0 trouxe aqui? Ja sei, ndo diga, o bichinho esta
doente, ndo €? Anténio Morais — E, j& sabia? Padre — J4, agui tudo se
espalha num instante. Ja est4 fedendo? Antdnio Morais — Fedendo? Quem?
Padre — O bichinho! Anténio Morais — N&o. Que € que o senhor quer dizer?
Padre — Nada, desculpe, € um modo de falar. Antbnio Morais — Pois 0
senhor anda com uns modos de falar muito esquisitos. Padre — Pego que
desculpe um pobre padre sem muita instrucdo. Qual é a doenca? Rabugem?
Antonio Morais — Rabugem? Padre — Desculpe, desculpe, eu devia ter dito
‘pela cauda’. Deve-se respeito aos enfermos, mesmo que sgam os de mais
baixa qualidade. Antbnio Morais — Baixa qualidade? Padre Jodo, veja com
guem esta falando. A igregja é uma coisa respeitavel, como garantia da
sociedade, mas tudo tem um limite. Padre — Mas o que foi que eu disse?
Antonio Morais — Baixa qualidade! Meu nome é Anténio Noronha de Brito
Morais e esse Noronha de Brito veio do Conde dos Arcos, ouviu? Gente
gue veio nas caravelas, ouviu? Padre — Ah bem e na certa os antepassados
do bichinho também vieram nas gaeras, ndo € isso? Antdénio Morais —
Claro! Se meus antepassados vieram, € claro que os dele vieram também.
Que €é que 0 senhor quer insinuar? Quer dizer por acaso que a mée dele...
Padre— Mas, uma cachorral (Suassuna: 2002, 45-47)

Este trecho revela uma situagcdo em que as duas personagens estdo falando de
coisas diferentes pensando que estdo falando da mesma coisa. O constrangimento do
padre a0 se deparar com tamanho excentrismo por parte do major € proporcional araiva
que 0 major sente ao ser “insultado” pelo padre, que insiste em chamar seu filho de
cachorro. O jogo de palavras é tdo eficiente que mesmo quando o padre usa um termo
gue poderia esclarecer o ma-entendido a situacdo ndo se desfaz, pois “bichinho”,
principalmente na regido em gue se Situa a peca, € também uma forma carinhosa de se
dirigir ou falar sobre alguém.

Os procedimentos de palavra, embora sejam muito importantes na construcéo

do cdmico, sO atingem seu potencial maximo quando conciliados com os procedimentos
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de acdo, pois, segundo Bergson (2001, 82), a comicidade das agdes edas situagdes se
projeta no plano das palavras. Assim, a comédia, para ser reamente engracada e
prazerosa, deve construir os procedimentos de palavra na mesma propor¢éo que os de
acdo, num movimento de complementaridade que envolve o gestual e a desenvoltura
vocal dos atores.

Pode-se afirmar, portanto, que o teatro como critica social se torna muito mais
eficiente quando se trata da comédia, pois este tipo de representacdo permite ao
espectador realizar uma reflex&o isenta de emocdo. A distancia que se estabelece entre
personagens e publico ndo permite que hagja compaixao, identificacdo, catarse. O riso
como critica se ingtitui ja na Antiguidade, com a parabase aristofanica, que, pelavoz do
coro, transmite sua opinido e incita a platéia a protestar contra a politica e as relagoes
sociais (Duarte: 2000).

Desta feita, as razoes do riso se revelam ndo apenas no palco, por intermédio
da atuacdo das personagens, mas também pela forma como se comeca a pensar no
comico e pela estrutura fixa que se estabel ece para seus espetaculos. A comeédia passa a
ser, primordialmente, espago de critica socia estabelecida por meio dos desvios e do

ridiculo.

1.2. Asrazbes do jogo

O jogo parece ser um comportamento cuja origem se pode definir. Contudo,
sua importancia se revela em vérias esferas, o que se comprova pela numerosa
guantidade de estudiosos que se debrucaram sobre o tema. N&o se propde, aqui, esgotar
0 assunto, mas utilizar informagdes que lhe concernem, para fundamentar aspectos

capitais deste trabal ho.



Segundo o Dicionéario Houaiss eletrénico, “jogo” vem do latim vulgar jocus, -
I, gracgjo, graca, pilhéria, mofa, escarnio, zombaria. A raiz € mais recente e substituiu a
forma cléssica ludus, -i, associada a divertimento, recreacdo. Uma reflex@o de base
etimolgica levaria a ligacéo da palavra jogo a descontracéo, ao divertimento, no plano
de uma atitude que contagia o espirito, pelo étimo vitorioso; em contrapartida, a praticas
jocosas e liberadoras de alegria, pelo éimo mais antigo.

No entanto, a Grécia antiga propde duas palavras para designar jogo: paidia
(brincadeira) e agdn (competicdo, conflito). A primeira remete ao universo infantil das
brincadeiras ingénuas; a segunda esta vinculada ao universo adulto, aos jogos olimpicos
e as disputas entre grupos.®

N&o serdo alvo de observagdo, neste texto, o0s jogos de azar ou jogos infantis,
mas apenas agqueles que envolvem estruturas mais complexas, em especial o jogo da
mimesis.

Segundo Huizinga (2001: 16), ndo apenas 0 homem tem o privilégio de jogar,
mas também os animais. O que difere o jogo dos homens daquele realizado entre os
demais seres vivos € a sensagdo estética provocada por ele. Sua tentativa de definicdo é

bem instigante:

(...) poderiamos considera-lo uma atividade livre, conscientemente tomada
como ‘ndo-s&ria’ e exterior a vida habitual, mas ao mesmo tempo capaz de
absorver o jogador de maneira intensa e total. E uma atividade dedligada de
todo e qualquer interesse material, com a qual ndo se pode obter qualquer
lucro, praticada dentro de limites espaciais e temporais préprios, segundo
uma certa ordem e certas regras. Promove a formagdo de grupos sociais com
tendéncia a rodearem-se de segredo e a sublinharem sua diferenca em
rddacdo a0 resto do mundo por meio de disfarces ou outros meo
semel hantes.

8 Cabe lembrar que as disputas ndo se d&o apenas no nivel do entretenimento, pois em todas as esferas da
vida, como no trabalho, entre as classes sociais ou mesmo entre partidos politicos, podem-se encontrar as
disputas. Isso revelaumarelacéo do jogo com aessénciadavida social.



Para este autor, 0 jogo estd, na historia social, envolvido num véu de
sacralidade, uma vez que sempre requer uma série de procedimentos especiais, por iSso
sua ligagdo com o teatro. Seja nos jogos que entretém, seja nos jogos draméticos, 0s
procedimentos rituais $0 “encenados’, constituem-se, em ambas as situagbes, como
atividades que envolvem acdo. A idéia de repeticdo desenvolvida pelo autor é
pertinente, na medida em que se pode verificar que o conjunto de regras e
procedimentos do jogo € sempre repetido, conferindo-lhe um cardter ndo apenas de
representacdo, mas também de apresentacdo, demonstracdo. As agdes que constituem o
drama (a acdo representada no palco) podem estar presentes tanto em um espetaculo
guanto em uma competicdo. Mas, nos ritos, o que existe € um evento inserido no
cotidiano. Logo, a palavra representacdo ndo exprime exatamente o sentido do ato,
pois, neste caso, representacdo € realmente identificacdo ou reapresentacdo do
acontecimento que se repete.  Isso significa que o ritual, em vez de mostrar
figurativamente um acontecimento, reproduz 0 mesmo na agéo, 0 que o torna parte do
ato sagrado (Huizinga: 2001, 18).

Diante disso, € preciso pensar em aguns tracos que estdo sempre presentes no
jogo: 1) material ludico, ou sgja, 0 material com que se joga; 2) estrutura ludica, aquilo
gue se joga; 3) prética ludica ou agdo de jogar.

O material |adico pode ser um objeto, um elemento da natureza ou mesmo as
idéias, a0 passo que a estrutura € o sistema de regras que esta envolvido no jogar. No
caso do sistema literario, diz respeito a tudo o que provoca a imaginacdo do receptor,
sgja um jogo de palavras ou umainducao a producdo de imagens mentais no receptor ou

mesmo um fato perturbador.



Ja a prética remete a agdo de jogar, a ruptura temporal que se faz no momento em
gue se esguece de toda a vida cotidiana e se redliza 0 jogo, a fruicdo. No caso da arte,
esta acdo pode ser desde a observagdo de uma obra visual, como uma pintura ou
escultura, até aleitura de um texto.

Tendo em vista tais marcas, seria justo conceituar como jogo o sistema de regras
ou 0 sistema de escolhas livres em torno dos quais se redlizard a acdo. Este sistema é
livre porgue ndo precisa obedecer a nenhum padréo social preestabelecido, poiso jogo é
um exercicio livre do espirito humano. Para Huizinga, pelo fato de o jogo apresentar
caraer livre, ndo esta inserido entre as atividades cotidianas, 0 que o torna um evento a

parte:
(...) primeira caracteristica do jogo: o fato de ser livre, de ser ele préprio
liberdade. (...) 0 jogo ndo é vida ‘corrente’ nem vida ‘real’. Pelo contrario,
trata-se de uma evasdo da vida ‘rea’ para uma esfera temporaria de
atividade com orientacdo propria. (Huizinga: 2001, 11)
Por causa de seu carater extra-real e cotidiano, o jogo pode contagiar a tal ponto
Seus participantes, que os absorve e os faz esquecer por alguns momentos a vida real, o
gue Ihe conferiu durante algum tempo uma conotagdo pejorativa, aiada sempre ao vicio
e a ma conduta. Desde a Antiglidade até o século XVII, o jogo foi considerado uma
atividade menor, mera distracéo. Apenas a partir de Schiller, com sua Educacéo estética
do homem (1793-5), o jogo passa a ter destaque no pensamento filosofico (Duflo:
1999).
A relagdo do jogo com a estética ndo se deve apenas a uma beleza interna do
jogo, mas ao fato de que todo jogo tem sua ordem, sua organizacdo interna, suas
proprias leis. A relacdo entre ordem e jogo, a0 que parece, € 0 que lhe confere um

estatuto estético, pois ele tem uma “tendéncia para ser belo”, talvez idéntico ao impulso

a criacdo de formas ordenadas do jogo. Prova disso € o vocabulario empregado para
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designar os elementos do jogo, quase todo ligado a estética: “tensdo, equilibrio,
compensacao, contraste, variacao, solucéo, unido e desunido”. Para Huizinga (2001,
13), o ritmo e a harmonia sdo as qualidades mais nobres que se podem atribuir as coisas,
e eles estdp presentes no jogo.

Com efeito, Schiller (2002, 80-81) considera que “o homem joga somente
guando é homem no pleno sentido da palavra, e somente é homem pleno quando joca”,
pois a educacdo estética se constitui como 0 meio pelo qual o homem pode desenvol ver
suas capacidades plenamente: “é mediante a cultura ou educagéo estética, quando se
encontra no ‘estado de jogo’ contemplando o belo, que 0 homem podera desenvolver-se
plenamente, tanto em suas capacidades intelectuais quanto sensives’.

Como se da este estado de contemplacdo plena do belo? Por intermédio do
jogo entre o impulso sensivel (a natureza do homem) e o impulso forma (a forma
racionalmente atribuida aos elementos). O veiculo desse jogo serd o impulso ladico
(Spidtrieb), que confere vida a forma, congtituindo uma equacdo que resulta na beleza.

Podemos resumir essas idéias num esguema

IMPULSO OBJETO
Sensivel Vida
Formal Forma
Ludico Formaviva = beleza

Para Schiller (2002, 74), a atuacéo do impulso ludico € essencia para conferir
liberdade a0 homem, pois a atuacdo do impulso sensivel e do impulso forma em
conjunto impde uma necessidade a0 mesmo tempo fisica e tempora a0 espirito e,
suprimindo a contingéncia, supre toda necessidade, conferindo liberdade fisica e moral

a0 homem.
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O impulso ludico, no qua a indole sensivel e a indole formal atuam juntas, as
tornara contingentes, pois as suprime, ja que leva forma a matéria e realidade a forma,
bem como tira das sensagOes e dos afetos a influéncia dindmica, e, assim, os harmoniza
com as idéias da razdo. Além disso, a medida que desfaz o constrangimento moral da
razéo, compatibiliza-a com o interesse dos sentidos (Schiller: 2002, 75).

O que € 0 jogo, entdo, para o filésofo? E o Unico estado em que o homem se
torna completo e transforma sua natureza dupla em uma Unica tendéncia, que revela sua
natureza ladica. O jogo estabelecido com a beleza possibilita a manifestagdo do ludismo
no ser humano, e Schiller afirma que o0 homem, quando est4 diante do agradavel ou do
bem, € apenas sério, mas quando se confronta com a beleza, joga. N&o osjogos davida
real, voltados para o material, pois a beleza de que se trata aqui ndo é adavidareal. A
beleza a que se refere Shiller € digna do impulso ludico, que deve estar presente em
todos os jogos humanos (Schiller: 2002, 80).

Mas Schiller (2002, 137) ndo confere apenas a0 homem a tendéncia ao jogo,
uma vez que considera que, quando a vida instiga o animal a atividade, ele também
joga. Para o filésofo, mesmo a natureza inanimada, com sua enorme diversidade de
forcas e determinacdes, pode ser, em alguma medida, chamada de jogo no sentido
material, e como exemplo cita o caso de uma arvore, que exibe muito mais folhas, raizes
e frutos do que necessita sua espécie para se preservar.

A imaginacdo exerce papel fundamental na dindmica do jogo, ja que ela
também tem seu livre movimento e seu jogo material, no qual ndo ha referéncia a
forma, devido a sua independéncia. Entretanto, a imaginacdo por s sO sera sempre da
esfera animal, pois apenas quando acrescida aos jogos da fantasia e a uma livre

sequéncia de imagens é que a imaginacdo pode alcancar estatuto |udico e exercer uma



forca criadora. E somente a partir da transformagdo da mera seqiiéncia de idéias em
jogo estético que se alcangam as “formas livres’:

uma forca totalmente nova se pbe em acdo aqui; o espirito legislador
intervém pela primeira vez nas agdes do cego instinto; submete o
procedimento arbitrério da imaginacdo a sua wnidade eterna e imutavel,
coloca sua espontaneidade no que € mutéavel e sua infinitude no que é
sensivel. (Schiller: 2002, 138)

O que esta na esséncia do pensamento schilleriano é a busca do equilibrio
humano, que pode ser atingido no momento em que se corciliarem 0s impulsos
antagbnicos, para que a existéncia sgja plena.  Ora, somente por intermédio de uma
educacdo que vise a direcionar a harmonia entre as tendéncias humanas € que a
sociedade pode conferir tal estado de plenitude aos seus integrantes. Schiller considera
gue a fruicdo da beleza auténtica possibilita a0 homem assenhorear-se de suas forgas
passivas e ativas, e facilmente sera possivel voltar-se para a “ seriedade e para 0 jogo,
para O repouso e para 0 movimento, para a brandura e para a resisténcia, para o
pensamento abstrato ou para aintuicdo” (Schiller: 2002, 110).

Isso, porém, sO é possivel pela via da estética. Assim, nada mais eficaz e
evidente do que redlizar uma educacdo estética que, por meio do belo, induza os
aprendizes a conciliar s1as necessidades e ponderar suas atitudes. O belo serve de
modelo, porque ensinaa agir corretamente, e como a bel eza possui suas préprias regras,
0 jogo (impulso ludico) funciona como um meio de manipular a técnica da forma a
partir da percepcaéo humana.

A educacdo estética revela mais do que um desgjo de alcancar a beleza,
admitindo-a pela via do jogo. Seu principal beneficio é o engajamento da arte na
sociedade, como um elemento indispensavel para a formagdo humana. Dessa forma, a

educacdo pela arte passa a ser defendida na Alemanha pré-roméntica de Schiller e
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Goethe como um dos requisitos para a formagéo de jovens, o que revela um reflexo do
pensamento humanista.

Contudo, esta antropologia que confere ao jogo um lugar privilegiado néo é
suficiente para rastrear as construces metaféricas imbricadas na estruturacdo do jogo
literario. Derrida foi um dos fil6sofos que mencionou 0 jogo como categoria, como
estratégia de desconstrucdo da imagem tradicional do texto — circuito fechado e
imutével. A teorizacBo consagrada na Farmacia de Platdo mostra que a cultura
logocéntrica cultua o logos e 0 sacraliza, por temé-lo. Assim se constituiu 0 preconceito
em relacdo a possibilidade de se jogar com os fragmentos e se obter, sob forma de
mosaico, varios significados para um mesmo texto, tendo como premissa sempre a
ambiguidade existente na constelacdo semantica dos signos ficcionais.

Também Wolfgang Iser desenvolveu suas articul agbes tedricas, dentre as quais
destaca-se 0 artigo “O jogo do texto”, em que o tedrico de Konstanz descreve o
desencadeamento do jogo mimético na literatura.®

A relagdo que se estabelece entre jogo e representacdo € rentével, pois, de
acordo com lser,

apresenta duas vantagens heuristicas: 1. 0 jogo ndo se ocupa do que poderia
significar; 2. 0 jogo ndo tem de retratar nada fora de s préprio. Ele permite
que ainter-relacao autor-texto-leitor sgja concebida como uma dindmica que
conduz a um resultado final. (Lima: 1979, 107)

Para Iser, 0 jogo ocorre entre autor € leitor, e 0 campo da partida é o texto. Na
performance do texto se desenvolvem todos os artificios desse jogo. Cabe ao texto a

tarefa de ingigar a imaginacdo do leitor. A funcdo do leitor, neste caso, é a de

® Conferir discussao sobre o tema em Armadil has ficcionais: modos de (2003), organizado por CarlindaF.
P. Nufiez, no qual se destacam as referéncias tedricas de Iser e Adorno. O tema pode ser consultado no
trabalho da mesma autora “ O Jogo do jogo: Consideragdes sobre o retorno do jogo a cena filosdfica e seu
rendimento estético”. In: http://www.anpoll.ufal.br/enanpol|2004/index.htm
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completar, com seu exercicio imaginativo, os vazios deixados propositalmente rno texto.
E ai que entra 0 “como se”, uma espécie de fazde-conta em que as possibilidades do
texto sdo preenchidas com a participagéo ativa do leitor.

Ousando um pouco mais, os vazios do texto vao aém de meras implicacOes
circunstanciais, pois a ficgdo toca o imaginario, revelando arquétipos e simbol os de toda
uma histéria social por meio de personagens e temas gue se repetem ao longo do tempo.

Iser esclarece que a realidade textual difere do mundo real em varios niveis.
extratextual, intratextual e entre texto e leitor. No primeiro, existe a diferenca entre
autor e mundo em que €ele intervém, o0 que equivale a dizer que o autor ndo
necessariamente esta inserido no contexto que ele explora em sua obra. Ha também uma
diferenca entre o texto e um mundo extratextual (a “vida read”), e a diferenca entre o
texto e outros textos, isto &, o texto ficcional ndo precisa ser o retrato fiel da realidade,
ele possui liberdade para criar elementos fantasiosos, e um texto, mesmo comunicando-
Se com outros, sempre mantém suas particularidades. No segundo nivel, a diferenca se
revela entre itens relacionados a partir de sistemas extra-textuais e entre constel acoes
semanticas do texto. Ja no terceiro nivel, a diferenca se d& entre atitudes naturais do
leitor e as que se exigem adotar. Ha também a diferenca entre o que € dado pelo mundo
repetido no texto e o que ele pretende transgredir.

No primeiro nivel, temos as diferencas estabelecidas entre 0 mundo redl,
referencial para a construcéo do texto, e realidade do autor, ou sgja, as particularidades
da histéria do individuo que cria 0 texto sempre estardo presentes, mesmo que
indiretamente (no caso de Ariano Suassuna, temos o regionalismo, que sempre figura
em sua ficcdo, remetendo a sua naturalidade). Da mesma forma, os elementos

extratextuais gue dialogam com o texto ficcional sempre mantém suas diferencas com a
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|6gica interna do texto, que ja estabelece suas ambiguidades e contradi¢bes. O dltimo
nivel de diferenca se concentra no leitor, aguele que recebe o texto e o codifica de
acordo com sua experiéncia. Ora, € claro que o texto sempre tera recursos para conduzir
a leitura, mas sempre havera também espaco para ser preenchido pela experiéncia do
leitor.

No que diz respeito ao jogo, acionado pelos vazios textuais, Iser (apud Lima)
define trés diferentes aspectos:

1. Em cadanive, posi¢des diferenciaveis so confrontadas entre S.

2. A confrontaggo provoca um movimento de ida e vinda que é basico para
0 jogo, e a diferenca resultante precisa ser erradicada para que alcance um
resultado.

3. O movimento continuo entre as posicdes revela seus aspectos muito
diferentes e como cada um traspassa o outro, de tal modo que as proprias
vérias posi¢des sdo por fim transformadas. Cada uma dessas diferencas abre
espaco para 0 jogo e, dai, para a transformagdo, que (..) pareceria
desacreditar a nogéo de representacdo. (Lima: 1979, 108)

Nota-se que todo o tempo Iser questiona a idéia de representacdo no sentido
aristotélico, como imitacéo do real. Para ele, arealidade ficcional estabelece um didlogo
com o real, mas ndo é um retrato dele, ao contrario, o texto quer construir sua propria
realidade, umas vezes reforcando o mundo real, outras vezes transgredindo os valores
sociais. Enfim, referenciada em s mesma, a mimesis moderna ndo precisa retratar o
real, pois a referéncia € o proprio texto, 0 movimento do discurso, a representatividade
da representacao.

Pensando no menor espago de jogo para lser, o significante fraturado, percebe-
se, segundo as idéias do préprio autor, a multiplicidade de valores implicitos neste
conceito. Se o significante fraturado, que é o menor espaco de jogo, retém em s tanto

um sentido denotativo quanto sentidos figurados que muitas vezes transgridem ou

desfiguram o sentido denotativo, ele pode ser considerado o desencadeador de uma série
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de movimentos, portanto, um propiciador de espaco vazio. A0 mesmo tempo, como é
fraturado, expde em sua propria imagem simbdlica o vazio deixado pela exposicdo da
fissura. Assim, os sentidos se infiltram pelas brechas do significante fraturado,
colocando os sentidos em movimento e realizando o jogo do texto.

De acordo com Iser, existem varios tipos de jogos textuais, dentre os quais
elege quatro: agon; alea; mimicry; ilinx. Todos estdo relacionados a uma tradicdo
remota, que retorna aos Antigos, razéo pela qual as proprias designacfes sdo tomadas de
empréstimo as linguas classicas.

O primeiro — agén — diz respeito a normas e valores conflituosos, implicando
uma decisdo do leitor em relacdo aos valores antagbnicos, como 0 momento em que
Jodo Grilo almite seu prazer pela mentira, mas a0 mesmo tempo quer se salvar do
Inferno.

O segundo — alea — se relaciona a idéia de sorte e imprevisibilidade, frustrando
a expectativa do leitor, como no momento em que Jodo Grilo finge matar Chico,
salvando-o da morte.

O terceiro — mimicry — € 0 que se refere a ilusdo, que pode ser percebido no
momento em que Jodo Grilo volta a Terra, o que, fora da ficcdo, seria inconcebivel.
N&o é negligenciavel o sentido o termo — o Unico de lingua vernécula, inglesa, inserido
na enumeracao — que se entende ja tecnicamente como mimetismo, mas remete também
amimica, e pode ainda ser mais especialmente relacionada aos gestos apotropaicos que
Se mimetizam, sem sequer conhecer a razdo precisa, para garantir protecdo ou qualquer
efeito magico (Webster: 1989, 755). Isso se verifica ha cena em que Jodo Grilo finge
dar uma facada em Chico, e acena para ele, a fim de lembr&lo do plano. No inicio,

Chic6 ndo entende, mas depois que pensa ter levado realmente uma facada do amigo e
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cai, ele entende os sinais de Jo&o e entra na brincadeira, fingindo estar morto. Ao ouvir
Jodo “tocar na gaita benta’, Chicd comega a mover-se lentamente até se levantar
dancando como um boneco, e diz ter visto Padre Cicero no céu.

O ultimo padréo € ilinx, que em grego significa “turbilh&o”, “avalanche”, e se
associa a situacdo em que ha subversdo das posicdes, como o padre, 0 sacristdo e o
Bispo, que durante a vida foram hipdcritas e mesguinhos, mas no momento da morte
mostraram tracos de grandeza humana. O proprio Jodo Grilo, mesmo aprontando e
trapaceando, redliza um ato de generosidade ao defender seus companheiros do
Encourado, ainda que isso também o tenha divertido.

Contudo, esta classificagdo ndo aparece nos textos de forma pura. Os tipos de
jogo se mesclam no interior do texto, de modo que nem sempre sdo identificaveis de
forma clara. 1sso significa que huma mesma cena podem-se encontrar dois ou até mais
tipos de jogo. Tudo depende da quantidade de situagdes e de espagos vazios. Assim,
“(...) o significante fraturado e os esquemas invertidos abrem o espaco do jogo do texto”
(Lima: 1979, 114), o que equivale a dizer que todos esses elementos em comunicagao
convergem para a construcdo do jogo ficcional.

Voltando a questdo da mimesis, Iser chega a concluséo de que “se a nogdo de
representacdo tivesse de ser mantida, ter-se-ia de dizer que o texto ‘representa’ 0 jogo, a
medida que explica o processo individual de transformacdo como esta em curso no
texto” (Lima: 1979, 115). Ora, se anocdo de representacdo tem de mudar em funcéo da
idéia de jogo, isso se deve ao fato de 0 jogo trazer a tona a complexidade envolvida na
dindmica textual. Por outras palavras, no momento em gue se |&€ um romance ou uma
peca de teatro, inUmeros fatores estdo em agdo, estabelecendo conexBes com a

experiéncia de cada leitor e questionando sua prépria constituicdo no momento em que



se constroi de forma fragmentada propositalmente, a fim de deixar os espagos vazios

gue serdo preenchidos pelo leitor. E, naturalmente, impulsionando a engrenagem do

jogo.

1.3. Rir faz parte do jogo: o trickster

Quando se tenta conciliar riso e jogo, deve-se ter em mente os articuladores
comicos envolvidos. o palhago, o buféo, o jocker, o jester e um vasto elenco de figuras
do imaginério popular. As pesquisas realizadas nesse sentido revelam que ha um
arquétipo subjacente a todas essas figuras do imaginério popular: o trickster.

A nocdo, que se constréi a partir do verbo da lingua inglesa to trick,
significando “ludibriar”, “trocar”, “lograr”, mas presente ra lingua portuguesa através
de vocabulos tais como “truque’ e “trucagem”, guarda valores nocionais ligados ao jogo
(truco) e ao ludismo regrado, mas também a formas mais espontaneas e pré-logicas,
como a disputa que se decide pela forca e sob o registro de alguma violéncia (o que se
infere daraiz trudicare, “ bater, golpear”, que o termo conserva do latim vulgar, ou de
trudere, “empurrar, lancar”).*°

De todo modo. o trickster se materializa numa forma humana que cresce,
modifica-se e, num certo momento de sues tolas aventuras, transforma-se. Até o
momento de sua transformagdo, porém, o trickster continua mudando de forma e

experimentando mil identidades, incluindo mudancas de sexo, numa aparentemente

interminavel procura por s mesmo. Ao longo dessas transformagoes, ele traz prejuizos

190 Dicionéario eletrénico Houaiss da lingua portuguesa 1.0 consigna, nas consideracdes etimol égicas
acerca do verbete, a informagdo de que, “modernamente, a hipétese de Diez, de orig. germ. a
aparentando trucar ao a.-al.ant. Drucken 'prensar, apertar' é considerada pouco ou nada plausivel”, o que
dissocia o trickster do imaginario europeu, ab menos em sua origem, para ratificar a procedéncia norte-
americana, que sera discutida a seguir.
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aos gue lhe estdo proximos, além de sofrer muitos golpes e derrotas como resultado de
sua existéncia negligente. Ele pode ser visto primeiramente como embaracado, cadtico,
a despeito de sua ascendéncia divina. Apenas ao final de suas peregrinagbes e
transformages o trickster emerge como heréi cultural, semideus e salvador de povos.!

De acordo com Renato da Silva Queiroz (1987), o termo trickster — aguele que
conhece o truque — € originario da mitologia dos povos indigenas norte-americanos e
designa, hoje, um nimero variado de “herdis trapaceiros’. Sua caracteristica mais
importante € aastlicia. Através dela, o embusteiro age, tendo como sua marca principal
a acdo que ndo leva em conta qualquer preocupacao ética. Ao contrario, o trickster age
“aeticamente”, ora prejudicando e indignando os enredados em suas aventuras, ora
beneficiando o coletivo em que sua figura se insere, 0 que desperta a admiragdo
dagueles que foram gjudados. Nesse caso, pode ser considerado um “herdi civilizador”.

Como se V&, essa figura exibe inimeras formas de agir e existir. Observa-las
pode ser muito Util para as reflexdes acerca da subsisténcia do trickster nas diferentes
culturas, principalmente no que diz respeito ao folclore e as lendas. Como sua presenca
€ encontrada em grande nimero nas culturas indigenas, pode-se associar a imagem do
trickster a uma necessidade de transgresséo da cultura em que se insere. Podemos citar
como exemplo do folclore brasileiro o saci, figura esperta e brincalhona, que vive
pregando pecas nos moradores do campo. Na ficcdo brasileira, o melhor representante é
Macunaima.

Paul Radin (1956) dedicou-se a andlise do trickster, que tem intima ligacéo
com as figuras mencionadas anteriormente. A investigacdo do antropdlogo resultou

num livro intitulado The Trickster: a study in american indian mythology, que discute a

1 Conferir em http://www.crystalinks.com/trickster.html

56



mitologia ligada ao trickster dos povos indigenas da América do Norte. Segundo ele,
poucas figuras mitoldgicas tém uma origem t&0 remota e tdo vasta distribuicéo nas
culturas.

Ao que parece, 0 trickster é um arquétipo que oferece inimeras dificuldades
aqueles que se dedicam a estuda-lo, pois, além de sua ambiguidade caracteristica, néo €
possivel precisar a época em que comegou a povoar o repertorio lendario dos povos.
Ele tem como tragos marcantes uma personalidade mdltipla, assm como sua forma e
inteligéncia: € extremamente engenhoso, &gil, inteligente, astuto, persuasivo, mas ao
mesmo tempo € tolo, perverso, mau, egoista, trapalhdo, velhaco, ladréo. A semantica
gue envolve a etimologia, anteriormente introduzida, ja denuncia o carater multiplo,
pois, se trick significa “ardil, artificio, truque, trapaca’, trickster corresponde a
“trapaceiro, velhaco” (Houaiss e Cardim: 2002, 383).

Alguns estudos sobre esse verdadeiro embusteiro revelam no como um herdi
mitol6gico presente em quase todas as culturas, oscilando entre atitudes infantis e
travessas e 0 seu oposto, atitudes maliciosas e prejudiciais a quem esta por perto. Radin
transcreveu o ciclo do trickster norte-americano, contado pelos indios winnebago, uma
compilacdo de 49 pequenas histérias que narram as aventuras da personagem. Tais
histérias tém peguenas conexdes, mas, se separadas, ndo perdem o sentido, e mostram
umtrickster sempre pronto a fazer uma maldade ou pregar uma peca.

Uma das marcas mais vivas do protagonista das historias € 0 desgo pela
comida e a ligacBo com a sexudidade. Ele sempre tende a escatologia. As
metamorfoses do trickster chamam a atencéo porque denunciam seus poderes magicos,
seu lado divino que o permite mudar de forma segundo seu desgjo, e sua mutabilidade

permite até que mude o sexo. Na verdade, ele € descrito como uma espécie de homem,
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mas se relaciona com todos os tipos de animais e objetos, e pode transformar-se num
dees, se quiser. Sua fragmentacdo também € um ponto curioso: ele pode desfazer-se de
alguma parte do corpo sem prejuizo, e algumas de suas transformagfes ddo origem a
lendas ligadas a humanidade, como a formacdo dos intestinos e a determinacdo do
tamanho do pénis humano*? (Radin: 1956).

A narrativa culmina na origem da queda d’'agua, quando trickster obriga a
agua a cair sobre um rio e desobstruir o transito de quem desgjasse atravessar. Depois
disso, ele faz sua Ultima refeicdo e parte para outro mundo, o mundo dos deuses, que
fica abaixo do mundo do criador de todas as coisas. Mas até o final a historia apresenta
um tom de pilhéria, afirmando que até hoje se podem encontrar as marcas das nadegas e
dos testiculos do trickster no lugar em que se sentou para fazer sua Ultima refeicdo. De
fato, toda a narrativa dos winnebago segue uma linha dessacralizante, banalizando e
pervertendo os rituais de seu grupo social.

Talvez a maior integracdo ambiental vivenciada pelas sociedades primitivas
propicie o aparecimento de fabulas animistas, cujas personagens estdo a mercé de
processos 0s mais dispares. Sua integragdo ao projeto natural conaturaliza, porém, as
situacOes estapaf Urdias, sem comprometer a verossimilhanga. Aliés, esta € uma questdo
gue ndo entra na narrativa dos winnebago, e também esta fora do contexto do trickster,
pois 0 propdsito deste arquétipo € mesmo o de desestruturar a mentalidade linear e
doutrinaria.  Por outras palavras, ndo interessam licdes de moral e personagens que

exibam um comportamento exemplar, mas a irreveréncia, a amoralidade, a convul sdo.

12 Nas histérias dos winnebago, Trickster queima o préprio anus, e seus intestinos caem. Ele, todavia, os
conserta, costurando os intestinos no interior de seu corpo e dando-lhes a forma que hoje se conhece aos
intestinos e reto humanos. Além disso, quando ele perde partes de seu pénis em uma de suas aventuras, da
origem ao pénis dos homens (Radin: 1956, 17 e 38).
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Radin considera Hermes Trimegisto, deus da Antiglidade grega, como um
trickster, por seu comportamento. O deus grego, desde o seu nascimento, revelou
grande precocidade, pois, ainda bebé, roubou parte do rebanho de Admeto, guardado
por Apolo. Percorreu boa parte da Hélade com os animais, que traziam gahos
amarrados as caudas para encobrir seus rastros. Numa gruta, ele escondeu o rebanho e
sacrificou dois animais aos deuses. Depois os dividiu em doze porgdes, promovendo-se
a décimo segundo deus do Olimpo. Matou, entdo, uma tartaruga e com ea
confeccionou a lira, que trocou, com Apolo, pelo rebanho. Mais tarde, em troca da
flauta de P4, também inventada pelo novo deus, Apolo Ihe deu o caduceu de ouro e
licBes de adivinhagéo.

Devido ao episddio do roubo do rebanho, o povo grego atribuiu muitas
funcdes a Hermes, que se tornou patrono da astlcia, do ardil e da trapaca. Ficou
conhecido como o protetor dos comerciantes e dos ladrdes, um verdadeiro trickster
velhaco (Branddo: 1998, 193).

Hermes era habitual mente representado com as sandalias aladas, um chapéu de
abas largas (0 pétaso, muito usado pelos vigjantes) e o kerykeion (caduceu), insignia e
simbolo dos mensageiros. Era constantemente invocado pelos vigjantes, mercadores,
oradores, pastores e feiticeiros. O cardter andarilho do deus se complementa com
atributos tipicos dos seres da estrada: o lastro de histérias; a superestima pelo “azar”
(nos termos dos acidentes de percurso e meteorolégicos), a mistificacdo dos
cruzamentos, travessias, passagens, pontes, atalhos, acessos, que recebem vaores
simbdlicos; os encontros inopinados e surpreendentes; as perdas e ganhos eventuais, as
provas inusitadas; a confiabilidade para o transporte e a destinacio de encomendas. E

deste ultimo servico tutelado pelo deus que vem o termo hermético, sinete do que é

59



invioldvel, como as cargas e mensagens que se langam em rotas impensadas, até
alcancarem seu destino.

Diante disso, suple-se que o arquétipo do trickster se infiltrou no imaginario
grego antigo principalmente na figura de Hermes, e seus reflexos povoaram as mentes
medievais, principal mente nos bufdes e palhacos, e na literatura comica.

Os carnavais medievais trazem algo do trickster em suas inversdes de valores
e cacoadas barulhentas. O baixo corporal, por exemplo, revela a ligacdo do humano
com a escatologia e 0 renascimento, tracos que também definem o arquétipo em
guestdo. Tudo aguilo que se manifesta de forma ambigua e fragmentada, algo que
mistura humaro e ndo-humano, bem e mal, velhacaria e vinganca esta, de forma
inconsciente, ligado ao trickster. A literatura de Rabelais, por exemplo, com a presenca
do baixo corporal e da escatologia, aproxima-se do cardter pantagruélico do trickster, a
medida que mostra mliltiplas visdes sobre a existéncia humana, dentre as quais
prevalecem a hiperbdlica e a antitética.

Talvez a Idade Média tenha capitalizado os tragos desse arquétipo por um
motivo bem nitido: como a sociedade medieval se baseava na explorag@o que oprimia o
trabalhador rural, a camada socia mais baixa adquiriu uma contrapartida cultural que
primava pela inversdo. N&o hé solo mais fértil para figuras como o trickster do que a
mentalidade popular que quer desafiar o status quo, que tem o desejo de desautorizar as
representacdes do poder, mas ndo pode concretizar tal desgo. O trickster, entéo,
manifesta- se nos artistas mambembes, nos palhagos e nos bufes, com sua irreveréncia
e sua espontaneidade, sua meninice e sua malicia, sua molecagem e sua perversidade.
A informaidade e o modo a vontade de expressar-se, mais do que um mero aprego a

simplicidade e ao gosto popular, constitui uma atitude revestida de ideologia — contra a
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seriedade, anticonvencional, corrosiva, desmoralizadora, intencional e politicamente
atentatoria.

O bufdo é a figura que concentra, em seu cotidiano, muitos reflexos da
personalidade do trickster. Como sempre provocava polémicas quando surgia nos
eventos medievais, muitos estudiosos se voltaram para ele, no intuito de tentar
compreender melhor a sociedade em que se inseria, ja que era considerado uma espécie
de artista histridnico, exagerado, que conjugava observacdes ferinas sobre a sociedade
com gestuais e mimicas que tendiam a licenciosidade. Como era sociamente inferior
ou marginal, saia muitas vezes impune dos comentarios grosseiros e, de certa forma,
acompanhava de perto os poderosos, e carregava consigo, em sua indumentaria e
procedimento, signos de sua condi¢do social, a roupa quase sempre listrada ou com
inUmeros losangos de multiplas cores, como marca de seu cardter transgressor e
ambiguo, e um comportamento desregrado e irreverente, como prova de seu
“deslocamento” na sociedade (Pastoureau: 1947).

No teatro, as representagdes de bufes sGo em grande nimero, com funcdes e
concepgdes muito distintas, mas sempre representando a multiplicidade da existéncia

O bufdo é representado na maioria das dramaturgias comicas. (...) € 0
principio orgiéstico da vitalidade transbordante, da palavra inesgotavel, da
desforra do corpo sobre o espirito (Falstaff), da derrisdo carnavalesca do
pequeno ante o poder dos grandes (Arlequin), da cultura erudita (os Picaros
espanhais).

O bufdo, como o louco, € um margina. Este estatuto de exterioridade o
autoriza a comentar uma espécie de parddia do coro das tragédias. Suafala,
como a do louco, é ab mesmo tempo proibida e ouvida. (...) Seu poder
descongtrutor atrai 0s poderosos e os sabios. o rei tem seu bobo; o jovemn
apaixonado, seu criado (...). O buféo destoa onde quer que v& na corte, €
plebeu; entre os doutos, dissoluto; em meio a soldados, poltrdo; entre
estetas, glutdo; entre preciosos, grossairo (...). (Pavis: 1999, 34-35)

A ligacdo do bufdo com o louco ndo é novidade para a Histériaa. Desde a

Antiglidade, os artistas, principalmente os cOmicos, eram vistos como loucos,
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marginalizados e discriminados, jA que sua conduta ndo era compreendida pela
sociedade. Aqueles que levavam uma vida de pilhéria, entdo, eram tratados como
criminosos e doentes.  Porém, também os antigos consideravam o louco como uma
espécie de vidente, adivinho gque possuia uma percepcao além do normal. Conhecedor
da verdade e insano, o louco sempre foi um enigma para a humanidade, na medida em
gue o imaginario coletivo associa a sensibilidade do louco a um saber acima daguele
destinado as pessoas “normais’. A conexao entre o bufdo e aloucura se da pelo fato de
esta figura ndo temer as autoridades no momento em que escarnece delas e, em seguida,
fazlhes mesuras. Além disso, o bufdo parece ter a capacidade de sintetizar a situacéo
da sociedade, apontando suas fissuras e deformando seus feitos. E ele que diagnostica
as doengas e toca nas feridas sociais, por tras da mascara do riso.

Em termos de representacéo simbdlica, o buféo realiza uma parddia que revela
a dualidade de todos os seres, 0 que remete a idéia de morte/renascimento contida nos
carnavais da ldade Média. Além disso, ele sempre esta presente nas festividades locais,
oficiais ou ndo. Uma de suas mais fortes caracteristicas € utilizar um tom discrepante
com o assunto abordado, como falar de morte as gargalhadas, ou contar uma anedota em
tom sério, revelando uma “consciéncia ironica’.

Pela constituicdo paradoxal de seu discurso, ndo se deve reduzir o buféo ao
papel comico: ele é a expressdo da multiplicidade humana e, dessa forma, pode ser o
bode expiatério de determinada situagdo. A rejeicdo ou condenacdo do bufo, para
alguns pesquisadores, € considerada como uma interrup¢do no progresso da comunidade
em gue ele se insere (Chevalier e Gheerbrant: 1998, 147-148).

Assim como o buféo, outras figuras foram mantidas no imaginério coletivo

COMo representativas da transgresso por seu comportamento irreverente, dentre elas o
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jocker, o jester e o coringa. Ao que parece, 0 jocker e o coringa sdo duas figuras
correspondentes, pois os dois estdo ligados ao universo do jogo. O jocker é o proprio
jogador, aquele que detém o conhecimento sobre o jogo, mas se reveste de um
comportamento jocoso. Ele se apresenta como um palhaco, com gestos e comentarios
infantis, mas sempre revela a sua malicia por meio de seus estratagemas. Ja o0 coringa,
embora também seja representado com indumentaria de palhago, representa uma ironia
e uma perversidade que se manifestam com piadas menos ingénuas e mais ferinas,
principalmente no que diz respeito ao contexto politico. Cabe lembrar que este € um
dos vilBes da histéria em quadrinhos (Batman), 0 que prova sua permanéncia no
imaginério e sua correspondéncia ao que € maléfico.

O jester é aguele que mais se aproxima do bufdo, pois ele é o bobo da corte,
aquele bufo adotado pela corte para “aegrar” o rei e seu sequiito. Ele também possui
tragos do palhago, como todos os demais, mas é aquele que realmente se infiltra no
status quo para redlizar suas pilhérias. Talvez esta sgja uma das figuras que represente
mais fortemente a transgressao, pois ndo teme criticar e cagoar dos poderosos mesmo
estando t&o proximo deles. Aliés, é esta proximidade que garante sua seguranca, pois se
esta por perto, da a falsaimpressdo de que pode ser domesticado.

Todas estas personagens convergem para o pahaco, aguele que dedica sua
vida a provocar gargahadas. Contudo, o palhaco, no imaginério coletivo, ndo exerce
apenas esta funcao, ele,

tradicionamente, [€] a figura do rel assassinado. Simboliza a inverso da
compostura régia nos seus atavios, palavras e aitudes. A majestade,
substituem+-se a chalaga e a irreveréncia; a soberania, a auséncia de toda
autoridade; ao temor, o riso; avitoria, a derrota; aos golpes dados, os golpes
recebidos; as cerimonias as mais sagradas, o ridiculo; a morte, a zombaria.
O pahago é como que o reverso da medaha, o contr&rio da redeza: a
parédia encarnada. (Chevalier e Gheerbrant: 1998, 680. Grifo dos
autores)
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O pahago retém, em seus tragos, elementos que sempre representam 0O
contrério do sagrado, ele sempre age contra a ideologia vigente nas representacdes de
poder, a ideologia da seriedade. Por isso mesmo é que serve tdo bem para a cultura
brasileira, que esta sempre manifestando o sentimento de opressdo da populacdo diante
das injusticas sociais que sofre. O caminho da inversdo de valores, no contexto dos
paises subdesenvolvidos, é sempre uma saida para a imposicdo de anseios e crengas
populares, por isso as figuras transgressoras sdo sempre revigoradas e revisitadas pelas
manifestagdes culturais como as brasileiras.

Nesse sentido, a ligagdo entre a mitologia norte-americana e a nossa literatura
se revela bem complexa. Ariano Suassuna, que utiliza o Nordeste brasileiro como pano
de fundo, foi buscar na ldade Média a inspiracdo ndo apenas para 0 Auto da
Compadecida, mas também para toda a sua obra. O buféo e o jester, vistos como
espertalhdes, trapaceiros e trapalhdes, concentramse na personagem Joéo Grilo e se
refletem em Chico e no Palhaco e, de certa forma, em quase todas as personagens da
peca. Os representantes do clero (Padre e Bispo) e o Sacristéo, por exemplo, mudam
bruscamente de atitude diante da possibilidade de levarem alguma vantagem, como no
episddio do enterro do cachorro, em que Jodo Grilo inventa um testamento em que o
cachorro deixa uma heranca para os trés. O padeiro e sua mulher também apresentam
comportamento trapalhdo, principalmente no que diz respeito a relagdo de obediéncia do
marido a mulher. Além disso, o proprio cangaceiro, Severino, mostra-se ingénuo e tolo
a0 ser ludibriado por Jodo no episodio da gaita benta.

Estatisticamente, o dom de trapacear e ludibriar se concentra e Jodo Grilo, que
sindiza no préprio nome suas marcas, ja que representa “o triplo simbolo da vida, da

morte e da ressurreicdo” (Chevalier e Gheerbrant: 1998, 478). Esta personagem esta o



tempo todo desafiando a morte com suas tragquinagens, € por isso mesmo pode

manifestar-se como simbolo de vida e de desgo de superacdo das dificuldades

encontradas em seu caminho. Sua capacidade de superar até a morte € a prova cabal da

subsisténcia do trickster no imagindrio popular, revelando uma face magica da

personagem, ainda que o contexto da peca brasileira sgja o catolicismo.

As demais personagens também revelam tracos do trickster, mesmo que sutis.

No quadro a seguir, mostranmse as personagens e as marcas deixadas pelo arquétipo

mitol &gico.

Quadro 1 — Tragos do trickster disseminados nas personagens do Auto

Per sonagens

Funcdes

Jodo Grilo

Representa a malandragem, a trapaca, a estratégia e o
argumento. E aguele que capitaliza os tracos do trickster.

Chico

Contador de mentiras, histérias e companheiro de Jodo
Grilo em suas aventuras. Funciona como complemento de
Jodo, contrabalancando a malicia com a efabulacéo.

Palhaco

Incorpora o encenador cénico, dirige-se as personagens
que representam autoridades com ironia; € também
aquele que faz a narracéo de detalhes cénicos da peca,
pOi s representa o proprio autor.

Padeiro

E a sombra da mulher, um trapah3o, trouxa, marido
traido; explora seus empregados, Jodo Grilo e Chico.

Mulher do Padeiro

Mulher adlltera, prepotente; explora o marido e 0s
empregados.

Padre Possui interesses mundanos e falta de compromisso com
0s votos de sacerdote.

Bispo Abusa do poder, explora e humilha os mais fracos,
negando os ditames religiosos pregados por ele mesmo.

Sacristéo Mesma funcdo do Padre.

Severino Representante dos fora-da-lei, simboliza a revolta de uma

classe marginalizada contra a sociedade e as figuras
histéricas do interior do Nordeste que convergem para o
lendario Lampido.
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Pode-se considerar o nacleo Jodo Grilo/Chico/Palhago como a manifestacéo
mais forte do trickster, contudo, o Palhaco se comunica mais diretamente com o Buféo e
com o jester. Jodo e Chicd funcionam na peca como uma gangorra, pendendo as vezes
para um lado, as vezes para 0 outro, mas sempre conseguindo o equilibrio (Chico conta
“causos’ mentirosos enquanto Jodo engana as demais personagens para beneficiar asi e
a seu amigo). Jodo sempre traz a cena a tensdo, e Chico, por sua vez, traz o
relaxamento.

O Padeiro apresenta, como resquicios do trickster, a tolice de se deixar levar
pela mulher e a exploracdo dos mais fracos, ao passo que a mulher do Padeiro pratica o
adultério e também explora os mais fracos, no caso, Jodo Grilo e Chicd. Ja os
representantes da Igreja, o Padre, o Bispo e 0 Sacristéo, pregam valores 0s quais néo
seguem, aém de agirem apenas em beneficio préprio. Severino, 0 cangaceiro,
manifesta um traco do trickster que esta ligado a crueldade. Assim como o arquétipo,
Severino tem sede de sangue, de vinganca: o trickster ndo tem piedade com aqueles de
guem quer vingar-se, ele é capaz de fazer armadilhas as mais engenhosas para realizar
sua vinganga. Major Antonio Morais, por sua vez, tal como o trickster, representa o
poder na regido, ele é o representante da heranca do coronelismo no Nordeste do pais.
De todas as personagens da peca, a Unica que ndo revela traco algum do trickster € o
Frade, talvez por sua peguenissima participacdo na trama ou porque €ele traz a cena
brasileira 0 Frade medieval, que corresponde aos santos da Igreja catolica. Tais marcas
deixadas pelo arquétipo também se encontram no imagindrio medieval, que serviu de
base para a confeccdo das personagens do Auto.

N&o apenas as personagens do imaginario medieval se disseminaram nas obras

de Suassuna, mas, por sua presenca, toda uma mentalidade, que prima pela moral e pela
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honra. O préprio movimento armorial® é um resgate as ceriménias medievais ligadas &
cavalaria, dém de reproduzir muitos signos das artes plasticas e resgatar a musica
medieval.

No inicio do Auto da Compadecida, o Palhaco comunica que se trata de uma
moralidade cuja finaidade € corrigir os maus costumes. As moraidades
desempenhavam a funcdo de educar, por meio de exemplos, a populagdo, e o
dramaturgo brasileiro elaborou uma moralidade que critica a realidade de abandono
vivenciada pelo povo do sertdo nordestino. A pobreza de Jo&o Grilo justifica suas
artimanhas e mentiras, assim como justifica o devaneio mentiroso de Chico.

Jodo Grilo € aguele que mais concentra os tragos do buféo e, como ja foi dito,
do trickster: ele é astuto, esperto, mentiroso, ardiloso, vingativo e sente prazer em criar
uma situacdo embaragosa. Assim, no episddio do enterro do cachorro, ele conseguiu
driblar padre, bispo, sacristdo, padeiro e sua mulher, servindo, junto com Chico, de
gjudante da cerimbnia, que se realizou em “latim”. Deve-se notar que nesse episodio
Jodo ndo ganha nada, apenas o prazer de manipular a situacdo. No episodio da bexiga,
contudo, a intencdo da personagem era se vingar da mulher do padeiro pela negligéncia
gue teve com ele quando de sua doenca.

Tal como o bufdo, Jodo Grilo sempre faz graga no desenrolar de seus
estratagemas e, tal como o trickster, consegue superar a morte e continuar sua jornada.
A familiaridade e falta de ceriménia com que fala com as maximas autoridades da
religido catdlica (Jesus Cristo e a Compadecida) demonstram-lhe a seguranca e o
desembaraco diante das situagfes. Essa pode ser uma evidéncia de seu parentesco com

o trickster, que € melo humano, meio divino.

3 O movimento armorial seravisto com detalhes mais adiante.
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A permanéncia dos tragos de um arquétipo tdo antigo denuncia que o trickster
ainda fala ao imaginario popular, principalmente quando se trata de uma redidade
socia que apresenta abismos entre as classes sociais. O que se pode deduzir das
evidéncias encontradas na literatura e no folclore de todas as épocas € que as
cristalizacbes dos arquétipos ficam nas camadas mais profundas do inconsciente
coletivo, 0 que permite a manifestagcdo dessas figuras em qualquer cultura e em qualquer
época. Por isso pode-se falar de reelaboracéo mitica e reaproveitamento de arquétipos
de sociedades téo diferentes numa realidade do Nordeste do Brasil.

Jodo Grilo capta informacdes simbdlicas do trickster por intermédio das
marcas que este arquétipo deixou nas figuras ambivalentes da Idade Média, o que pode
levar os estudiosos do teatro brasileiro a refletir sobre as bases das personagens teatrais
e sua relagcdo com o arcabouco antropol 6gico das sociedades nas quais estdo inseridas.

O teatro, entdo, passa a ser mais do que apenas meras fantasias expostas no palco, para

2. O SAGRADO E O PROFANO NO TEATRO MEDIEVAL

Ao longe, fumaga e fogo denunciam saqueadores e guerreiros possivelmente
dizimando uma adeia Tons avermelhados e marrons ddo o clima funebre a cena
Pessoas moribundas, alguns desesperados fugindo, alguns, como o bobo que aparece a
direita, tentando esconder-se embaixo de uma mesa. Corpos pelo chdo, caixdes e
caveiras que ja tomam posse da terra evidenciam o clima de medo e terror. No quadro
Le Triomphe de la Mort (1562), de Pieter Bruegel (Fig. 1), observa-se o medo da morte
na sociedade medieval. Devido as guerras e doencgas abundantes no periodo, a morte,
no imaginario daguele povo, possuia um lado soturno e inexoravel, principa mente por

estar ligada ao sofrimento e a dor, mas também era encarada como parte do ciclo vital.
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O que se observa no quadro em questdo &, portanto, uma representacdo da escuriddo que
envolve a morte, mantendo, porém, sempre uma ponta de ironia, representada pela
postura de uma das caveiras, que tiraa vida de um rei a esquerda do quadro.

Entretanto, se for realizada uma andlise da idéia de morte segundo a visdo de
mundo carnavalizada, percebe-se que ela representa mais uma etapa da existéncia, etapa
necessaria para que hga renovagdo (Bakhtin: 2002). Por isso mesmo, 0 mundo
medieval realizava festas em homenagem a morte e incluia sua participacdo nos festejos
carnavalescos. A partir dessa reflexdo, observa-se 0 imaginario ambiguo da Idade
Média que, a0 mesmo tempo, teme e celebra a morte, revelando talvez um sintoma
dessa sociedade que recorre a festa como uma forma de liberar suas tensdes e seus

temores, suas afli¢cdes e suas revoltas.

Pode-se estabelecer uma aproximagdo entre as celebracbes em honra & morte
na ldade Média e a forma com a qual Ariano Suassuna trabalha a mesma na peca Auto

da Compadecida. Em vez de se entregar a morte e ao Inferno, o heréi, Jodo Grilo,
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reivindica a intersegdo da Virgem Maria. 1sso demonstra que a personagem vé a morte
com naturalidade, assim como agueles que Jodo representa: 0s moradores do sertdo
nordestino brasileiro.

Este tema da morte terapéutica, no imagin&rio medieval, retornara mais
adiante. No momento, importa montar um quadro das manifestagdes culturais da época
e verificar em que medida o teatro armazena indices desse comportamento social que
incorpora, para mitigar sua destrutividade, a morte de energia e de vida.

A iconografia da |dade Média, em telas como a de Bruegel e tantas outras,
auxilia a compreender as representacdes da sociedade medieval e de seu cotidiano. E
fundamental, entretanto, recorrer paralelamente a leitura de historiadores especializados
na topica medieval, que tornam os gestos plasticamente representados em verdadeiras
exumacOes daquele imaginario. Carlo Ginzburg (1987) reforca a necessidade de se
compreender a cultura medieval como uma circularidade entre a cultura da classe
dominante e a da classe subalterna. Isso implica considerar a classe inferior como
produtora de cultura, ao contrério do que se considera em outro tipo de historiografia,
que trabalha o conceito a partir apenas de registros escritos. Ora, a leitura de uma
sociedade predominantemente iletrada por tal critério exclui automaticamente a classe
pobre da andlise. Contra essa mentalidade €litista, alguns historiadores passaram a
considerar aidéia de cultura primitiva, pois

SO através do conceito de ‘cultura primitival € que se chegou de fato a
reconhecer que agqueles individuos outrora definidos de forma paternalista
como ‘camadas inferiores dos povos civilizados possuiam cultura.
(Ginzburg: 1987, 17. Grifo do autor)

No quadro Le Combat de Carnaval et Caréme (1559), também de Bruegel

(Fig. 2) representa-se o combate entre 0 Carnaval e a Quaresma, questéo primordial

guando se quer remeter ao imaginario medieval. De fato, nesse periodo, vivia-se num
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mundo bipartido, que se dividia entre a fé fervorosa e a transgresséo da ordem social, o
gue se constata quando se investiga a producdo cultural da época. Alias, o termo
bipartido pode ser relacionado diretamente a figura do bufdo, com suas calcas bicolores
e seu comportamento que concilia reveréncia e atague verbal, num movimento continuo
gue mesclaa piadaaironia.

O quadro pode ser considerado uma sintese do comportamento do homem
medieval que teme a Deus e cumpre seus deveres de cristdo, mas ndo abre méo de
participar dos festivais carnavalescos, nos quais impera 0 comportamento extasiado e
licencioso. As figuras humanas do quadro ja denunciam uma visdo um tanto deformada
do homem: elas ndo parecem representar exatamente figuras humanas, mas anoes, seres
humanos em miniatura, como gue se humilhando perante o poder divino. Além disso, a
enorme quantidade de elementos do quadro imprime grande movimento a obra, o que,
num olhar rgpido, acaba por confundir a visdo do receptor, resultando num efeito que
vai de encontro a doutrina crist&: um estado de torpor, delirio e falta de controle do

proprio sentido da visdo de quem observa.
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Figura 2. Pieter Bruegel.
Combate entre o Carnaval e a Quaresma (118x165¢m, 1559).
Kunsthistorisches Museum, Viena.

O movimento exagerado do quadro permite reconhecer a atmosfera de
transgressdo da ordem, numa atitude carnavalizante: figuras deformadas, grotescas e
abusivamente sensuais compfem a cena. O cotidiano feudal representado na tela
sinaliza a realidade dual daquele povo que, a despeito das dificuldades e por conta da
necessidade das feiras e festas para se estabelecer a comunicacdo e até o comércio,
reline-se para festgjar a vida e a morte, a pobreza e ailusdo do carnaval.

A celebracdo da cena retratada remete aos rituais de fertilidade da
Antiglidade, em que se podem facilmente constatar os elementos comicos, burlescos e
grotescos, evidenciando o corpo como algo digno de riso. Bufdes, aleljados, cegos e
andes povoam este ambiente, convivendo com a “normalidade’ da vida cristd. Mas é
claro que, para o receptor da obra, estas figuras oferecem grande incomodo, num misto

de ironia e critica que ndo esta explicito, mas se percebe nas fei¢cdes das personagens.
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Logo que se olha para o quadro, nota-se 0 elemento popular marcando
presenca: 0 pequeno grupo com bonecos faz uma espécie de procissdo (plano baixo, a
esguerda) que vai de encontro a um ancido carregado por frades num carro. Essa
0posiGao entre a trupe e 0s homens que exibem os signos que remetem a doutrina crista
(os pées, os peixes e as vestes, aém da aparéncia de pobreza e humildade) marcam o
enfrentamento, no cotidiano medieval, das duas formas de expresséo cultural: a popular
e areligiosa. Tampouco parece uma coincidéncia que este embate se realize em frente a
uma igregja, o que remete a forca que ja apresenta a religido naquele universo. A
despeito disso, as cenas se entremeiam, se mesclam, fazendo com que nada sga
precisamente delimitado. De fato, todas as manifestacGes se apresentam ali, no mesmo
cenario, revelando o homem medieval que se divide entre a “tradicional” cultura
popular e cultura oficial, representada pelo cristianismo, ambas subordinadas ao poder
politico-econdmico concentrado nos senhores feudais, os nobres que exploram os
vassal 0s em troca de protecao.

Tal como a pintura, o teatro também reflete 0 homem medieval como um ser
dividido entre seus instintos e sua subordinagdo a doutrina cristd. Assim, num primeiro
momento, as representacOes teatrais servem apenas aos interesses da Igreja, mas, aos
poucos, v&o incorporando elemertos populares e se transformando num teatro
extremamente fértil e de grande diversidade: paixdes, mistérios, mimos, soties, farsas,
moralidades, enfim, véarios tipos de representacdes com tracos diferenciados conviveram
durante aldade Média.

A principio, & encenacOes eram redlizadas apenas quando se celebravam as
festividades da Pascoa e do Natal, mas as necessidades exigiram que se aumentassem as

representacdes, 0 que resultou na sua saida do interior para o péatio das igrejas e, depois,

73



para as pragas publicas (Berthold: 2001). A entrada das representactes religiosas nos
espacos publicos propiciou ainfiltracdo de elementos populares nas encenacdes teatrais.

O que ocorreu na ldade Média foi a utilizagdo do teatro pela religido catdlica
para difundir a dourina cristda. Assim, para que os adoradores da Deusa-mée
acolhessem bem a religido catdlica, alguns elementos do paganismo foram adaptados a
encenacao cristd, estimulando a participacéo nos cultos da novareligido. Alias, pode-se
aqui abrir um paréntese para mencionar a colonizacdo de nosso pais, em que os jesuitas
utilizavam as representacOes teatrais para seduzir os indios e catequiza-los. As
encenacbes do teatro jesuitico sdo0 a prova mais proxima que temos do poder
pedagbgico do teatro. Contudo, 0 que interessa agora € examinar o teatro medieval
europeu e sua insercao social.

Pode-se considerar que o0 teatro religioso medieva apresenta um
desenvolvimento particular, pois se originou da liturgia da missa crista (Nufiez et al.:
1994). A origem da liturgia dramatica se deve principalmente aos Evangelhos, uma vez
gue trechos desses textos eram praticamente representados pelos clérigos, no momento
de sua leitura. Mais tarde, esse embrido deu origem ao drama litdrgico, ligado ao ritual
da missa, cantado em latim e mantido pelo sacerdote. Tais representacGes foram
adaptadas aos idiomas locais, de acordo com a necessidade de participagdo da
populacéo devota.

A partir do século X1, houve crescimento da participacdo popular nos eventos
religiosos, devido ao grande enriquecimento da Igreja catélica. Dessa forma, seduzidos
pelo luxo e pela grandiosidade, aumenta a participacdo do povo nos acontecimentos
religiosos. Com isso, uma série de episddios paralelos a narracdo biblica comeca a ser

inserida e o elemento admico-burlesco passa a fazer parte das representacdes, que se
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deslocam do interior para os porticos e pétios das igrejas, adquirindo, assim, autonomia
com relacdo a liturgia. Nesse periodo, os atores deixam de ser os sacerdotes, e torna-se
necessario um outro tipo de intérprete, principalmente para personagens como 0s
diabos, que poderiam criar no imaginario popular alguma correspondéncia entre o ator e
a personagem.

Ao final da ldade Média, grandes espetaculos de mistérios e milagres, farsas e
moralidades eram apresentados em praca publica paraa populacdo. Narua, o teatro era
assistido por muitas pessoas e realizado pelo préprio publico, ou sgja, 0s membros da
sociedade eram os “artistas’ que encenavam as pecas, “dirigidos’ pelos grémios e
corporagdes. Isso dava a0 teatro um cardter de criagdo coletiva, propiciando o
surgimento de interferéncias comico-burlescas no teatro essencialmente cristdo.

Muito bem expressa nas manifestagdes carnavalescas, a nocéo de coletividade
dava a esse teatro uma funcdo ndo apenas didética, mas principalmente encaminhava-o
numa evolucdo para o surgimento de temas e figuras ligadas ao cotidiano medieval.
Desse modo, no fim da Idade Média, o teatro apresentava personagens tipificadas como
0 parvo, a alcoviteira, o fidalgo, enfim, personagens alegdricas que representavam parte
darealidade da época.

O caso italiano foi 0 mais expressivo no que diz respeito atipificacdo popular:
desenvolveu um elenco de personagens fixas que desenvolviam esquetes realizadas a
partir de pequenos roteiros denominados lazzi. O nome, commedia dell’ arte, deve-se a
habilidade dos atores, sua capacidade de improviso e interacdo com o publico. Seu
carater popular a aproxima do teatro primitivo tal como as Atelanas da Antiglidade, que
exibiam os atores usando mascaras grotescas e irreverentes didlogos improvisados (por

volta do século Il aC.). A personagem central da commedia dell’ arte era o Zanni,
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geralmente empregado que envolvia seu patrdo, Pantallone, em aventuras. O Dottore
era uma satira aos intelectuais, e o Capitano, uma caricatura do oficial de exército ou

policia, também compunha o elenco de tipos, aém da Colombina, criada que fazia par
com o Zanni. Cabe observar que o Zanni originou uma série de outras personagens,

dentre as quais se destacam Brighella, Arlecchino, Tuffaldino, Trivelino, Coviello,

Mezzetino, Fritellino, Pedrolino, Pulcinella, Polichinelle ou Petrushka. Esta
personagem se comunica diretamente com o herdi de Suassuna, Jodo Grilo, ndo apenas
pelo fato de ser um empregado, mas também por ser aguele que envolve todas as outras
personagens em suas encrencas (Berthold: 2001).

Como se pode constatar a partir dos exemplos apresentados, a cultura popular
ganhou espaco nas representagOes, passando a ser parte fundamental das pecas
medievais, uma vez que conferiam certa “harmonia’ ao contexto cultural da época, pois
“por um lado, temos o universo religioso e, por outro, a cultura popular carnavalesca
(...). O medievo experimenta as duas sensacOes de mundo: a devoto-religiosa e a
profano-carnavalesca’ (Nufiez et al.: 1994, 39).

A figura do bufdo, nesse sentido, € a sintese do espirito medieval, pois transita
entre 0 escarnio e 0 snistro, esta sempre na “corda bamba’, equilibrando-se em
situacdes delicadas, lidando com autoridades de forma sarcéstica e mostrando um lado
perverso. A vida do homem da Idade Média, nesse aspecto, mescla temor a Deus e
desgjo de romper com as convengdes sociais, concretizado no imaginario por essa
figura

A estrutura cénica no teatro medieval apresentava caréter eclético, assimilando
procedimentos épicos, pois ndo respeitava as unidades aristotélicas (tempo, agéo e

lugar). Assim, as pecas podiam narrar a vida inteira de um santo, como nos milagres,
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ou fazer o relato da historia da humanidade, como nos mistérios e moralidades. Nesse
teatro, os espetéculos podiam durar vérios dias, e o hibridismo era evidente, pois numa
mesma pega havia elementos grotescos e harmoniosos, religiosos e licenciosos. Esse
carater ambivalente expresso no teatro era de fato uma transposicdo da visdo de mundo
medieval para os palcos, por isso o gradual abandono de elementos religiosos puros e a
0pcao por mesclas de momentos sagrados e dessacralizantes.

Cabe ressaltar as particularidades cénicas do teatro medieval, pois havia dois
tipos de palco — os carros-palco e os palcos simultaneos (existentes desde a
Antiglidade) — que se desenvolveram de maneira independente da literatura dramética,
segundo Margot Berthold (2001: 208), uma vez que sua natureza movel possibilitava
tanto a movimentac&o dos palcos quanto a do préprio espectador. O palco simultaneo,
como se pode observar na fig.3, oferece a vantagem de uma visdo ampla ao espectador,
gue o remete a espacos definidos para 0 Céu e o Inferno. Ja o carro-palco permite que o
espectador veja cada cena separadamente, e, provavelmente, apenas uma vez, mas a
encenacdo itinerante pode realizar-se em espagos muito amplos, logo, aumenta a
possibilidade de o publico ser maior, 0 que, para um teatro que se quer popularizar, €
muito vantgj 0so.

Era empregada uma série de técnicas para a construgdo dos cenarios
medievais, desde pinturas de cenérios até maquinarias utilizadas para a realizacéo de
efeitos cénicos como o0 vOo ou 0 desaparecimento de alguma personagem. O Inferno foi
uma parte muito valorizada no teatro medieval: em cenarios ricos em detahes,
demonios aguardavam ansiosos por todo tipo de pessoa, reis ou mendigos ndo eram

tratados com disting&o ao chegar ao Inferno (Berthold: 2001, 198).
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[3 .
Figura 3. Jean Fouquet.
Representaciio do martirio de Santa Apolénia (miniatura).
Retirado de Las horas de Ethiene Chevalier.

Museu Condé, Chantilly.

Isso foi reelaborado por Suassuna no Auto da Compadecida. Na peca
nordestina, sacerdote e bispo recebem 0 mesmo tratamento que as demais personagens,
inclusive o amarelo Jodo Grilo, quando chegam ao julgamento. O reaproveitamento do
cendrio daigreja na cena do juizo fina demonstra a versatilidade da encenagéo da peca
brasileira, que, apesar disso, ndo abre mdo da comogao no aparecimento de Manuel e da
Compadecida:

De repente, Jodo gjoelha-se, como que levado por umaforgairresistivel e fica
com os olhos fixos fora Todos véo-se goelhando vagarosamente. O
Encourado volta rapidamente as costas, para ndo ver o Cristo que vem
entrando. (...) A cena ganha uma intensa suavidade de iluminura. (Suassuna:
2002, 146)
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O trono de Manuel, nas didascdlias, deve ser colocado sobre um praticavel ao
qua se chega por meio de escadas, ou sgja, deve ficar num plano acima do plano das
personagens, de modo que sua presenca na peca ja obrigue o espectador a olhar para
cima. O mesmo ocorre com a Compadecida, que fica ao lado de Manuel na peca.

O Encourado, por sua vez, manifesta seu poder por meio de magicas, fazendo
0s mortos tremerem. Outro traco marcante € o fato de manipular as situacdes para
poder levar alguma das personagens para o Inferno, o que o aproxima muito dos
representantes da lei no Brasil, que utilizam um registro lingtistico que os humildes ndo
dominam para engana- los mais facilmente.

A trama em i, na cena do julgamento, € muito &gil e farsesca, e as saidas de
Jodo Grilo sdo sempre bem sucedidas, indicando que a redencéo esta reservada para 0s
humildes, mas também mostrando que a esperteza do amarelo € que salva o grupo do
inferno. No fina do julgamento, todos, menos Severino e o cangaceiro, devem a Joéo
Grilo um descanso depois da morte.

O tipo de cena que envolve mortos, ou sgja, que trata de fatos sobrenaturais, da
margem a uma série de recursos cénicos ilusionistas para dar o tom do momento. Cabe
a este tipo de cena, entéo, 0 uso de fumaca, sons tensos, pouca luminosidade e aparicdes
ou desaparecimentos mégicos. O uso de velas para iluminar este tipo de cena é
recorrente em inlmeras montagens, e a musica é fundamental para complementar a
tensdo. Cabe lembrar que Suassuna, nas indicagdes de cena, ressalta a importancia de
se utilizarem elementos que remetam ao circo e a cultura popular nordestina, e o0s
recursos recomendaveis sdo aqueles que aproveitam ao maximo as potencialidades do

cendrio escolhido (Suassuna: 2002, 21-22).
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Voltando ao teatro medieval, € importante lembrar que era exercida uma forma
de representacdo que difere daguela praticada com mais freqiéncia na
contemporaneidade, contando com maquinarias e estabelecendo uma distancia entre
personagem e intérprete. O ator, nesse teatro, ndo pretendia incorporar uma
personagem. Ele tinha consciéncia de que apenas estava “emprestando” seu corpo para
uma representacdo, sem se fundir com as personagens, marca do teatro moderno. O
distanciamento a que nos referimos, contudo, ndo deve ser confundido com aquele que
Se insere no teatro épico alemao preconizado por Bertolt Brecht, no século XX, em que
h& o distanciamento dos acontecimentos da encenacéo, visando a provocar uma atitude
critica por parte do espectador em relacdo ao espetaculo cénico. O distanciamento
medieval tem uma outra fungdo: a de delimitar o espago entre ator e personagens,
assumindo seu carater festivo e efémero, e até evitando a associacdo de atores a santos
representativos da lgreja, o que seria considerado uma heresia (Rosenfeld: 2000).

A arte sempre mostra 0 que 0S grupos sociais deixam escapar ou Ndo querem
enxergar. Assim, a pintura medieva representa, por meio da confusdo espacial e dos
signos representativos do clérigo e do povo, a dualidade presente na ldade Média. Mas
a pintura necessita de simbolos para sua representacdo e a mimesis pictorica €, sem
duvida, estética, fadada a mostrar 0 que esta exposto, ainda que insinue que existe algo
além do que se vé.

O teatro, por sua vez, vai aém: ele ndo apenas mostra as situacdes, mostra-as
acontecendo, 0 que confere uma dindmica que a pintura nunca alcancarg, pois que
pintura e teatro possuem naturezas diferentes. A mimesis teatral permite que o
espectador viva junto com as personagens as agdes que a trama desenrola, transportando

todos os envolvidas na encenacdo para um “ritual” que ndo exclui ninguém,
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principalmente, se se pensar ro teatro medieval. Contudo, se a representacéo pictorica
apela para os simbol 0s, a representacéo cénica recorre atipificacéo e a alegorizagéo das
personagens, a fim de se tornar mais préxima de sua assisténcia.

Mas 0 que se quer enfatizar aqui € que havia representacdes teatrais de duas
naturezas. o teatro religioso, realizado para angariar mais fiéils e para propagar 0s
preceitos cristdos, num movimento didatizante, e o teatro profano, liderado pela farsa e
pela commedia dell’arte, que tinha como objetivo o entretenimento puro, sem
compromissos morais, embora carregasse subjacente a critica social. O homem da
Idade Média vivia, entdo, dividido entre as obrigaches religiosas e as festividades
carnavalescas, que tinham carater libertador, mas que também contribuia para a
retomada do sistema.

O teatro cumpre, mais uma vez, papel de denunciador das dicotomias da
sociedade a que se refere, apoderando-se das ambiguidades e ambivaléncias culturais e
colocando-as em cena. As interferéncias comicas, neste sentido, apresentam toda uma
carga de critica e deboche, mostrando as fissuras, as falhas que sdo ignoradas em prol da
manutencdo da ordem. E por meio do riso que se “discutem” essas falhas e que se
evidenciam as hipocrisias e os disfarces sociais.

O ilusionismo no teatro conta com uma série de recursos que ndo sdo viaves
na pintura. O palco simultaneo e o carro-palco medievais, por exemplo, oferecem uma
visualizagcdo do conjunto do espetaculo que nenhuma tela daria conta de reproduzir.
Além disso, ha todo um discurso de fundo moralizante que permeia a linguagem cénica,
sga na fala das personagens, sgja na sua indumentaria, sgja no cenario grandemente
crigtivo. O imaginario medieval era alimentado pelas aparicdes de dembnios e santos

no palco, e também pelo Arlecchino ou pelo Capitano, pois estas eram as figuras que, de
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forma simplificada e imediata, mostravam no palco os pecados dagquele povo, e de certa
forma de todo ser humano, pois sempre havera o avarento e o espertalhdo, em qualquer
sociedade. O teatro capitalizou o potencia imagin&rio da Idade Média e realizou
representacoes teatrais as mais espetaculares e mirabolantes, com uma grande variedade
de recursos de cenario e palco e com umaforma de falar que se aproximava da realidade
daguela gente. O teatro jesuita, no Brasil, € um reflexo muito vivo do que foram as

encenacdes medievais.

2.1 Milagres e moralidades

Dos subgéneros do teatro medieval, os mais importantes para este trabalho sdo
os milagres e as moralidades. A razéo disso é a facilidade de se encontrarem tragos
destes modelos na obra de Suassuna, e o fato de também codificarem a visdo de mundo
medieval.

Os milagres eram pecas em que um pecador se arrependia de sua vida devassa
e assim recebida a salvacdo pelas gracas da Virgem. O proprio milage se congtituia,
por assim dizer, do feito da santa, que sempre salvava os fiéis arrependidos. Esse tipo
de representagdo era muito popular desde o século XlIl, ndo apenas por mostrar a
possibilidade da intersecdo salvifica de Nossa Senhora, mas também ntribuiu muito
para a popularizagéo daimagem da Méae de Cristo.

No Auto de Suassuna, a intervencdo da Compadecida, na cena em que ha o
julgamento das personagens, revela uma correspondéncia imediata com os milagres
medievais. A simplicidade da cenaremete a um mundo que parece distante daguele em

gue se vive na atualidade.
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As moralidades, por sua vez, sempre remetem a um julgamento, lembrando
aos cristdos 0 Juizo Final. Elas ndo deixam os fiéis esgquecerem que seus gestos na terra
serdo julgados na vida posterior. As moralidades sempre se utilizam das alegorias, pois
elas sBo um recurso didatico muito eficiente para a propagacdo de valores morais e
espirituais, por isso nNdo representam personagens, mas a personificacdo de valores
sociais, como a pobreza ou arealeza. Principalmente o momento em que o Diabo faz
suas acusagoes as personagens do Auto da Compadecida remete as moralidades, mas
também ha aqueles momentos em que as personagens fazem observacles a respeito de
como seus concidaddos levam a vida. E o que se verifica na cena em que Jodo Grilo
observa o procedimento do padre em relagdo aos donos da padaria, em contraste com o
tratamento que 0 mesmo da a0 maor Antonio Morais. para 0os pobres, nenhuma
caridade; para os poderosos, favores que geram favores.

De acordo com Ligia Vassalo (1993), considerar o auto sacramental como
uma das fontes de inspiracdo de Suassuna € um engano, pois ndo ha, em sua obra,
remissdo a Eucaristia, tema central dos autos quinhentistas. Para €la, € pertinente
aproximar da obra do dramaturgo brasileiro a peca Grande Teatro do Mundo, de
Calderdn de la Barca, pois a metéfora da vida como um palco e Deus como o Autor
estdo presentes como metateatro na obra de Suassuna.

A funcdo metalinglistica presente na peca de Caderén (Lyday: 1974) se
infiltra no Auto da Compadecida, concretizando um carater épico (no sentido medieval)
apeca brasileira. Nela, tal funcéo é exercida pelo Palhaco, o encenador do espetéculo,
gue se dirige ao publico, anunciando os acontecimentos e comentando-os. Contudo, ele
ndo participa diretamente da encenacdo, como mais uma personagem. Seu papel € o de

direcionar e pontuar o espetéculo, aparecendo no inicio de cada bloco da peca (prélogo,
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atos e epilogo), mas na cena do enterro de Jodo Grilo, por uma questdo de
verossimilhanca (ja que Chicd ndo conseguiria carregar o corpo sozinho), ele participa
como curinga, aquele que tem multipla valéncia, no contexto em que atua.

Ja no inicio da peca, ele quebra a tensdo dramética, pois antecipa 0S
acontecimentos na sua fala inicial, afogando a ilusdo teatral e realizando a funcéo
metalinglistica. Além disso, deixa claro, desde a primeira fala, que se trata de uma
moralidade e revela as inten¢bes do autor, que é representado por ele. Sua funcéo de
encenador de teatro se concretiza pelas atitudes nos momentos de transicdo de um ato
para outro: ele da explicacBes ao publico, muda o cenério e da ordens para os atores.
Essa também é uma atitude antiilusionista, uma vez que da a conhecer ao publico as
questdes préticas envolvidas na execucdo de um espetaculo teatral e as rediza di, na
frente de todos, sem a pretenséo de criar uma ilusdo de que o que ocorre ali éreal.

Essa tendéncia épica ndo corresponde, como j& vimos, a proposta brechtiana,
repudiada pelo autor, mas aos procedimentos cénicos medievais, em que os artistas
envolvidos na encenagdo ndo tinham a pretensdo de encarnar personagens, apenas de
funcionar como uma mascara. Dessaforma, o ator € apenas o veiculo da personagem, e
ndo sua personificacdo (Rosenfeld: 2000). Isso da ao teatro medieval um carater
distanciado da ilusdo que se conhece na atuaidade, ou sgja, é um teatro que pretende
apenas contar historias, e ndo convencer o publico de que o que ele vé poderia ser real.

Os autos carnavalescos parecem bem interessantes, pois S0 autos que nada
tém a ver com vidas de santos ou de Cristo. Eles retratam dois homens decadentes que
tém de parar seus servicos para assegurar um salvo-conduto a um hospede maltratado,

gue parte, agradecido, desejando-|hes prosperidade, o que anuncia uma mudanca para



um lugar melhor. Tal final sugere que o mesmo fato se repetira na proxima esguina, e é
tipico dos autos carnaval escos de Nuremberg.

A encenacdo dessas pecas era marcada pela smplicidade, pois geralmente
eram realizadas num pequeno palco feito com um tablado de madeira sobre tonéis, sem
preparativos especiais, talvez um balcdo e uma mesa com cadeiras. Tais farsas tratavam
de temas que envolviam cavaleiros, judeus e clérigos, canbnicos e alcoviteiras,
imperadores e abades, acusadores e acusados, médicos e pacientes, camponeses e damas
da nobreza, que creditavam seu efeito cdmico a presenca de espirito e a agudeza verbal.
Nesses espetéculos, as fahas de cardter sdo temdtica recorrente, e a inversao
carnaval esca esta sempre presente (Berthold: 2001, 251-252).

Contudo, os autos de Gil Vicente, dramaturgo portugués do século XVI, foram
0s que mais influenciam o teatro de Suassuna. Tais pecas, apesar de apresentarem
alegorias e uma proposta educativa, também fazem criticas a sociedade da época,
sempre mantendo o respeito em relagdo ao catolicismo, mas deixando transparecer
ambivaléncia na sua visdo de mundo. Pode-se encontrar familiaridade de recursos e
teméticas no Auto da Barca do Inferno (1517), peca que faz parte de uma tilogia do
autor portugués, que inclui o Auto da Alma (1518) e o Auto da Barca da Gloria (1519).

Na trama brasileira, Jodo Grilo € o grande desencadeador da acdo, e est4 sempre
com Chicd, seu amigo inseparavel, formando uma dupla que se complementa. Palhaco
atua como apresentador- narrador da obra, e mostra mais claramente tragcos marcantes do
bufdo medieva no seu gestual e nas suas provocagdes aos representantes do poder, além
de se mostrar como veiculador do épico medieva natrama.

Gil Vicente também mostra seu representante da camada popular no Auto da

Barca do Inferno. O Parvo é a personagem que ja se apresenta de forma hilaria e, ao
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contrério das personagens do Auto da Compadecida, utiliza os palavrdes e gestuais
pertencentes ao realismo grotesco medieva.

Explorando vastamente a alegoria, 0 autor portugués mostra personagens que
representam determinados estratos sociais, como o Fidalgo e o Onzeneiro que, de forma
bastante didatica, apresentam os pecados que tais parcelas da sociedade cometem,
ressaltando que a punigdo é certa e implacével. E importante, todavia, ter em mente as
diferentes propostas dos autores. Enquanto Gil Vicente mostra os pecados e revela
como evitar o Inferno, Suassuna, apesar de também propor uma visdo maniqueista de
mundo, ndo oferece a solucdo, salvando as personagens do Inferno, mas condenando-as
ao Purgatdrio.

Gil Vicente, no Auto da Barca do Inferno, apesar de estar inserido no contexto do
find da Idade Média, mantém as estruturas medievais de teatro e a proposta
moralizante. As personagens vao entrando em cena como se estivessem em uma
espécie de “desfile’, uma a uma, e se dirigem a embarcacdo do Diabo e a do Anjo, no
intuito de saber qual é a barca da Gléria. A medida que v&0 aparecendo os tipos, seus
defeitos vao sendo revelados ao publico que, juntamente com o Anjo, julga suas atitudes
de acordo com os preceitos cristaos.

Cabe ressaltar que tais personagens constituem alegorias de representantes da
sociedade, quais segam, Fidalgo (nobreza), Onzeneiro (usurario), Parvo
(malandro/pobre/mendigo), Sapateiro (carola), Frade (clero), Brisida Vaz (alcoviteira),
Judeu (discriminagdo com os judeus devido ao fortalecimento do cristianismo),
Corregedor (juiz, representante do poder legal), Procurador (também ligado a justica

mundarg), Enforcado (condenado) e Cavaleiros (ordem de cavalaria).
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Na peca, que revela uma estrutura de tribunal, um julgamento, as personagens,
apos suas mortes, sdo condenadas a entrar na Barca do Inferno como punicdo aos seus
pecados na Terra. Dessa forma, as personagens se apresentam ao Diabo e, ao
descobrirem que tal barca val para o Inferno, tentam embarcar na outra, mas néo s&o
aceitos na Barca da Gloria e acabam voltando para a Barca do Inferno.

A Unica personagem que assume seus defeitos e consegue a salvacéo € o Parvo,
figura equivalente ao buféo, que é absolvido pelo Anjo por ser ingénuo. Essa
personagem € a que mais se aproxima do baixo corpora da cultura popular, pois seu
vocabulério esta repleto de palavrbes e escatologias: “Diabo — De que morreste? Parvo
— De qué? Samicas de caganeira. Diabo — De qué? Parvo — De caga merdeira, ma
rabugem que te dé!” (Vicente: 2003, 79). Sua atitude de escarnio para com as outras
personagens revela seu carater bufo, sendo confirmada a dualidade com sua entrada na
Barcada Gldria

Ha ainda outros momentos em que o riso medieva se estabelece, como no inicio
da pega, em que o Fidalgo confunde o Diabo com uma mulher: “Fidalgo — Esta barca
onde vai ora, assim tdo abastada? Diabo — Vai para a ilha perdida e ha de partir nesta
hora. Fidalgo — Parala vai a senhora? Diabo — Senhor, a vosso servico.” (Vicente: 2003,
69). A Unica personagem que parece ndo temer o Diabo € o Parvo: “Hiu! Hiu! Barca do
cornudo, Pero Vinagre, beicudo, rachador de Alverca, huhal Sapateiro da Cardosal
Entrecosto de carrapato! Hiu! Hiu! Caga no sapato, filho da grande aleivosal” (Vicente:
2003, 79-80).

A estrutura em blocos revela a construcdo épica na medida em que, se separadas,

as partes continuam coerentes e tém sentido. Além disso, nesse caso, o0 julgamento
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proporciona o distanciamento. E interessante notar que as proprias personagens se
defendem conforme véo sendo acusadas pelo Diabo.

No auto portugués, 0 autor ndo quer provocar uma atitude critica, € Sm mostrar
exemplos para convencer seus espectadores a se desprenderem dos bens materiais e
seguirem os preceitos cristéos, visando a salvacdo no juizo final. A obediéncia e o
temor a Deus sd0 essenciais, e 0s pecados capitais como a luxUria, a mentira e a cobica
sd0 condenadas, numa atitude moralizante.

Pode-se confirmar a atitude carnavalizante no Auto da Barca do Inferno na
medida em gque a peca apresenta proposta moralizante, propagando 0s preceitos cristdos
€, a0 mesmo tempo, por meio do realismo grotesco, instaura o cdmico e revela a
dubiedade da carnavalizagéo.

Todas as personagens tém defeitos, contudo, apenas aquela que se considera
inferior por ser marginal a sociedade € merecedora de salvagéo, segundo 0 Anjo, por sua
ingenuidade. Os cavaleiros também se dirigem a Barca da Gléria, mas explicitamente
ndo sdo julgados, pois seu destino ja esta tracado.

N&o existe, nesse teatro, uma complexidade em termos de personagens ou agao. A
estrutura da peca € simples, as personagens sdo alegorias, e as apresentacoes
constituiam acontecimentos sociais dos quais participava toda a populagdo. Assim, 0
gue se espera da obra de Gil Vicente é o hibridismo entre a moralidade e a farsa, numa
mescla que resulta na expressao da cultura popular da ldade M édia.

Em certa medida, a obra de Ariano Suassuna perpetua a tradicdo medieval,
mantendo suas diferencas e complexificando a elaboracdo formal da peca, de maneira

que o hibridismo caracteristico da cultura medieval consegue manter-se.
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Na obra de Ariano Suassuna, encontramt-se nitidos tragos da cultura medieval néo
apenas na producdo teatral do escritor, mas também no Movimento Armorial que, como
afirmaVassalo (1993, 26),

buscam apoiar-se em temas da cultura popular nordestina, visando a cancar
aimagem de uma nova literatura e uma nova arte brasileiras, através dare-
criacdo poética daquilo que Ariano prefere chamar de romanceiro.
Suassuna da ao termo uma acepcdo peculiar, englobando nele toda a
literatura de cordel (...) gragas a arte armorial, a valorizacdo das tradicles
populares conduz a renovagao das formas e expressoes literérias e artisticas.

A peca Auto da Compadecida recupera a proposta moralizante do teatro medieval,
além de utilizar figuras como o buféo e até “ autoridades religiosas’, como Jesus Cristo e
a propria Compadecida, Nossa Senhora. A pega se aproxima do auto vicentino na
medida em que apresenta como personagens O Cristo, a Compadecida e o Deménio,
enquanto no auto estéo presentes o Anjo e o Diabo.

A figura do Diabo, no contexto da Idade Média, € muito comum, e esta sempre
relacionada a0 cdo0 ou ao bode, criaturas ctonicas ligadas ao baixo corporal,
representando, assim, o realismo grotesco, pois em momento nenhum sdo dotadas de
carga negativa. Ao contrario do que possa parecer, no contexto medieval, o Diabo ndo
mete medo em ninguém, ele é apenas mais uma das personagens da cultura popular.
Desta feita, Suassuna traz para a cena 0 Deménio, que tem marcas comicas visiveis, ndo
suporta olhar para Manuel ou a Compadecida, e “é meio espirita e tem mania de fazer
mégica’, como afirmaManuel (Suassuna: 2002, 161).

A estrutura da peca de Suassuna comporta tanto elementos modernos guanto
medievais. Assim, 0 palco € adaptavel aos cend&rios da pegca, huma atitude bastante
moderna em relacdo ao espaco cénico, ou sgja, ha a evidente utilizagdo das convengdes
teatrais, 0 que ndo acontecia no teatro medieval. Além disso, as piadas e interferéncias

cdmicas sdo todas adaptadas ao contexto brasileiro, atacando a politica e até mesmo a
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instituicdo religiosa. Nesse ponto, o teatro de Suassuna se aproxima do de Gil Vicente
na medida em que, a despeito da proposta moralizante, as “méscaras’ das autoridades
religiosas “caem” para que se mostre o verdadeiro proposito da religido, qual sgja, o de
praticar o bem e ser fiel a seus preceitos.

A estrutura de tribunal também aproxima os dois dramaturgos, uma vez que tanto
0 Auto da Barca do Inferno quanto o Auto da Compadecida tém como funcdo principal
julgar e sentenciar as personagens de acordo com suas atitudes na Terra. Era comum as
pecas medievais apresentarem o julgamento das personagens depois de suas mortes, ou
sga, 0 juizo final era tema recorrente (principalmente nos milagres). Contudo, Jodo
Grilo, personagem que encarna o bufdo medieval na cena contemporanea, vai ao Reino
dos Mortos e retorna a Terra com vida, gracas a sua esperteza e graga, que lhe garantem

escapar do Inferno:

A Compadecida — Dé-lhe entdo outra oportunidade. Manuel — Como? A
Compadecida— Deixe Jodo voltar. Manuel —V océ se da por satisfeito? Jodo
Grilo -Demais. Para mim é até melhor, porque dagui para la eu tomo
cuidado para a hora de morrer e ndo passo nem pelo purgatorio, para ndo
dar gosto ao cdo. (Suassuna: 2002, 185)

Na peca brasileira, temos um complexo desdobramento, que demonstra a
habilidade de Suassuna ao lidar com os temas medievais de maneira moderna: o parvo
ou buféo se manifesta em trés personagens na comédia brasileira, a saber, Jodo Grilo,
Chico e Pahaco. Jo&o e Chico apresentam cardter complementar: enquanto Jodo mostra
competéncia, agilidade e graca na resolucéo dos problemas, ou seja, € atensdo, Chico
estd sempre contando historias, efabulando, distensionando a trama. Assim, essa dupla
oferece o equilibrio entre a tensdo e o relaxamento, atitudes do proprio bufdo no
contexto medieval que, a0 mesmo tempo que cria situagBes complicadas, criticando os

poderosos, ele provoca o riso, conta piadas e d& gargalhadas para criar um clima de
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relaxamento. Além disso, ha, na peca de Suassuna, o Palhaco, figura que literalmente
incorpora o buféo, em seus gestos e atitudes, no deboche aos poderosos e numa atitude
distanciada que marca a presenca dos elementos épicos no contexto brasileiro.

O hibridismo na peca marca a mistura de elementos de naturezas diferentes, mas
gue se complementam: grotesco e sublime, sagrado e profano conferem tracos
carnavalizantes a obra de Suassuna. A cena da morte de Jodo Grilo é flagrante nesse
sentido: além de ser um grande lamento no meio de uma comédia, ha um discurso
filosofico feito por Chicd, quando ele diz que o destino de todos 0s seres vivos é a

morte, e é ela que os aproxima:

Chico — Jodo! Jodo! Morreu! Ai meu Deus, morreu pobre de Jodo Grilo!
Tao amarelo, tdo safado e morrer assim! Que é que eu faco no mundo sem
Jodo? Jodo! Jodo! Néo tem mais jeito, Jodo Grilo morreu. Acabou-se 0
Grilo mais inteligente do mundo. Cumpriu sua sentenca e encontrou-se com
0 Unico ma irremediavel, aquilo que é a marca de nosso estranho destino
sobre a terra, aguele fato sem explicacdo que iguala tudo o que é vivo num
SO rebanho de condenados, porque tudo o que € vivo morre. Que pPosso
fazer agora? Somente seu enterro e rezar por sua ama. (Suassuna: 2002,
134)

Percebe-se que a proposta de Suassuna é resgatar a cultura medieval pelo fato de
esta se manter quase inalterada no interior do Nordeste. Entretanto, sua visdo de mundo
é diferente da medieval, e sua cultura erudita interfere na confeccdo de suas obras.
Assim, temos o resgate cultural que se mescla a erudicdo do autor e consolida uma obra
teatral que é a cara do Brasil: cheia de nuances e misturas, pois no Brasil e na América
colonizada nada é puro, tudo é mesclado, hibrido.

A farsa é outro elemento que nutre a trama de Suassuna. Suas origens estéo
ligadas &s festas dos buffes e as recitagdes dos menestréis. A obra Maistre Pierre

Pathelin marcou a histéria do subgénero devido a sua estrutura que apresenta didlogos

mordazes, com frases polidas que desembocam em grosserias, evocando o
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conhecimento da nomenclatura do meio juridico (Berthold: 2001, 255-256). Por
apresentar este carater burlesco, afarsa se liga diretamente ao Carnaval, a Festa do Asno
e abufonaria.

A moralidade e o0 auto sacramental, como subgéneros dramatUrgicos que
serviram aos propositos religiosos do catolicismo, sempre indicam uma proposta
moralizante em suas tematicas. O primeiro, abertamente pregando licdes de moral, e o
segundo mostrando a trgjetoria de Cristo servem a obra de Suassuna ndo como
propagadores da fé, mas como modelos estruturais aproveitados da Idade Média para
faar a um povo que parece ndo ter abandonado a mentalidade senhoria. A
contrapartida de Suassuna é conciliar estas vertentes com o teatro profano, dando
passagem a carnavalizacao do espetéculo cénico. Dessa forma, o dramaturgo brasileiro
reproduz uma mentalidade medieval que traz para os palcos a dualidade da época: uma
cultura que esta entre o sagrado e o profano. De um lado, as procissoes religiosas e
vidas de santos, de outro, as procissdes carnavalescas e vidas de pessoas comuns com 0s
defeitos aumentados a fim de provocar o riso.

Pode-se afirmar que Suassuna tira proveito da tradicdo religiosa, sem
desrespeita-la, mas insere no conjunto da sua obra o elemento popular. O que se obtém
desta mistura € uma peca primorosa, em que a estética se sobrepde aos elementos

religiosos.

2.2 Aspectos performéticos do carnaval no imaginario medieval

A maxima expressdo da cultura medieval profana se concretizou nos cortejos

carnavalescos, que traduziu o imaginario popular dessa época.
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A questdo primordial da cultura medieval, para os estudiosos, esta no fato de a
expressdo artistica se dar primordialmente pela via oral. 1sso confere a arte um carater
fundamentalmente performético, na medida em que a recitacdo de poemas ou a prética
de contar histérias privilegiam o aspecto da apresentacdo. Assim, o gesto e a voz tém
papel de destague nas manifestacOes poéticas medievais.

A definicdo de performance dada por Paul Zumthor (1993, 222) esclarece a

funcéo do ato de se apresentar em publico, que esta voltada para a comunicagao:
tecnicamente, a performance aparece como uma acdo oralauditiva
complexa, pelaqual uma mensagem poética € simultaneamente transmitida e
percebida, aqui e agora. Locutor, destinatério(s), circunsténcias acham-se
fisicamente confrontados, indiscutiveis.

Assim, a performance é um ritual com um traco de efemeridade, que reline
pessoas para assistirem a apresentacdo dos artistas, que comunicam algo a estas pessoas.
A comunicagdo ai ndo esta se referindo ao ato informativo, mas ao ato de veicular
feitos, anedotas, histérias romanticas, enfim, todo o elenco de manifestagdes artisticas
realizadas na época.

O papel dos bobos e dos bufdes, para Zumthor (1993, 68), é de extrema
relevancia, pois revela uma face do homem medievo ligada ao escarnio. O prazer pelo
riso, pelo jogo performético, no contexto da vida medieval, era recebido com alegria
pelos leigos, mas condenado pelos representantes da Igreja, pois nesse prazer residia a
ameaca da festa, que oferecia um aivio para as amas e grande perigo ao controle
eclesiastico sobre a sociedade.

Como forma de expressdo que ndo pode prescindir da performance, o teatro

manteve algo do sistema cultural medieval, segundo Zumthor, inclusive carregando

marcas que se podem identificar atualmente como os “cacos’ ou falas que ndo estéo no
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texto, mas podem ser incorporadas depois de uma improvisagdo bem-sucedida, o que
corresponde ao scurrilitas (ou excesso de palavras) medieval.

Uma vez que a performance é de sumaimportancia para a cultura medieval, ao
intérprete é conferido papel de destague. E o intérprete — o cantor, o narrador, o coreuta
Ou O repentista, 0 méagico, o saltimbanco, 0 mimico ou o acrobata — que empresta sua
Imagem para realizar as intervengdes culturais em sociedade. Assim, embora a camada
dominante 0 marginalizasse, o intérprete sempre teve seu prestigio, pois ele, por meio
de seus gestos e fala, inaugura uma performance que sera difundida e imitada por
diversas pessoas €, dessa forma, é “imortalizado”, porque sempre lembrado por sua
interpretacao.

Os artistas medievais gozavam de tanta popularidade, que hoje se encontram
registros de que alguns eram conhecidos por seus apelidos ou “nomes artisticos’. O
artista era, na ldade Média, um perito em moldar elementos que pudessem constituir
uma expressao cultural. Assim, o apelido ja é um elemento que propulsiona a memaria
do publico, e esta ligado diretamente a performance realizada pelo artista a que
corresponde: ele €, de fato, a sintese do trabalho do artista, aquele elemento que, em
uma palavra, significa toda uma vida de representacao.

A interferéncia do comico na arte medieval tanbém € valorizada por Zumthor,
poiS Mesmo a pregacao “séria’ recorre ap cOMico e, nesse sentido, 0 serméo é visto por
ele como a “exibicéo de um ator que executa um drama popular” (Zumthor: 1993, 236).
A idéia de performance incluida na esfera do sagrado — ou sgja, nos cultos religiosos —
esclarece mais a questdo do mundo ambivalente: em todas as esferas da vida, sgja no

trabaho, no lazer ou nos atos de fé é permitida a participagd do cOmico e,
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principalmente, tudo é visto como desempenho performético, tudo € encenacéo, com
vistas a producéo de prazer.

Os sermdes, nesse sentido, sdo uma prova de que a visdo de mundo dramética
prima pela representacdo. Essa visdo predomina na ldade Média, revelando, inclusive
nos textos escritos,'* a referéncia a uma atitwe dramatizada. Além disso, a sétira
infiltrada nos sermdes indicava uma mentalidade permeada pelo riso.

O valor do gesto na cultura medieval deve ser reconhecido, pois a mimica pode
complementar a significacdo ou construir por s O a intengdo de significados de
determinada dramatizacdo.  Zumthor identifica, na performance dos jograis, a
importancia da mimica, que predominava sobre o canto. Dessa forma, 0 gesto exercia
funcdo complementar em relacdo a voz para a composicdo do sentido de cada
performance.

Outro modo de manifestacdo do gosto performético, na cultura medieval, € o
privilégio da festa, nos calendérios sagrado e profano, publico e privado do periodo. A
festa tem participacdo decisiva na sociedade medieval, pois nas festividades tudo é
performético, tudo é representacdo e dramatizacdo. Ora, 0 Carnaval, em sua esséncia, €
uma representacdo da transgressdo da ordem ingtituida pelas autoridades, e, por i1sso
mesmo, constitui um jogo que envolve riso e festa, desestabilizando, enquanto dura, a
estrutura social.

O autor se refere a uma permanéncia do ato performatico na sociedade
moderna, porém limitando tal performance ao teatro instituido como modalidade de

representacdo artistica. Desse modo, a dramatizacéo se afasta das demais expressoes

14 Opta-se pela idéia de textos escritos e textos falados pelo fato de a Idade Média ter tido uma cultura
predominantemente oral. O que se preservou por escrito, porém, esta ligado a Igreja, mais uma evidéncia
dainfiltracdo da performance em todas as esferas davida.
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culturais, e se val concentrando apenas no teatro, embora tenha permanecido algo de
performético nas apresentaces de cantores e artistas de circo.

O que se quer ressaltar € a profunda ligag&o da cultura medieval como um todo
a0 aspecto performatico, talvez devido a liberdade das formas e das expressdes na
época, sem grandes sistematizacdes. A festa, 0s jograis, a poesia, 0 trovadorismo, 0
teatro, enfim, todas as formas de representagdo da sociedade medieval estéo
impregnadas de performance, tragco que podemos encontrar ainda hoje nos repentes e
nos desafios nordestinos, bem como nas “ quermesses’ religiosas do interior do Brasil.

Segundo Verena Alberti (1999), nos textos medievais, a concepcdo de riso da
continuidade ao pensamento antigo (e aristotélico): diz respeito aquilo que é especifico
do homem, ou sgja, ao que o difere dos outros animais que povoam a Terra. A mirada
medieval se peculiariza, entretanto, pela valorizacdo contraditéria que a mentalidade
religiosa fixou: os textos teol6gicos encaram o riso como marca diferenciadora ndo
apenas entre homens e animais, mas também entre homens e Deus. Ao mesmo tempo
gue a teologia medieval condenou o riso porgue ndo havia nenhuma indicacdo nas
Escrituras Sagradas de que este seria um comportamento nobre ou saudavel, ela
estipulou um trago propriamente humano — a alegria — que vem de Deus e esta
plenamente representada na harmonia celestial e angélica.  Seria necess&ria uma
legitimacdo do riso por meio das escrituras para que ele fosse tolerado pela Igreja.
Dessa forma, o riso se torna alvo da contradicdo produtiva através da qual, no codigo
medieval, o riso diz respeito a um trago fisiologico do ser humano, e ndo a uma
manifestacdo intelectual, muito menos cultural, o que tornou o riso algo repudiado e
temido pela mentaidade religiosa. Uma sorte de malignidade adere as formas e

variacOes do riso, tornando-as modalidades astutas de manifestacéo do que € excluido,
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imoral, suspeitavel, criminoso e, por extensdo, do Torto, Extraviado, Decaido, do
proprio deménio. Em contrapartida, as expressoes extra-religiosas capitalizaram o
aprego a expressao da aegria, da comicidade e da hilaridade, tornando a gargalhada um
signo do mundo extra ecclesiae.

Se 0 riso é refutado pelos clérigos, é celebrado pelo homem comum em seus
fesglos (mormente os carnavalescos, a festa anti-eclesial por exceléncia), o que revela
um imaginario social povoado pelas for¢as antagbnicas que convivem em certa
harmonia. Quanto a esta questéo, o riso medieval corresponde a propria ambiguidade
gue se revelava como marca daguela sociedade, e, em Ultima instancia, da ambiguidade
inerente ao ser humano, que se julga superior a todos os outros seres vivos do planeta,
mas gue é submetido, tal qual os demais seres, a morte e a perenidade da matéria
(Alberti: 1999).

Le Goff (apud Alberti: 1999, 70) também se dedicou & questdo do riso, e
procurou ordenar cronologicamente as diferentes atitudes em relacdo a ele no periodo
medieval: primeiro, o repudio do riso pelos religiosos; depois, a “domesticagdo” do
mesmo pela Igreja; paralelamente, a liberagdo do riso na corte. Nesta Ultima, o
medievalista ressalta o fato de que Henrique 11 da Inglaterra assumira a funcdo de rei
brincalhdo (rex facetus). Cabe observar que, nessa “liberac&o”, o riso sempre exerce a
funcéo de distracéo da corte, nunca como algo que coloca em questdo os valores socias.
Apenas por isso era permitido.

Le Goff menciona nesse mesmo artigo o gab, o riso feudal, que ocorria quando
0s homens se reuniam para contar histérias exageradas de guerreiros e feitos
extraordinarios, como “cortar a meio, com um sO golpe de espada, 0 cavaeiro e seu

cavalo” (Alberti: 1999, 70).
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Esses e outros fatores constrangedores do ato de rir e do risivel fixaram
importantes convencBes. As figuras sociais que representavam O riso eram
discriminadas e margindizadas, pois, “no tocante a0 mundo leigo, varios textos
censuram os joculatores — os histrides, cantores, dancarinos ou bufées —, com os quais
0s membros do clero ndo podiam estabelecer relagdes e dos quais era recomendado aos
cristdos se afastar” (Alberti: 1999, 70). Tal repressdo se deve a necessidade que algreja
historicamente evidenciou de impor temor e seriedade que facilitassem a veiculacdo de
seus principios e o controle dos fiéis, afina, € mais facil dominar uma populagéo
temerosa. Como Alberti assinala, Le Goff também observou que,

nas regras monasticas, por exemplo, 0 riso aparece como a maneira mais
violenta de se romper o siléncio, uma virtude fundamental, sendo também o
oposto da humildade (...); ele € a pior de todas as formas més de expressao
gue vém do interior, a pior de todas as méculas da boca. No entanto (...),
apesar de o riso monastico ser proibido, os préprios monges divertiam-se
criando textos comicos, os joca monacorum (Alberti: 1999, 71).

Pelo visto, nem tudo era repressdo ao riso. Cada grupo reagia de forma
prépria as manifestacdes comicas. O riso € mais bem tolerado pelos leigos do que pelos
representantes da Igreja, mas ndo deixou de ser utilizado pelos clérigos como veiculo
educativo, pois as pecas que apresentavam tracos comicos também pregavam uma
moral e um modelo de conduta e comportamento. E mesmo onde a visdo de mundo era
prevalentemente séria, 0 elemento cdmico devia comparecer, como ingrediente da
expressdo verossimil e conector da ficgdo com a realidade.

Ao se dedicar as leituras sobre o periodo medieval, o estudioso sempre vai
tocar na mesma questdo: a visdo dual de mundo, em que convivem os elementos

sublimes e 0s grotescos, 0S Sérios e 0S jocosos, numa teia que parece harmonizar tais

manifestacBes no imaginario popular daquela época.
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Mikhail Bakhtin, que se dedicou ao estudo da carnavalizacéo naldade Média e
no Renascimento, afirma que por meio dessa estruturacéo dual do mundo era possivel a
convivéncia entre sério e comico, entre sagrado e profano. O riso, nesse contexto,
exerce papel fundamental, pois 0 mundo da festa e do riso se mostrava contrério a
cultura oficial, a ideologia da seriedade, mas ndo oferecia ameaca a ele, pois quando o
festglo acabava, tudo voltava a normalidade, a cultura oficia voltava a vigorar.

A cultura popular, por meio de seus representantes, constituia uma unidade
prépria que traduzia o imaginério popular e representava a sintese do homem dividido
entre o temor a Deus — traduzido na fé cristd — e a liberac&o dos sentidos — concretizada

no carnaval

as festas publicas carnavalescas, 0s ritos e cultos cOmicos especiais, 0S
bufdes e tolos, gigantes, andes e monstros, pahagos de diversos estilos e
categorias, a literatura parédica, vasta e multiforme, etc. — possuem uma
unidade de estilo e constituem partes e parcelas da cultura comica popular,
principalmente da cultura carnavalesca, una e indivisivel. (Bakhtin: 2002,
4
O riso, como resultado da comicidade e como elemento carnavalizante,
desempenhava papel importante na sociedade medieval, pois acabava por iguaar as
pessoas e transgredir as regras, huma operacao de caos necessario para que as Coisas se
normalizassem apds os festgjos. Além disso, “0 riso acompanhava também as
cerimonias e os ritos civis da vida cotidiana: assim, os bufdes e os ‘bobos assistiam
sempre as fungdes do cerimonial sério, parodiando seus atos’ (Bakhtin: 2002, 4). A
atitude carnavalesca exercia, portanto, uma funcdo de ‘valvula de escape’ da sociedade.
Na perspectiva do mundo carnavalizado, o buf&o tem papel primordial, pois é
a personagem caracteristica da comicidade medieval. Contudo, os bufdes e bobos ndo

eram atores, mas artistas que viviam encenando a mesma personagem, como uma

profissdo qualquer, em todos os momentos. Sua vida era, entdo, especia, pois
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representava uma existéncia que ndo oferece limite entre realidade e fantasia (Bakhtin:

2002, 7). Por isso mesmo, o bufdo estd sempre numa atitude de provocar e adular,

criando uma cadeia de tensdo e relaxamento necessaria a sociedade da época. Assim,
em todas as ocasi0es, por mais sérias que pudessem ser, havia sempre a contrapartida da
irreveréncia do bufdo, que é tolerado pela sociedade justamente em consideragéo a sua
funcéo.

Elemento essencial na arte da Idade Média e do Renascimento, o realismo
grotesco &, para Bakhtin (2002, 17), o sistema de imagens da cultura comica popular.
Nele, “o principio material e corporal aparece sob a forma universal, festiva e utopica’.
Esse conceito se aplica as obras literarias e a todas as expressdes artisticas medievais
gue revelam tal ambivaléncia. Porém, o cardter dessacralizante do realismo grotesco
ndo configura um aspecto negativo. Pelo contrério, faz parte da atitude carnavalizante
em relagdo ao mundo.

Dessa forma, a degradacdo do etéreo, no realismo grotesco, é encarada como
natural, pois o rebaixamento corresponde a aproximacao daterra. Em outras palavras, a
prépria comunhdo com aterra se realiza no momento em que se rebaixa, hum “principio
de absorcéo e, a0 mesmo tenmpo, de nascimento: quando se degrada, amortalha-se e
semeia-se smultaneamente, mata-se e da a vida em seguida, mais e melhor” (Bakhtin:
2002, 19). A degradacéo, nesse sentido, significa entrar em contato com a parte inferior
do corpo, dando lugar ao surgimento de um novo nascimento. O baixo, a terra, entdo, €
sempre 0 comego da vida, e se rebaixar € sempre recomecar, renascer.

O grotesco corresponde a um estado permanente de transformacdo, em que “ha
elementos cdmicos mesmo naimagem da morte” (Bakhtin: 2002, 44), e ndo se confinaa

Idade Média, pois ele se dissemina em diferentes manifestagdes artisticas ao longo da
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Histéria. Na transposicdo para a realidade brasileira contemporénea, constata-se a
utilizacdo de alguns elementos grotescos na obra de Ariano Suassuna, através da qual se
revela a visdo carnavalizante de mundo. Dentre eles pode-se destacar a figura do
Encourado, que causa arrepios nas outras personagens, ou o proprio Jodo Grilo, com um
fisico que lembra um inseto.

As relagOes entre a cultura medieval e a obra de Ariano Suassuna dizem
respeito a essa visdo de mundo duplo, a dualidade. Observa-se que as personagens
mais rebaixadas, consideradas marginais, sd0 agquelas que conseguem se aproximar do
plano divino, justamente como um mecanismo moralizante que atua como instrumento
pedagogico. Ou, pelo viés carnavalesco, operando a grande revanche sobre as
realidades social e politicamente constituidas: entronizando, na gahofa, o sudito;
oferecendo a glorificacdo do espurio e fazendo rir da vida que, como no Nordeste
brasileiro, leva qualquer vivente com sangue nas veias, conterraneo ou ndo, brasileiro
ou estrangeiro, a verter lagrimas. O teatro, através de sua linguagem planetaria, trans-
historica e hibrida, faz ecoar os tamborins de todos os carnavais — das saturnalias
romanas, pelas carnileariae medievais (Houaiss. ed. eletronica), as producdes
espetaculares das agéncias contemporaneas de turismo, no Rio, em Veneza, Nova
Orleans ou Col6nia —, trazendo para o centro da cena os alegres seres que sobrevivem

na periferia de todos os canones.

2.3 O berco do Grilo

Para uma compreensd0 maior acerca da complexidade envolvida na

estruturacao da peca Auto da Compadecida, torna-se necess&rio avaliar alguns aspectos

101



fundamentais. O primeiro diz respeito as referéncias utilizadas, as obras em que
Suassuna se baseou para compor a trama — os folhetos e entremezes, matrizes da
cultura popular nordestina, que revelam a ascendéncia medieval da peca. O segundo
aspecto esta ligado a representacao teatral, as opcdes cénicas, indicadas pelo autor nas
didascdlias, que concretizam o carater popular do teatro suassuniano.

Ha vérias referéncias a literatura de cordel no decorrer da pega, dentre elas o
romance popular O Enterro do Cachorro (Leandro Gomes de Barros), o auto popular O
Castigo da Soberba (anbnimo) e a Histéria do Cavalo que Defecava Dinheiro
(anbnimo). Estas histérias estéo inseridas na trama de Suassuna, formando uma obra
gue dialoga com varias matrizes textuais, intertextos, num somatorio que conjuga
romanceiro popular nordestino e teatro.

Para compreender a obra de Suassuna, € necessario recorrer a0 Movimento
Armoria’® e entender sua proposta, pois o dramaturgo é um de seus fundadores.
Inaugurado oficialmente em 1970 (segundo Suassuna, 0 movimento existiu antes
mesmo de sua proclamacdo, pois algumas obras ja haviam sido criadas) em Recife, 0
Movimento Armorial “limita-se, no tempo, a artistas vivos. Relativiza também a
coincidéncia temética (...)" (Santos: 1999, 22). A propria denominacdo do movimento
remete a0 elemento medieval: o termo armoria estd ligado a herdidica e,
consequientemente, as histérias de cavalaria, pois significa o livro em que se registram
os brasdes da nobreza. Esta implicita nesse nome a idéia de nobreza e, de acordo com
Suassuna, 0 nome se deve a sua musicalidade também, pois a palavra é sonora e

agradavel.

5 O Movimento Armorial consistiu de uma tentativa de recuperar a cultura popular nordestina, com
manifestagdes na pintura, na literatura, na musica, na danga e, principalmente, no teatro. A proposta era
mostrar, por meio das obras, como a cultura sertangja € rica e tem muito a contribuir com a cultura
nacional.
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Antes, porém, de comentar a obra de Suassuna, cabe pensar ha cultura popular
nordestina e suas raizes medievais. Ao que parece, 0 trovadorismo foi 0 berco das
formas populares praticadas no Nordeste brasileiro até hoje: o cordel e o folheto. Como
essa literatura é de base oral, fazse necessario refletir sobre a relacdo entre oralidade e
poesia, pois, na sociedade medieval, a alfabetizacdo era privilégio do clero. Assim, os
poetas, para comunicarem aguele publico o que desgavam expressar, empregavam a
prética dos antigos aedos. a narragdo. Apresentavamse ao publico cantando suas
composi¢oes e ficavam famosos e conhecidos por sua obra.

O trovadorismo corresponde a producéo literaria da ldade M édia e se constitui
das cantigas e das novelas de cavaaria, que deram origem ao termo romance. AS
cantigas eram composi¢des poéticas cantadas, ou sgja, escritas em versos, gque tratavam
de temas comuns a sociedade da época, cuja declamacéo se fazia acompanhar por algum
instrumento musical. Sua base € lirica, apresentando métrica e rimas, mas 0s temas
variam entre amor e sétira. Ja as novelas de cavalaria eram narrativas soltas sobre um
mesmo tema que, juntas, acabaram formando uma historia. E o caso de Amadis de
Gaula e A Demanda do Santo Graal, contos que formam o ciclo bretdo, narrando as
aventuras da corte do rei Arthur.

O primeiro caso, do romanceiro medieval, pode ser considerado como o
embrido dos repentes e desafios presentes hoje no Nordeste brasileiro, cantados por
sertangos que, na maioria das vezes, criam suas rimas de improviso. O segundo caso,
por sua vez, pode ser visto como a origem do cordel, os folhetos que narram histérias
fantasticas e curtas. N&o € por acaso gue temas como a coragem e a honra se repetem
no imagindrio nordestino brasileiro: os valores daquela época ficaram cristalizados nas

regibes mais afastadas do litora, de modo que os habitos e a mentaidade do
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colonizador que habitou aguela regido continuam se perpetuando atualmente. Alias,
somente devido a esse fato € que se pode pensar nas grandes festas realizadas paras 0s
“defuntos” e as procissdes com verdadeiras encenacbes que remetem a cavalaria
medieval (€ o caso da pedra do reino, em Recife, reaizada pelo proprio Ariano
Suassuna).

A palavra romance, de origem medieval, ja é bem significativa, uma vez que
designa, numa primeira acepcao, a mistura de dialetos derivados do latim vulgar que
deu origem as linguas romanicas. Dessa forma, o termo era utilizado para poesia
cantada em oposicdo as obras escritas em latim. Com o passar do tempo, o termo
passou a significar uma forma de poesia popular, escrita em versos heptassilabos e, mais
tarde, toda a producdo literaria em prosa. Como 0 termo manteve sempre um caréter
popular, pode-se considerar que “romance remete para 0 imenso romanceiro popular
brasileiro, a esses romances e folhetos, orais e escritos, cuja estrutura narrativa herdada
da Europa adaptou-se tdo perfeitamente aos temas e as vozes nordestinas’ (Santos:
1999, 31).

Outro elemento que influenciou o0 teatro suassuniano foi 0 entremez,
subgénero correspondente a uma peca curta comica que se apresentava no intervalo
entre os atos de tragédias ou comédias durante os festivais de teatro da Antiguidade
(Pavis: 1999, 129). Seus tracos mais marcantes eram a natureza ligeira do subgénero e
o fato de se representarem no entremez integrantes do povo. Ele se presentifica na obra
de Suassuna todas as vezes que ha cenas de grande movimentacdo e ritmo, e também
pela representacdo dos empregados e pobres.

Uma justificativa para se manterem valores medievais na produgdo cultural

nordestina € dada pela propria situacdo da regido, espaco geografico onde se situa a
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auséncia: auséncia de vegetacdo, de agua e, muitas vezes, da prépriavida A situacdo
de andarilho € comum a muitos sertanejos, e reconhecida, em cantadores e mambembes.
Isso se concretiza de forma muito forte nas obras produzidas pelos artistas nordestinos.

Contudo, “nordestinidade’” ndo faz com que a arte sgja militante. Ela apenas
tem sua marca, seus tragos. Ha particularidades que apenas um grupo socia entende.
S80 codigos, expressdes, pensamentos, temores compartilhados pelo grupo que
constroem o imaginério cultural de umaregido. E assim no Nordeste: seu folclore, seus
costumes, seu jeito de existir no mundo estédo vivamente presentes nos repentes e
desafios que podemos presenciar até mesmo na Feira de Sdo Cristévéao, no Rio de
Janeiro: ndo importa onde estegjam, serdo sempre nordestinos (Santos: 1999).

Pode-se considerar que 0 maior legado que a literatura medieval deixou para a
literatura popular nordestina foi a estreita relacéo entre oralidade e palavra escrita. O
folheto, expressdo escrita, ndo exclui o desafio, 0 romance, 0 conto, a expressao oral.
Ao contrario, as duas manifestagdes artisticas se complementam, constituindo a base da
arte que conjuga o engenho da escrita com a improvisagdo da performance. Entretanto,
nao se pode considerar que a forma escrita exclua elementos que se renovem nem que a
forma falada ou cantada exclua normas. os folhetos sdo reescritos, sofrem variacoes, ao
passo que a cantoria estabelece seus codigos e convencgdes, os quais devem ser
respeitados pelos artistas (Santos. 1999).

| del ette dos Santos, ao analisar 0 movimento armorial, ressalta que a ambivaléncia
oral-escrita é utilizada pelo artista armorial para fundamentar uma nova poética,
criando, assim, uma producéo artistica que parte do principio de que cada expressao
artistica deve valer-se de outro codigo para se estruturar, num processo continuo de

reformul agéo:
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E na escritura do folheto que o escritor ou o artista armoria se apdia para ancorar a
recriacdo ou [a] reescritura [da saga de referéncial, como modo privilegiado da
criagdo armorial, seguindo o modelo da poesia popular e de suas incessantes
retomadas de temas e formas. (Santos. 1999, 20)

Ja se faou de texto falado e escrito, mas ndo se deve ignorar a musica,
elemento essencial dessa arte constituida a partir da heranca medieval. Desde a
Antiguidade, a musica faz parte da literatura, mais especificamente, do género lirico. A
necessidade de um acompanhamento musical revela a musicalidade implicita na
composicdo dos versos, além da necessidade de ritmo para que 0S versos sgjam
compostos pelo poeta.  N&o foi diferente na ldade Média. Os trovadores sempre
utilizavam o acompanhamento de um instrumento musical para a declamacéo de seus
poemas, dai a légica das denominagdes “cantiga’ para 0s poemas e “cancioneiro” para
um conjunto de poemas.

O teatro armorial € 0 espaco em que a armorialidade se concretiza de maneira
plena, pois no palco se conjugam todos os signos de todas as formas. Assim, a arte €
integradora: conjuga representacdo com poesia, musica, canto, danca e cenario,
cumprindo um papel de veiculo de comunicagdo entre artes plésticas, literatura, misica
e folclore. A dramaturgia armorial, entdo, reelabora os folhetos da literatura de cordel,
somando-0 aos demais elementos ja citados, culminando na encenacéo, que prima pela
simplicidade e pelo regionalismo.

Suassuna utiliza, para a composicdo do Auto da Compadecida, os folhetos,
com sua “estrutura narrativa marcada por sSituagcbes e personagens tipicas e
encadeamento rigoroso dos segmentos narrativos’ (Santos: 1999, 236). Mas ndo se
limitaaeles. Constr6i uma peca em gue junta a esse ingrediente a agilidade dafarsae a
destreza de um olhar moderno sobre elementos culturais supostamente ultrapassados

para uma visdo burguesa de arte. Cada ato da peca faz referéncia a um ou dois folhetos:
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O enterro do cachorro, de Leandro Gomes de Barros, no primeiro ato; Historia do
cavalo que defecava dinheiro, anénimo, no segundo ato; O castigo da Soberba, de
Anselmo Vieira de Souza, e A pelgja da alma, de Silvino Piraua de Lima, no terceiro
ato. Além disso, o entremez do proprio Suassuna, O Castigo da Soberba, também se
apresenta como referéncia, ja acusando uma reelaboracdo da estrutura narrativa do
folheto, adaptado para um entremez (Santos. 1999, 236).

O cardter popular das narrativas foi mantido, expresso ndo apenas ha
caracterizagdo das personagens tipificadas, mas também na linguagem e no cenario da
peca, e a estrutura dos folhetos esta presente, ainda que diluida na trama de tom
farsesco. Em alguns momentos, as narrativas populares estdo expressas ha pega, Como
0 enterro do cachorro e o gato que descome dinheiro. Em outros casos, a narrativa foi
transformada para se integrar ao contexto da pega, como € o caso da peleja da ama, que
se revela apenas no fato de a personagem Jodo Grilo apelar para a intersecdo da
Compadecida. Todas essas inser¢des de histérias populares convergem para um
conjunto coerente, que conjuga elementos de naturezas diferentes, mas mantém uma
estrutura consistente (Santos: 1999, 241). Idelette de Souza afirma que Suassuna
constréi uma obra transtextual justamente pela qualidade de conjugar varias matrizes
textuais diferentes.

No primeiro ato da pega, a histéria do enterro do cachorro se complementa
com os “causos’ de Chico. O embate do major com o padre se da de modo farsesco,
culminando numa reclamagdo ao bispo, que entra também no testamento do cachorro.
Além disso, 0 mgjor € uma criacdo de Suassuna a partir dos folhetos. “o dugue, homem
poderoso e invejoso” (Santos: 1999, 242). Suafuncdo esta limitada a introduzir a sétira

social, por isso desaparece depois do enterro do cachorro. O herdi da peca é Jodo Grilo,
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gque sai dos folhetos. Congtitui 0 verdadeiro representante do pobre nordestino, e sua
freglente utilizagdo de provérbios revela mais um trago da literatura medieval, onde tais
expressdes aparecem como legitimadoras de uma idéia ou recurso para desconstrui-la.
Inserido no contexto da obra, o provérbio constitui um reforgco ou um argumento sem
consisténcia. Dessa forma, sua utilizacdo pode levar a usos antitéticos. pode veicular
uma confirmagao da aplicabilidade da sentenca arguta, ou implicar a sua desconstrucéo
pela via da ironia, que se manifesta sempre pela zombaria. A derisdo promovida por
esta forma simples (que André Jolles inclui na categoria do “ditado”, 1976, 128-144)
corresponde “a inverter, gracas ao provérbio, o contelido afirmado, de modo que um
registro segundo emerge do primeiro, deslocando e degradando-o e sugerindo a
necessidade de desconstruir os papéis narrativos (Zumthor apud Santos: 1999, 253).

A adaptabilidade incrivel de Jodo Grilo as situactes é heranga do trickster, e
por isso mesmo se manifesta de forma comica, o que se pode notar quando ele muda o
final da Ave-Maria. Apelidado de grilo por causa de seu fisico magro e franzino,

aparece

na capa dos folhetos segurando um grilo quase de seu tamanho. Suas
‘proezas sdo narradas num folheto que cresce com o sucesso, 0 nimero de
estrofes passando de 94, em 1939, a 126 nas edi¢des recentes, por acréscimo
de episddios suplementares que privilegiam a dimenséo de sdbio popular da
personagem. (Santos. 1999, 251)

Roberto DaMatta, em seu conhecido estudo sobre esta figura bem brasileira
gue é o maandro (1997), caracteriza-0 como um errante que perde as referéncias
familiares desde cedo, geralmente com a morte dos pais e a perda do irmdo. Esta
ruptura, nos lagos familiares, provoca uma auséncia que nunca sera preenchida durante

as aventuras da figura, doravante perpetuamente s0. Tal soliddo tem reflexos em seu

comportamento, pois, mesmo que tenha um amigo ou cumplice, nunca sera dependente
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de ninguém. Suas acles, por consequéncia, sG0 sempre préticas, e sua errancia
constante facilita a passagem de um episodio a outro sem que ele reviva a dolorosa
ruptura do passado. Este talvez constitua o grande e imperceptivel truque que subjaz a
astcia do malandro.

DaMatta, avancando na interpretacdo do malandro e em sua relagdo com a
sociedade e com o trabalho, diz que ele pode ser interpretado como uma reagdo a
opressao do trabalhador no Brasil, geradora de profissionais que estdo sempre lutando
por algo que ndo tém. Dai o comportamento do malandro (e do trabalhador brasileiro,
em geral), que tem consciéncia de que o trabalho e a honestidade ndo compensam, ndo
enriquecem ninguém. E neste ponto que DaMatta faz a aproximagdo do malandro
brasileiro com o0 mito de Malasarte.

Suassuna caminha na mesma direcdo, mostrando em suas obras os
trabalhadores que ndo progridem socialmente e que sempre recorrem a malandragem e a
astlcia para tentarem fugir a miséria. Nesse aspecto, tavez ndo sga pertinente
concordar com Santos, quando afirma que as Situagbes criadas pelo autor ndo
comportam ambiguidade. Ao contrério, 0 quadro tragado pelo autor quer denunciar a
ambiglidade dessas criaturas que sdo, a um tempo, ingénuos e afetuosos, Snceros e
malandros. Na verdade, € a dificil sobrevivéncia que os obriga a adaptar-se, criando
estratégias de sobrevivéncia as custas de enganar os poderosos. Nesse aspecto, ndo se
pode esquecer que 0s representantes do poder econdmico e social sdo sempre pintados
como bobos, ao se deixarem levar pelas histérias de Jodo Grilo. Da mesma forma, o
comportamento do empregado esta vinculado ao do patréo: se este é desonesto e explora

seus empregados, aguele o engana e dele e vinga.
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Como nas relactes feudais, a indole do patrdo ou senhor nordestino é medida
de tudo. Os favores concedidos por ele sdo a Unica oportunidade do empregado de fugir
da miséria. Assim, a vinganca de Jodo Grilo contra a mulher do padeiro torna-se
legitima, no momento em que se sente explorado e foi abandonado quando esteve
doente.

Avangando um pouco mais na direcdo da proposi¢céo de DaMatta, considera-se
gue o proprio malandro descende de um arquétipo mitico mais antigo: o trickster. Esta
figura é a personificagdo da ambiglidade: ao mesmo tempo, ele € mau e causa danos
agueles que o cercam, mas também acaba por beneficiar inconscientemente a
humanidade, chegando, por fim, aalcancar um status de redentor.

N&o € pretensdo deste trabalho desconstruir as idéias do renomado sociélogo,
mas ndo serd perdida a oportunidade de associé& las a0 arquétipo mais antigo que o
Malasarte, ja que o trickster é largamente difundido na cultura indigena, o que o
aproxima de nossa cultura e ratifica suas relagdes com o folclore.

Assim como ocorre nos folhetos, os pobres e fracos, representacOes
atualizadas do trickster, na obra de Suassuna, apresentam um caréter sagaz e inteligente,
enguanto os ricos e fortes gozam de qualificadores apenas pela sua aparéncia externa.
A oposicao entre pobre e rico se projeta huma oposicao entre magico e demoniaco,
correlata a poder econdmico e social. O que se constata € um poder sobrenatural que
gualifica o pobre a lidar com situacdes que exijam mais do que dinheiro, como ha cena
em gue Jodo Grilo apela para a Compadecida e acaba por salvar a todos do Inferno
(Santos: 1999).

A construcdo dramética de Suassuna também se assemelha ao percurso do

malandro, no que diz respeito a articulacdo de acBes em torno de uma ou vérias
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personagens. Em relagdo ao entremez, tal estrutura se disssmula na reelaboracéo do
texto, pelainterpenetracdo das narrativas (Santos. 1999, 252).

Quanto a encenacdo, as opgdes sao sempre no sentido de se privilegiar o teatro
pobre, baseado nas festas populares e folguedos nordestinos. A utilizagdo do curinga
como articulador dos atos da peca é uma estratégia retirada das premissas do teatro do
oprimido, teorizado e praticado por Augusto Boal (1980). Ele permite que se assuma a
obra por sua natureza ficcional e se comunigue ao publico que natureza néo é capaz
de ofuscar a estética da encenagdo. Dai as didascélias da peca recomendarem um palco
em forma de picadeiro, remetendo ao espetéaculo circense.

A forma de apresentacdo do Auto da Compadecida coroa a peca com uma
representacdo de personagens tipificados, parentes do entremez antigo e da commedia
del’ arte, desenvolvendo ages complexas que se compdem de uma teia de composi¢coes
do romanceiro popular envolvidas pelatrama da peca. Dessaforma, o auto medieval se
faz presente, a comecar pelo titulo da peca. A construgdo em forma de julgamento
também remete a esta forma de representacdo teatral, particularmente o teatro de Gil
Vicente (Lyday: 1974).

Os milagres e as moralidades também aparecem, na medida em que ha o
milagre da Compadecida, a0 salvar as personagens do inferno, e a licdo de morad
implicita nas palavras de Manuel, quando pede para Jodo Grilo se comportar na terra,
pois fora concedida a ele uma segunda chance. A estes tragos se juntam o ritmo ligeiro
e as mulsicas e 0S versos presentes na peca, remissdo imediata ao cancioneiro
nordestino.

Todas essas referéncias convergindo para a representacdo de uma pega

coerente justificam o status de Suassuna no canone nacional e revelam a mestria com
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gue ele trabalhou elementos os mais diversos para a composicdo de uma obra que esta
voltada ndo para um publico popular, mas para um publico de intelectuais. As opgoes
estéticas do autor revelam uma preocupacdo em mostrar para a sociedade burguesa toda

amagia da cultura popular, e dar aelao devido vaor.

3. DO REINADO DE MOMO AO REINO DE DEUS

Depois de analisar o teatro medieval e suas particularidades, € preciso voltar o
olhar para a realidade brasileira e identificar as operacdes empreendidas por Suassuna
para se apropriar da matriz européia de modo a utiliza&-la como parte de uma
composicdo harmoniosa. Para desvendar tal esquema, a teoria da traducdo parece
oferecer caminhos interessantes, na medida em que € capaz de apontar as vias pelas
quais uma cultura aproveita os elementos de outra.

Primeiramente, fazse necessario ressaltar que uma traducdo implica o
mergulho na cultura em que se insere o original. Por isso mesmo, ela exige um trabalho
dialético e semidtico: o tradutor precisa dialogar com o universo cultural do original, e
também saber lidar com os elementos semidticos, a fim de preservar 0s signos
envolvidos na obra.

A traducdo sempre foi uma atividade que exigiu muito do profissional
dedicado a ela, pois hé expressdes ditas e compreendidas plenamente apenas pelo grupo
gue as utilizam. Transpor os significados do texto de um idioma para outro € um
empreendimento ndo sO de grande responsabilidade, mas também fadado a

incompletude, & producdo de um objeto a principio mutilado, fissurado.®

18| evando em consideracéo a questéo formal, Benjamin (s/d) considera que a tradug&o se mostra, em seu
processo, como a reconstrucdo de um vaso quebrado: podemtse juntar 0s cacos, mas sempre havera
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Para Walter Benjamin (g/d., 9-11), a traducdo se constitui como forma,
necessita da palavra para se materializar, e exige o retorno ao original, na medida em
gue é ele que garante a traduzibilidade. Isto significa que as propriedades que
propiciam a traducéo de um texto ndo estdo em outro lugar sendo nele mesmo. Nesse
sentido, o original parece ser uma prisdo para o tradutor.

Traduzibilidade é essencialmente préprio de determinadas obras — isso néo
significa que a traducdo seja essencia para elas mesmas, sendo quer dizer que um
determinado significado, encoberto de originais, se exprime na sua traduzibilidade. E
evidente que uma traducéo, por melhor que sgja, nada significa para o origina. No
entanto, por sua traduzibilidade, mantém um vinculo estreito com o original.

Ainda segundo Benjamin (¢d., 13-15), a traducdo consagra a gloria, a
pervivéncia “eterna’ das grandes obras de arte. Dessa forma, as traducOes que
ultrapassam a mera mediagdo entre duas culturas alcancam uma permanéncia no gosto
do letor, porque a obra — uma vez traduzida — torna-se capaz de renovar-se
constantemente. Mas isso ndo significa que a traducdo ndo deva assemelhar-se ao
original; uma boa traducdo, mesmo decorrendo de um texto preexistente, exige
liberdade em relacéo ao original.

De acordo com a teoria benjaminiana de traducéo, esta tem como finalidade
expressar a relacdo mais intima entre as linguas, o ponto em que se alcanca a lingua
pura, a lingua de Deus. A lingua pura, nesse sentido, seria a concretizacdo das
intencdes de todas as linguas. Dito de outro modo, o significado expresso em cada uma
delas ndo é alcancado isoladamente, mas apenas pela unido de seus significados

complementares, que resulta na lingua pura (Benjamin: /d., 17). A funcdo do tradutor,

minusculas fissuras abertas. Mesmo que se transponham as idéias para outro idioma, sempre havera os
vaos com que o tradutor tera de lidar. Adiante aimagem benjamininana do vaso quebrado sera mais bem
analisada.
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neste contexto, é convocar os significados constantes do origina para que eles €
manifestem na lingua que os quer reproduzir, sem falsear, todavia, sua origem
“estrangeira’ (que bem se poderia denominar “exterior”, “implantada’, sem detrimento
ou inferiorizacdo de seu valor, no conjunto mais recente em gue S0 inseridos):

A traducdo ndo se vé como a obra de arte verba, por assm dizer, na
floresta interna da lingua; mantém-se fora desta, frente a ela e, sem a
penetrar, convoca o origina para nela ingressar no Unico lugar onde o eco
pode dar a ouvir a obra da lingua estrangeiraem sua proprialingua. (...) a
intencdo do escritor € ingénua, primeira, intuitiva, a do tradutor, derivada,
Ultima, intelectua (Benjamin: s/d., 22 — grifo nosso)

Como o trabalho do tradutor se apresenta como algo que ndo apela para a
intuicdo, pelo contrario, exige um esforco intelectua diante da lingua, um sistema téo
inconstante, a idéia que se forma € a de que sua tarefa oferece barreiras sombrias.
Afinal, precipitar, por meio de sua interferéncia, o amadurecimento do embrido parece,
para Benjamin (s/d., 24), algo inalcancavel. Nesse aspecto, a literalidade parece
oferecer o Unico caminho, ja que, por meio dela, a lingua é capaz de atingir o
ininteligivel, o incomunicavel, os sentidos originais preservados, enfim. A literalidade é
grandemente valorizada, na teoria benjaminiana da traducgo:}” ela nada mais é sendo a
sua forma, sua apresentacdo material em forma de caracteres, por isso a escolha dos
semas e sintagmas confere sentidos ndo s6 no que diz respeito ao significado, mas
também no que diz respeito as sensactes humanas.

Assim, a boa tradugdo é aguela que reconstréi o original sem a preocupacéo de
se assemelhar a ele, mas remetendo-se sempre a seus detalhes, afim de trazer para a sua

lingua 0 “modo-de-significar”. E a palavra, ndo a frase, o elemento central de trabalho

do tradutor. E a palavra que oferece as mlltiplas possibilidades de elucidagdo do

17 A tarefa de traduzir esta intimamente ligada & literalidade na sintaxe, pois é por meio de uma adequada
utilizac8o desta que se revela o original dentro da traducdo, que se torna translUcida, e ndo oculta o
original porque procuratrazer paraele alinguapura.
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significado do original e, em Ultimainstancia, é por meio dela que a obra liberta alingua
pura:
Liberdade, a0 contrario, em favor da lingua pura se verifica primeiro na propria.
Resgatar em sua propria lingua a lingua pura, ligada a lingua estrangeira, liberar,
pelatranscriagdo (Umdichtung), alingua pura, cativa na obra, € atarefa do tradutor.

Em favor dela, o tradutor rompe molduras carcomidas da prépria lingua: Lutero,
Voss, Holderlin e George ampliaram as fronteiras do alemé&o. (Benjamin: gd., 29)

Torna-se menos relevante, entdo, o desgjo de comunicar o sentido do original,
dando vazéo a significacdo para além do enunciado (Benjamin: gd., 25-26).

O conceito de arquétipo da traducdo € fundamental para se compreender a
idéia de traducdo de Walter Benjamin. Para ele, uma versdo interlinear da traducéo se
obtém, em sintese, pela liberdade e literalidade na execucdo da traducdo. Assim,
estabelecendo um paralelo entre a lingua e a metafora do vaso quebrado, percebe-se
gue, enquanto a lingua de Deus — a lingua pura — € perfeita, a lingua humana é
fragmentéaria e apresenta defeitos. Assim também ocorre com o vaso: por mais belo que
sgja, € um produto humano, e pode ser visto como andlogo ao fazer humano, que nunca
chegard a perfeicdo divina. A reconstituicdo do vaso €, na verdade, uma tentativa de se
chegar a perfeicdo da forma original, algo inatingivel, tal como a traducdo, que, mesmo
gue se aproxime de um significado tdo medular quanto o expresso pela lingua pura,
nunca chegara a ser sua expressdo plena. Ja a forma de pensar o vaso funciona como a
alegoria de um todo fragmentado, sempre incompleto.

Traduzir, segundo Benjamin, é uma tarefa irrealizavel, no entanto, ha muito
tempo varios intelectuais se dispdem a enfrenté&la. O tradutor, nesse sentido, € o elo de
ligacdo entre o autor e o leitor de umaobra. Ele deve ser capaz de transportar paraa sua
cultura as questdes e 0s signos envolvidos no original que traduz. Sua tarefa, portanto,

ndo é uma transcodificacdo entre processos verbais, mas constitui um trabalho de
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metaforizagdo que envolve o jogo da mimesis, e por isso transcende o exercicio da mera
equivaléncia de significados de palavras: trata-se de uma experiéncia transcultural. Tal
responsabilidade resultou em visdes diferentes em relacdo a figura do tradutor. Susana
Kampff Lages (2002) destaca o cardter melancolico das teorias que consideram o
tradutor como alguém que esta a sombra do autor (Benjamin: §/d.), ou como um
recriador da obra, sga subvertendo-a, sgja recriando-a (Joyce e Haroldo de Campos,
principal mente).

No primeiro caso, 0 tradutor se coloca como um servidor do original, ele
apenas quer comunicar 0 que a obra diz. Ao desempenhar tal funcdo, preso a
legitimidade do texto original, o tradutor apresenta uma melancolia em relacéo a sua
tarefa, pois ela se apresenta impossivel e, desde antes de ser redlizada, fadada a uma
atividade menor em relacéo a figura do escritor, uma vez que ha expressies e idéias de
um idioma que sdo inexprimiveis em outro, e seu trabalho depende da habilidade de
transcodificar as palavras e expressoes, ndo de criatividade e invencdo. Neste caso, a
saida é a aproximacdo de significado, 0 que necessariamerte implica uma perda no
sentido. Para Lages, portanto, a melancolia revela um sentimento de perda de

identidade:

A mim parece que, entre os estudos que se inscrevem no ambito da pos-
modernidade, a melancolia continua a laborar intensamente, como se a
melancolia da modernidade estivesse perenemente procurando se converter
no trabalho possivel de [uto pela perda das origens. (Lages: 2002, 169)

Mas nem tudo é melancolia. A autora destaca ainda duas visdes de traduco:
aguela que vé o trabalho de traducdo com uma atitude subversiva em relacéo ao origina
e a que trabalha com o conceito de transcriacdo, desenvolvido a partir da teoria
benjaminiana, defendido pelos poetas do movimento concretista no Brasil. A primeira

se vé como colaboradora do original, reforgando seus sentidos, mas ainda subordinada a
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ele. Jaasegundaleva em conta os intertextos e o proprio fazer poético, resultando em
traducdes que, de acordo com a visdo conservadora da traducéo, afastam-se do original,
mas acabam por resultar numa obra que dial oga profundamente com o original e com 0s
textos com que ele se relaciona. Este é o desafio da “transcriaco” defendida por estes
profissionais, que se baseia na idéia de transformacéo, metamorfose, que deve estar de
acordo com sua visdo de literatura, transformando a traducdo numa obra tdo poética
guanto o original.

A teoria da transcriagdo provoca uma reflexdo acerca do objeto da traducéo e
de seus mecanismos. A partir desta reflexdo, traduzir deixa de ser apenas ler um texto
num idioma e passalo para outro. Traduzir € desvendar os significantes de uma
determinada cultura e transforma-los em significados para outra. Por isso podemos
dizer que um artista que se apropria de elementos de outras culturas e de outras épocas
para transformé- los numa obra de arte também esté lidando com traducéo. Neste caso,
entra em foco o que Homi Bhabha denominou traducéo cultural (1998) e, mais
recentemente, Peter Burke expandiu para a no¢do de hibridismo cultural (2003).

Pode-se considerar, com base nessas novas abordagens de extragdo
benjaminiana, que o objeto de estudo da literatura comparada se insere justamente nesse
contexto de traducdo cultural, na medida em que alguns elementos essenciais de
determinadas expressdes artisticas se perpetuam e demonstram um ponto em comum
entre culturas diferentes.

Nesse sentido, a questdo temporal é essencial para se compreender a tradugdo
cultural, pois 0 presente da obra de arte ndo corresponde nem a contemporaneidade

histérica, nem ao passado histérico. O tempo literario estd num interregno, definido
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apenas por sua coeréncia interna, pois demonstra exatamente as fahas e fissuras na
sociedade que a produz:

A globalizacdo cultural é figurada nos entre-lugares de enquadramentos
duplos: sua originalidade historica, marcada por uma obscuridade cognitiva;
seu ‘sujeito’ descentrado, significado na temporadidade nervosa do
transicional ou na emergente provisoriedade do ‘presente’. (Bhabha: 1998,
297)

Bhabha se refere a uma globalizacdo cultural pds-moderna, em que todas as
tendéncias e teorias se misturam, formando um mosaico de informacfes e tendéncias
estaticas que, sem as suas sendas, acabam por formar um bloco homogéneo e sem a
diversidade de que tanto necessita a arte, pois € sO por meio da diferenca que se instaura
a expressdo artistica. Para ele, as diferencas culturais se encontram no “entre-lugar”,
naquele espaco em que os limites temporais de diluem, e pode surgir um texto dito
“global”, ou sgja, aguele que comunica a toda e qualquer cultura que passe por
processos semel hantes ou que tenha em sua memoria inconsciente as mesmas figuras. E
0 gue ocorre com 0s arquétipos que, como possuem tragos comuns a grande maioria dos
seres humanos, séo capazes de se comunicar com qualquer sociedade.

Contudo, de forma paradoxal, apenas quando ha a fragmentacdo do sujeito,
realizada pela ciséo e pelo deslocamento, é que a “arquitetura do novo sujeito historico
emerge nos préprios limites da representacdo”, tornando possivel uma representacdo do
irrepresentavel, isto €, de tudo que possa constituir 0 conjunto das sociedades como um
todo, ou, na visdo benjaminiana, configure-se a lingua pura e sua expressdo socia
(Bhabha: 1998, 298).

A traducdo sofre a acdo de resisténcia por parte do individuo, que €, no
processo tradutério, aquele elemento intraduzivel e, portanto, constitui o espaco

intersticial cujo presente (ndo- histérico) denuncia o momento de transicdo, em que a
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transformacao se torna visivel. Ao assumir o “entre-lugar”, a cultura minoritaria, como
a latino-americana, representa a intraduzibilidade cultural e abraca a sua condicéo
hibrida e cindida que delimita a diferenca da cultura.

Assim, ao escolher um herdi com o nome de Jodo Grilo, Suassuna remete o
imaginério de seu publico a figura franzina e frégil do inseto; a perspicacia e esperteza
de Jodo, o trickster vigoroso que engana a todos, mas os sava no final da histéria
(Bhabha: 1998, 308).

A traducdo cultural pode dar-se em vé&rias esferas, ndo apenas por meio da
hibridizacdo de culturas contemporaneas diferentes, mas também por meio da evocacdo
de culturas antigas. Suassuna redliza a tarefa de recodificar elementos medievais e
implanté-los na cultura popular nordestina contemporanea, criando o interregno da
diferenca que forca o surgimento do elemento que fala a qualquer povo: o sentimento de
revolta diante das injusticas sociais impostas a um povo amistoso e ingénuo
representado pelo sertangjo.

Serdo observados, a seguir, 0s processos escolhidos pelo dramaturgo para
realizar o entretecimento de diversas histérias populares e mortar uma comédia que se

tornou um classico da dramaturgia brasileira.

3.1 O jogo cémico: traducdo cultural

As vias que se escolhem para o aproveitamento de tradicdes culturais definem
o caréter de uma obra. Dentre os géneros teatrais, a comédia €, como ja foi dito, um
forte instrumento de contestacdo e ironia. Por meio da comédia sempre foram feitas as

maiores manifestacbes de critica a politica de determinada localidade, funcionando
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como um sinalizador de doengas sociais. N&o foi a toa, portanto, que Suassuna
escolheu este género teatral para desenvolver as aventuras de Jo&o Grilo.

Como se sabe, esta € uma personagem que aparece em muitos folhetos de
cordel; contudo, sua natureza alegre e esperta se corporifica e materializa quando sobe
no palco, o que possibilita o aumento da identificacéo entre obra e receptor.

A peca Auto da Compadecida, embora ja apresente um titulo que remete a
religido, ndo pretende fazer desta a sua bandeira.  Acontece que a religido, no Nordeste
brasileiro, constitui um forte ingrediente da cultura local, assim como o folclore e os
demais costumes. Com um instrumento de apelo téo forte, a peca retrata um povo e
suas tradi¢es, mas se mune de um codigo que fala a todo e qualquer leitor/espectador.
Quem néo fica com os olhos margjados ao acompanhar a morte do Grilo? Quem ndo
vibra, mesmo que internamente, de alegria perante a derrota do Demo? Todos esses
momentos, ainda que pertencam a um universo mégico, distante da realidade, sdo
capazes de comunicar a intencéo da obra.

A peca se encontra no entre-lugar, no intersticio que fica entre a cultura
nordesting, a cultura medieval e o painel da pésmodernidade a que inelutavelmente se
integra. Por isso consegue, de forma t&o simples e natural, comunicar o incomunicavel:
o sofrimento transformado em estratégias de sobrevivéncia que, por sua manifestacdo
torta e trdpega, tornam-se cOmicas. Mas 0 que o Auto comunica ndo se constitui apenas
no entre-lugar cultural; a erudicdo do autor atua como elemento complexificador e
critico na composicdo da obra, uma vez que escolhe como tema a exclusdo socia
decorrente do habitus politico vigente no Nordeste, herdeiro do coronelismo, além das

historias fantésticas herdadas do periodo medieval.
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Ora, tal estratagema compde um jogo complexo cujos fios sdo as diversas
historias entrelacadas de forma a tecer um conjunto que constitui a trama. A sua
complexidade consiste no fato de 0 jogo da mimesis ser impulsionado pelas agdes mais
pitorescas e despretensiosas, como 0s esquemas tortuosos que Jodo Grilo cria e executa
com as personagens representantes de algum tipo de poder. Estas agdes convergem para
0 julgamento das personagens, inclusive do Grilo, perante as quais Manuel tem de
decidir: quem vai parao Inferno, o Purgatorio ou o Céu.

O simples fato de a peca culminar num julgamento ja revela outra de suas
estratégias. utilizar este tema téo recorrente no teatro, principalmente nos autos
medievais, para apontar, no decorrer do julgamento, onde estdo os desvios sociais
daguela comunidade que representa, de forma microcésmica, o contexto brasileiro de
exclusdo e abusos. O fato é que os crimes das personagens sao téo insignificantes em
relacdo aos abusos e exploragbes da politica que ficaram impunes na terra, que néo
merecem a danacdo eterna no inferno, ja que, enquanto o padeiro e sua mulher, um
pouco menos miseraveis que o Grilo e Chicd, morrem e sdo julgados, coronés,
mandatérios, expoliadores do trabalho forcado, capitaistas da seca e parlamentares da
fome continuam se apadrinhando. Sua absolvicdo, no entanto, se deve ao
arrependimento, em seu Ultimo instante de vida, da vida pecaminosa que levaram. Ora,
somente depois de uma leitura muito atenta pode-se concluir que, na verdade, o Grilo se
savou, mas ficaram impunes todos aqueles que causam maleficios a sociedade,
principalmente no que diz respeito ao contexto politico do pais, em que a subversdo da
lel e daéticaimperailesa

Suassuna talvez ndo tenha mostrado em sua comédia uma visdo tao otimista

em relacdo aos desmandos da politica de exclusdo brasileira: ele mostra que, a despeito
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de todas as suas empreitadas, Jodo Grilo e Chicd continuaréo pobres e malandros, pois
ndo ha outra opcdo para eles, como aponta a fala de Jodo: “(...) Assim é melhor cumprir
apromessa: com desgraca a gente ja esta acostumado (...)" (Suassuna: 2002, 202).

Em contrapartida, o autor da apenas aos pobres, representados por Jodo Grilo,
grande proximidade com Manuel e a Compadecida, 0 que se revela ha cena em que a
prépria Virgem se identifica com eles: “Jodo foi um pobre como nés, meu filho. Teve
de suportar as maiores dificuldades, numa terra seca e pobre como a hossa.” (Suassuna:
2002, 184).

Como em toda farsa, as personagens da peca sdo tipos estratificados que
correspondem a uma parcela da sociedade: 0 major representa o poder politico, que
pode muito bem ser comparado ao senhor feudal da Idade Média ou aos coronéis do
seculo XIX no interior do pais; o padre, 0 bispo e 0 sacristéo representam o poder da
Igreja, subvertido por seus interesses materiais, ou sgja, um poder que Nn&o cumpre sua
funcdo, mas submete-se a0 poder politico e subjuga os mais fracos; o frade € a Unica
personagem que parece ter sido recortada da literatura medieval, conservando sua
natureza espontanea e dispersa, sem se envolver em assuntos mundanos; o padeiro e a
mulher representam a parte mais abastada da sociedade, s80 comerciantes bem
sucedidos que exploram seus funcionérios e ndo cumprem seus deveres de patrfes,
mantendo ainda seus vicios particulares, sob atipologia social (o padeiro, dependente da
mulher; a mulher, adlltera); Jodo Grilo e Chicd, exercendo uma relacdo de
complementaridade, representam a parcela de excluidos da sociedade, aqueles que
trabalham muito e ganham pouco, mas vivem arrumando confusdo com 0s poderosos,
enganando-0s sempre; Severino e 0 cangaceiro sdo agueles que andam na contramao da

lei, assumindo a via da marginalidade e do crime (Lampi&o e o Quixote participam de
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sua composicdo arquetipica). As figuras representativas da religido catélica (Manue,
Compadecida, Encourado e demdnio) sdo simbolos ingtituidos pela tradi¢do, mas com
pequenos gjustes feitos por Suassuna para subverter a ordem e acomodélas a
verossimilhanca da peca. O Palhaco ndo é uma personagem, mas a figura que serve de
curinga, fazendo as vezes de apresentador, encenador e até de figurante. Ele representa
o buféo medieval, com atitudes de irreveréncia e sarcasmo em relacdo aos poderosos.
Sua funcdo multipla o torna igualmente representante de um leitor/espectador que se
insere no conjunto ficcional encenado, capaz de empreender uma arquileitura (nos
termos da teoria de Eco) dentro do proprio espetaculo, em seu decurso.*®

Algumas personagens, como Jodo Grilo, Chicd e Pahago, representam a
propria carnavalidade, incorporando em suas atitudes e seu discurso o ideal do
Carnaval, ou sgja, a inversdo da ordem, ja que a dupla de amigos, um com as armagoes
e espertezas, 0 outro com a efabulacdo e a ssimpatia, conseguem ludibriar os patrdes e 0s
representantes da Igreja, e o Palhaco é polivalente e encarna uma figura carnavalesca
por exceléncia, o bufo. Contudo os elementos carnavalizantes do espetaculo ndo se
devem apenas as personagens, mas também as acbes que elas executam, como a histéria
do testamento do cachorro ou a do gato que “descome’ dinheiro. Talvez 0 momento
mais carnavalizado da pega segja a cena do julgamento, em que um simplério como Joéo
Grilo domina o vocabuléario juridico e se defende das acusages do Encourado pela
intersecdo da Virgem, e encara as autoridades com a naturalidade de quem esta entre
seus pares. Na verdade, quando o trickster entra em agdo, ele sempre traz consigo

aquilo que faz parte de seu universo: ainversdo da ordem e a euforiado Carnaval.

18 Essa estratégia sustenta o estatuto carnavalizante da obra.
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O tempo é um eemento muito importante da comédia, pois € o tempo ligeiro
gue provoca as maiores gargalhadas. As cenas em que Chaplin corre de alguém que o
persegue so das mais engracadas. Assim, as sucessivas peripécias imprimem um ritmo
acelerado a trama suassuniana, resultando em constantes surpresas e informacfes novas
para o espectador. [1sso também aproxima o texto brasileiro da farsa medieval, aém de
dar uma agilidade ao jogo cénico. O ritmo do espetaculo impede que o espectador se
entedie, 0 que também é um traco do entremez antigo, realizado nos intervalos entre as
encenacoes de tragédias e comédias nos festivais de teatro. Como ndo h& cenas de
perseguicdo, o Auto da Compadecida apresenta didlogos muito rapidos e criativos,
encadeando firmemente uma cena a outra. As agdes vao, dessa forma, derivando umas
das outras, e as histérias evoluem sem que o publico sinta as mudancas de forma brusca.

Os trocadilhos e as piadas também fazer parte do jogo cdmico da peca, uma
vez que delas se podem extrair diferentes significados, além de resultarem num efeito
engracado, que provoca o riso. E o caso da cena do enterro do cachorro, em que o
sacristdo diz algumas palavras em “latim” e, enquanto se realiza o cortegjo funebre, Jodo
Grilo e Chicd imitam o choro da patroa. Na cena do julgamento, mais risos com a
guerela entre Jodo e o Encourado, que muitas \ezes lembra uma briga entre criancas.
Durante toda a pega, enfim, h4 uma série de recursos técnicos que realizam o jogo

cdmico, no qual as personagens sao as pegas no tabuleiro em acdo: o texto.

3.2 0joqo do trickster : a carnavalizacdo teatral

Jafoi dito que o trickster, como arquétipo mitologico, exerce dupla funcéo no
imaginario popular: a destruicéo e a redencdo. Por este cardter ambivalente, ele se

dissemina em uma variedade imensa de personagens que estdo sempre numa gangorra
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moral, ou sgja, a0 mesmo tempo gque podem prejudicar as demais personagens, podem
proporcionar beneficios.

Como e trata de um mito, deve-se perceber sua especificidade, ou sgja, sua
funcdo, que, segundo L évi-Strauss (1957), esta na linguagem e para dém dela. Parao
antropdlogo, como a linguagem, o mito envolve diferentes niveis, que podem ser
apreendidos de formas diversas, e isso ocorre devido ao fato de o mito, em seu relato,
referir-se sempre a um tempo passado. Contudo, estes acontecimentos registrados na
narrativa formam uma estrutura permanente, que se relaciona, ab mesmo tempo, ao
passado, ao presente e ao futuro (Lévi-Strauss. 1957, 241). Isto permite que o receptor
contemporaneo sinta uma familiaridade ao entrar em contato com uma personagem gue
evoca o antigo arquétipo do trickster.

A esse respeito, € esclarecedora a oposicdo proposta pelo autor d O
Pensamento selvagem entre poesia e mito: engquanto a poesia depende
fundamentalmente da estrutura linguistica e de suas propriedades para a sua construcéo
— 0 que acarreta uma imensa dificuldade em sua traducdo —, o mito, ao contrario,
comunica a qualquer ser humano, pois seu vaor independe da forma, ja que “a
substancia do mito ndo se encontra nem no estilo, nem no modo de narragdo, nem na
sintaxe, mas na histéria que é relatada’ (Lévi-Strauss. idem, 242). Desta feita, as
personagens se cristalizam e se metamorfoseiam no imaginario coletivo, e ndo a forma
textual em que elas sdo apresentadas.

Uma vez que 0 mito tem essa capacidade de comunicagdo que ultrapassa a
consciéncia, o0 trickster, por ser um arquétipo mitologico, esta presente em uma
variedade enorme de narrativas, desde a mitologia grega, na figura de Hermes, passando

pelo ciclo dos indios winnebago e se infiltrando até no Auto da Compadecida. O caréter
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enigmético da personagem estd em sua manifestagdo corporea, diferente em cada
histéria, embora 0 conteido sgja sempre o0 mesmo. Assim, recordando o que ja foi

mencionado, para algumas tribos indigenas da América do Norte, por exemplo, o
trickster se apresenta na forma de um corvo ou coiote. Independente da forma com a
gqual se apresenta, seus tragos de personalidade s80 sempre 0S mesmos. um vigante
velhaco e bufo, que, em alguns momentos, em especial perto do fim de sua jornada,
serve de mediador entre a natureza ou 0s deuses e 0s seres humanos. Tal funcéo se
explica pelo fato de a sua propria duaidade ter uma funcdo de superagdo, ou sgja, €
justamente a sua dualidade que lhe permite superar algumas dificuldades, e por isso ele
€ tédo ambiguo.

Ainda segundo Lévi-Strauss (1957), a estrutura do mito se manifesta na
repeticdo. Isto justifica o aparecimento do trickster em tantas historias diferentes, uma
vez que, por meio da repeticdo, o mito permite reelaborar questdes, tornando o seu
usufrutuario capaz de progredir junto com sua criagcdo. Ainda assim, a humanidade sera
sempre ambigua, com seus paradoxos e contradi¢oes.

Para Carl Jung, a proximidade do trickster com o salvador confirma a verdade
mitica de que “o feridor e ferido cura, e o que padece repara ou remedia 0 sofrimento”
(Jung: 2000, 252). Assim, ja na ldade Média, arelacdo compensatéria do trickster para
com o “santo” era concretizada na inversdo do “sem-sentido” para o “pleno-sentido”, o
que recuperou costumes que se baseavam nas Saturnalia gregas. Os costumes
impregnados pelo trickster, como ja foi dito, estdo presentes no periodo medieval tanto
na esfera religiosa quanto nos tipos comicos que se desenvolveram principalmente na

[tdia
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Sga em romances, sga em festas populares ou nos palcos, o trickster se
infiltra, ora de forma clara, ora de forma diluida, o que, para Jung, constitui um
‘psicologema’, “uma estrutura psiquica arquetipica antiqlissma” (Jung: 2000, 256).
Tal estrutura se configura como um reflexo de uma consciéncia humana, uma psique
gue ainda esta num estagio primitivo. Dessa forma, a consciéncia primitiva possui uma
auto-imagem num nivel de desenvolvimento anterior, que permite que sua continuidade
ao longo do tempo se misture com diferentes produtos mentais. 1sso se explica pelo fato
de as formas arcaicas se manterem tdo conservadoras quanto antigas, ou sgja, ndo €
possivel descartar aimagem mental que se constituiu num periodo arcaico, pois que ndo
se modifica pela interacdo com outros elementos mnemaonicos, apenas adapta-se (Jung:
2000, 256). O trickster pode ser considerado, entdo, a manifestacdo coletiva da
personalidade cindida, que revela tracos de cardter oscilantes entre os piores e 0s
melhores do eu individual. Na verdade, trata-se de uma soma de casos individuals que
se expressam col etivamente nessa figura dubia.

A contribuic&o junguiana para o0 estudo do trickster esta na constatacéo de que
ee ndo se manifesta apenas na forma mitica, mas esta presente no cidadd comum, em
todo ser humano que, a despeito de toda informag&o e educacéo mais refinada que possa
ter, sempre apresentara algo de primitivo no psiquismo. Este aspecto esta retratado de
forma bastante precisa no ciclo do trickster, que considera 0 arquétipo como uma
sombra, indicativa de um estado de consciéncia anterior a0 mito, uma obscuridade
mental. Apenas quando se chega a um estégio superior se desenvolve a capacidade de
objetivar e representar por meio de histérias 0 estagio anterior, o que indica um
desenvolvimento do nivel de consciéncia. Mas o confronto com o passado s6 é possivel

por meio de um certo desprezo para com 0 ponto anterior, 0 que acarreta uma visao
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bastante distorcida, dai a ligacdo do trickster a tudo o que representa o0 baixo, o
primitivo, o grotesco e, muitas vezes, maléfico.

O traco mais marcante do trickster € ainconsciéncia, que faz com que, mesmo
transitando entre as condi¢des divina, humana e animal, ele sga retratado como um
desgeitado e velhaco. Ainda que possua poderes extraordinarios e uma capacidade
Impressionante de adaptacdo, em nenhum momento da narrativa ele demonstra estar
ciente de seus poderes, 0 que explica uma imensa inabilidade em determinadas
situagcBes. Sua inconsciéncia é tanta, que, no ciclo dos winnebago, por exemplo, suas
maos brigam entre si, seus 6rgaos sexuais se desvinculam do corpo, e seu sexo pode
mudar, tornando-o capaz até de parir filhos. Estas qualidades remetem a forca criadora
gue ele armazena e a proximidade com uma existéncia divina (Jung: 2000, 259). Dessa
forma, o trickster € um ser superior, por seus tracos divino-animais; também é inferior
a0 homem, por sua insensatez inconsciente; mas ndo esta no nivel animal, pois ndo
possui ingtinto.

Numa interpretacdo psicanalitica do arquétipo, o trickster indica a natureza
humana, que transita entre fatos notéaveis e desgjeitamento extremo ao lidar com
limitagBes. A condicdo humana, dessa forma, implica uma capacidade de adaptacéo ao
ambiente inferior & dos animais, que é compensada por um desenvolvimento da
consciéncia superior, revelando seu desgo de evolucdo (Jung: 2000, 259). Muito
peculiarmente, o mito do trickster aparenta apoiar-se numa consciéncia critica, sem
abrir méo, todavia, do prazer das efabulagbes. Por isso ele aparece de forma recorrente
em textos e histérias de cardter comico e burlesco. Esta €, segundo Jung, a melhor

forma de converter a critica da sombra® em uma elaboracgo mental produtiva, j& que

19 Conceito juinguiano que remete &s lembrancas arquetipicas, & bagagem filogenética e ao conjunto de
signos, sinais e simbolos que interferem na ordem pragmética e vivencial. ParaJung, asombra é o centro
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culmina numa reducdo da repeticdo comportamental do mito pela coletividade, sem o
risco de desaparecimento total do mesmo (Jung: 2000, 261).

O proprio ciclo anteriormente mencionado dos winnebago acena para uma
caminhada do trickster rumo a superacdo da inconsciéncia total: no fina da narrativa, o
trickster vai substituindo seu comportamento sombrio por atitudes que sdo Uteis para a
comunidade. 1sso ndo significa, porém, que os defeitos do inicio da narrativa foram
extintos. Na verdade, eles estdo apenas recolhidos no inconsciente, podendo
manifestar-se a qualquer momento, desde que hagja um terreno fértil paraisso. Mesmo
nas civilizacbes mais ewoluidas, o trickster pode manifestar-se, acarretando atitudes
desgjeitadas e idiotas, tanto no comportamento social quanto na ficcdo (Jung: 2000,
262).

O homem civilizado ignora que, em seu lado obscuro, o trickster continua a
viver. Alids, esta subsistérria permite que ele sgja metaforicamente evocado, por meio
das brincadeiras e palhacadas de inUmeras personagens que compdem o imaginario
coletivo. Para Jung, 0 mito do trickster se manteve por tanto tempo no imaginério por
suas propriedades psicoterapéuticas, isto €, sua capacidade de mostrar continuamente ao
homem sua condicdo precedente de primitivismo e inconsciéncia, motivando o
inconsciente a afastar a manutencdo do comportamento anterior e forgcando o
desenvolvimento mental.

A repeticao permanente do mito do trickster ndo foi capaz de torna- 1o obsoleto
porque repetir garante a manutencdo de duas tendéncias contrarias em constante
movimento: o abandono de um estado primitivo e a preservacéo de sua memoria. Isto

se pode facilmente constatar quando se ensa em um individuo que, a despeito de

do inconsciente pessoal, o nlcleo do material que foi reprimido da consciéncia. Com Jung, a hogdo de
gue o mundo real é integrado por uma parte material e outra imaterial ganhou suporte e fundamentagao.
Conferir em PIERI, Paolo Francesco. Dicionario junguiano. S&o Paulo: Paulus Editora. 2002.

129



pertencer a uma sociedade civilizada e evoluida, mantém uma supersticdo inexplicavel,
um temor em relacdo a um possivel e emento magico, como a presenca de espiritos no
mundo, ainda que negue sua crenca e realmente aignore. Diante disso, pode-se pensar
num homem que, externamente, € culto e, internamente, selvagem (Jung: 2000, 263).

A edtrutura da psique, em sua contrariedade, € manifesta na oposicdo dos
niveis de consciéncia evidenciados no mito, e a tensdo gerada por esta oposicao é que a
dimentaa. A psque se expressa justamente por meio do processo mimeético,
evidenciando nas estruturas narrativas a tensdo vital para sua existéncia. Por meio de
suas histérias, o0 homem reelabora mentalmente sua consciéncia, expordo as
contradicbes que o constituem e revelam sua propria natureza. Jodo Grilo e Chico,
analogamente ao funcionamento arquetipico do trickster, congtituem interfaces de um
mesmo processo: 0 Grilo, sua parte vivencial; Chicd, sua parte efabulativa.

A arte, por sua vez, pode ser entendida como uma traducdo dos processos
mentais que lancam mdo de uma estrutura estética capaz de proporcionar prazer no
receptor. O fazer artistico também € contaminado por duas tendéncias que se
antagonizam: por um lado, o esmero pela forma exige uma capacidade intelectual
refinada, por outro, a imaginacdo exige um retorno ao primitivismo inconsciente, de
onde emergem os arquétipos que estdo escondidos no inconsciente coletivo (Jung: 2000,
264).

O arquétipo mitoldgico,?° desta feita, atua diretamente na psique do receptor,
pois que se congtitui como um reflexo da mesma, ainda que ndo sgja reconhecido como

ta. Esta correspondéncia se da no nivel do inconsciente, e por isso forma uma

20 A expresséo, ainda que pareca redundante, é aceitavel, no que concerne a referéncia junguiana. Jung
demonstrou a freqlente presenca de imagens primordiais (arquétipos) nos temas mitoldgicos. A
Psicologia Analitica entende, pois, que uma situacdo arquetipica se cristaliza através de um motivo que é
tanto mitoldgico quanto psicoldgico. Dai a possibilidade de associar os dois termos, conceitual mente,
diferentes.
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“personalidade autbnoma’, na medida em que representa o desprendimento entre figura
e consciéncia subjetiva. O trickster corresponde, em sintese, a uma “sombra coletiva’,
ou sgja, ele € a juncdo de todos os tragos inferiores de cardter presentes numa
coletividade (Jung: 2000, 264-265). Quando ele se mostra como salvador, indica que a
consciéncia comega a atuar, transformando a impulsividade e a inconsciéncia em
sensatez e consciéncia. Resultam dai atitudes elevadas e relevantes para a col etividade,
0 gue evidencia o caréter mediador do trickster, que, por possuir uma natureza que se
divide entre divindade e humanidade, € capaz de intervir entre estes dois universos.

Tomando a personagem Jodo Grilo como aquela gue mais retém os tracos do
trickster na peca, podem se observar 0s momentos pontuais em que o arquétipo emerge.
Assim como no ciclo dos winnebago, ao final da peca, o carder benfeitor da
personagem se revela. A funcdo de mediador, porém, permeia toda a trama. Além
disso, as brincadeiras, os logros e 0 desgeitamento estdo sempre presentes, martendo
latente o mito do trickster.

Ja na primeira cena da pega, Jodo interfere na tarefa de Chico, tomando parasi
a incumbéncia de convencer padre Jodo a benzer o cachorro do padeiro. A partir desse
momento, Jod0 comega Seu jogo com as demais personagens, armando grandes
confusdes, conseguindo criar um “testamento” deixado pelo cachorro ao padre, ao bispo
e a0 sacristdo para que o enterro se redlizasse. Dessa forma, ele ndo sd conseguiu
realizar a proeza de fazer um cachorro enterrar-se em “latim”, como também extorquir
agum dinheiro do padeiro.

Realizado o enterro, Jodo Grilo aparece com um gato que “descome dinheiro”
para enganar a mulher do padeiro. Assim, entra no testamento do cachorro, faturando

guinhentos mil réis, que dividiu com seu amigo Chicd. Esta brincadeira, por si s0, ja é
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nefasta, uma vez que tira proveito da fragilidade da mulher depois de perder seu
cachorro de estimacdo. Mas isso hdo era o bastante para Jodo. Plangjou um golpe com
a bexiga do cachorro cheia de sangue para se vingar dos patrdes pel os maus tratos e pela
negacdo do auxilio enquanto esteve doente. Se o plano se concretizasse, a mulher do
padeiro seria morta, uma brincadeira inconsequiente e maléfica.

Na segunda parte da peca, o grupo todo se reline na igreja da cidade, e é
surpreendido por Severino de Aracaju, um cangaceiro matador muito temido no lugar.
Ele, assm como o testamento do cachorro e o gato que descome dinheiro, foi extraido
das historias populares do nordeste brasileiro. Depois de matar a todos, Severino tem de
se deparar com Jodo, que rapidamente adapta seu plano de vinganca para salvar suavida
e a de Chicd. Dessa forma, Jodo, com sua histéria da gaita que fora benta por Padre
Cicero, provoca a morte de Severino e ataca o cangaceiro que estava com ele. Contudo,
num Ultimo suspiro, o cabra se levanta e d4 um tiro em Jodo, impulsionando-o a realizar
a catdbase, a descida ao reino dos mortos. E impressionante a morte de Jodo,
principamente porque seu companheiro de jornada, Chicd, da um contraponto a cena
gue atorna quase tragicomica (Suassuna: 2002, 134).

Ja como almas, as personagens se reencontram e sao 1ogo perseguidas pelo
Deménio, que tenta leva-los para o inferno. Entretanto, Jodo Grilo continua sendo o
trickster de sempre, e apela por um julgamento divino. Manuel aparece em seguida. O
confronto com o Senhor € hilariante, pelo inusitado do disparate que se constitui: o
pervertido pecador — branco —, em face do misericordioso Filho de Deus — negro —, ndo
€ poupado dos motes preconceituosos do suplicante. Continuando com seus gracejos,
Jodo consegue argumentar tanto com Manuel quanto com o Encourado de igual para

igual, sem temer nem disssmular nada. Depois das acusacOes graves, verdadeiras e
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procedentes do Encourado (que lida com uma racionalidade judicia e
teol ogicamentemente correta), as esperancas parecem perdidas, mas Jodo Grilo supera
as expectativas, apelando para a compaixdo da Compadecida. Pela intersecéo da
Virgem, Jodo assegura a ida de seus companheiros para o purgatorio, salvando-os do
inferno, e obtém uma segunda chance na terra, realizando a andbase, ou sga, a volta
paraaterra

Ainda que tenha cumprido a promessa de Chicd, pagando a divida a Nossa
Senhora, Jodo acena para a continuidade de seu comportamento manipulador e
transgressor. Em todas as artimanhas que realizou ao longo da trama, porém, o Grilo
beneficiou outras personagens, ainda inconscientemente. Na histéria do testamento do
cachorro, Jodo beneficiou a mulher do padeiro, pois ela teve 0 aento de enterrar seu
bichinho de estimacéo. Vendendo o gato que descome dinheiro para ela, deu a metade
dos lucros para Chic6. Com a gaita benta, salvou a vida de seu amigo. E, desafiando o
Encourado, salvou seus companheiros das chamas eternas.

Percebemse, no comportamento tortuoso de Jodo Grilo, as marcas deixadas
pelo trickster no inconsciente coletivo. Assistindo aos seus estratagemas, a platéia se
reconhece, mas, a0 mesmo tempo, realiza um distanciamento critico ja beneficiado pela
comédia, mas fortalecido pelos tragcos do arquétipo mitoldgico. Identificando as
tendéncias maléficas de Jodo Grilo, o publico ri, diverte-se, mas conscientemente sabe
gue sdo atitudes que ndo devem ser repetidas, pois que revelam um comportamento
primitivo e inconsciente. Esta nova repeticéo do mito, portanto, sob a roupagem de uma
comeédia contemporanea que carrega em si a heranca medieval e o carater popular, serve

como uma tentativa do ser humano de progredir mentalmente.
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3.3.A estéticaem jogo: ateatralizacdo do carnaval

O carnaval termina quando a quaresma comeca. A festa marca sua presenca
no cotidiano, repetindo a férmula conhecida do exagero demasiado e da licenca
aumentada antes da contencdo e da disciplina. Para Roberto DaMatta (O Globo,
09/02/2005), os rituais possuem um espago especial e um certo tempo parainicio e fim:
“quanto mais contundente for a mensagem, mais fechado deve ser esse espaco’, 0 que
pode sinalizar o grau de complexidade de seus regulamentos.

De todo modo, a funcdo do carnaval, tdo bem desenvolvida no Brasil, €
desfigurar 0 mundo, vir&lo de ponta-cabeca, fazendo piada dos politicos e
transformando o momento de brilho e magia num espaco “de todos e de ninguém”. Este
€ 0 instante em gue se enaltece o talento, a beleza, a sexualidade e a alegria, mesmo em
individuos marginalizados, liberando durante algum tempo a empéfia do discurso “Vocé
sabe com quem esta falando?’, tdo caracteristico da estrutura hierarquica brasileira,
encabecada por quem exerca algum tipo de poder. No contexto carnavalesco brasileiro,
todos os envolvidos estdo “ganhando, gastando e imoralmente desperdigando (para a
razéo préatica, burguesa e utilitaria) dinheiro e uma energia que nada tem a ver com o
trabalho. Todos, eis outro idea revolucionario, sendo simultaneamente atores e
espectadores’ (Roberto DaMatta. O Globo, 09/02/2005). O carnaval brasileiro é, sem
duvida, este espaco momentaneo de suspensdo do cotidiano e sua superagéo, um lapso
transgressor que coloca a todos num rebanho pastoreado por Momo, o rei da alegria e da
farra

Depois de verificar como se infiltra o elemento carnavalizante, concentrado na

figura do trickster, no teatro, é interessante observar o revés, ou sga, como o elemento
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teatral se infiltra no carnaval. Tal movimento, no Brasil, se revela, em primeira
instancia, pelo fato de que o carnaval, aqui, Sse organiza como ingtituicdo: ha
aproximadamente cinco décadas promove a competi¢cdo das escolas de samba, adotando
regulamentos e convencdes cada vez mais sofisticadas e detalhistas, ao ponto de se ter
fundado um o6rgéo oficial que controla, acompanha e fiscaliza tudo o que diz respeito ao
ponto maximo do carnaval brasileiro (os desfiles), a Liga Independente das Escolas de
Samba (Liesa).

A partir do momento em que se instauram regras fixas, que devem ser
respeitadas pelos participantes, estabelece-se 0 jogo que, no caso em questdo, define a
cada ano qual € a melhor e mais bem sucedida escola de samba. A partir de regras
tradicional e publicamente conhecidas, os competidores se esmeram 0 ano todo para
realizar um desfile de foliGes e carros, inesquecivel e impecavel.

Mas as regras sdo complexas. H&a uma sé&ie de quesitos anuamente
submetidos a inovagtes (relativas) que sdo julgados por uma selecdo de especidlistas,
para que se defina a escola camped. Assim, comisséo de frente, abre-alas, mestre-sala e
porta-bandeira, bateria, harmonia, fantasias, alegorias e samba-enredo sdo julgados, o
gue leva a pensar numa burocratizacdo da festa popular, que cede lugar ao luxo e a
movimentacdo da economia da cidade. Os criticos dos desfiles do Rio de Janeiro e dos
domingos e segundas-feiras mais feéricos do planeta créem que o carnaval das escolas
abandonou o carater meramente festivo, para se tornar um campeonato e, em aguns
casos, gerar inimizades e brigas entre 0os organizadores e participartes. O contra-
argumento a institucionalizacdo leva em conta o beneficio que o carnaval como
atividade artistica e empresaria traz para a comunidade, que ganha engajamento,

projecdo e trabalho nos barractes onde séo confeccionadas as alegorias e as fantasias.
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Tal ingtitucionalizacdo do carnaval tem suas implicagfes, como a logistica, a
infra-estrutura, 0 investimento e a estruturacdo dos desfiles. Contudo, é interessante
observar que, a despeito das regras que se tornaram progressivamente mais rigidas — a
exemplo do proprio espirito carnavalesco, em cujos quatro dias de vigéncia é
obrigatéria e liberada toda forma de diversdo, existem fatores imprescindiveis a mover a
maquina carnavalesca: a criatividade e a espontaneidade (que j4 ndo é mais
inconsequiente).

As escolas de samba ja tém muita histéria para contar, memoria e tradicéo
proprias. Observando-as diacronicamente, 0 que se constata € que os desfiles, mesmo
tendo passado por uma consideravel transformacdo, ao longo de sua historia, mantém
uma estrutura fixa, que segue a mesma norma estética das formas elevadas da tradicéo
literaria— a tragédia e a comédia gregas, 0 romance, as formas liricas — cuja manutencéo
e sobrevivéncia decorrem da diaética preservagdo/invencdo. Uma andlise, ainda que
rapida, da estrutura dos desfiles aponta a seguinte sequiéncia: entra a comissao de frente,
e depois o carro abre-alas, primeira de oito alegorias. Cada carro corresponde a um setor
da escola, e no intervalo entre as alegorias ha aproximadamente cinco alas. A bateria
ficano meio da escola, entre o terceiro e o quinto carros, com o casal de mestre-sala e
porta-bandeira a frente e a da de passistas atrés. A velha-guarda € a Ultima ala a entrar
na passarela do samba, que tem 680 metros, e o tempo de desfile € de 80min (Vega Rio,
26/01/2005).

Embora exiba o cardter oficial, ndo raro as escolas sdo apadrinhadas por
bicheiros. Estes podem ser considerados simbolos de atividades fora-da-lei, contudo
sempre foram vistos pela sua comunidade como benfeitores e respeitadores do codigo

de ética do lugar, encarnando uma espécie de “Robin Hoods’ brasileiros.

136



O desfile das escolas de samba tem sua propria cronologia. Em 1933,
aconteceu o primeiro desfile de escolas de samba no Rio de Janeiro, €, ao longo do
tempo, os momentos revolucionarios dos desfiles ficaram marcados na meméria dos
foliGes. O samba comeca a se ingtitucionalizar, isto €, instaura-se a academia do samba
em 1959, e os desfiles ganharam a estrutura que apresentam hoje. 1964 foi o ano em
gue os diretores de harmonia confirmaram sua importancia nas escolas. Nesse periodo,
nomes como Natal, Xang6, Mestre Fuleiro e Laila sobressaem no cenario do carnaval
carioca. Um grupo de carnavalescos promissores desponta em 1969: Fernando
Pamplona revela os talentos de Jodosinho Trinta, Arlindo Rodrigues, Maria Augusta e
Rosa Magalhdes. A partir de 1974, as escolas comegam a levar suas alegorias para o
alto, verticalizando e barroquizando os carros alegéricos. Jodosinho Trinta inova ao
colocar destaques nos carros e consegue driblar as normas, trazendo para os desfiles
temas internacionais. Enquanto Jodosinho trabalha cada vez mais o luxo, Maria
Augusta prefere a simplicidade e o cotidiano nos enredos. Em 1980, o movimento
tropicalista influencia os desfiles, trazendo para as escolas uma estética mais
contemporanea, e em 1982, Rosa Magalhdes e Maria Augusta revolucionam o carnaval
com sua critica a Jodosinho Trinta, com o enredo “Bumbum baticundum prugurundum”.
A Vilalsabel prova, em 1988, que a smplicidade pode fazer belos desfiles. Jodosinho
Trinta se reinventa em 1989, com o enredo “Ratos e urubus, larguem minha fantasia’,
na BejaFlor, que concilia o luxo com a chamada “estética da fome”, incluindo
alegorias e fantasias esfarrapadas e a participagcdo de mendigos, numa apresentacdo que
marcou a histéria do carnaval carioca. O estilo high tech foi introduzido por Fernando
Pinto em 1990, na Mocidade, trazendo neon, luzes e geradores nos carros aegoricos,

marcando o0 casamento entre técnica e criatividade. Os desfiles tecnicamente perfeitos
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sd0 inaugurados pela Imperatriz Leopoldinense, em 1994, pelas méos da carnavalesca
Rosa Magahédes, e em 2001 um homem voador levanta a Sapucai, nha inovacdo
“hollywoodiana’ de Jodosinho Trinta. Pedro Barros € responsavel pelo Ultimo marco da
histéria das escolas de samba, criando o conceito de carros humanos, em 2004, na
Unidos da tijuca, repetido este ano, mostrando que parece promissor, desde que ndo se
exagere na medida.

Pode-se confrontar a estrutura da comédia grega antiga com a dos desfiles de
escolas de samba, numa comparagdo que parece oferecer correspondéncias reveladoras,

como se verifica por meio do quadro 2, a seguir.

Quadro2: Comparagdo entre as estruturas da comédia antiga e das escolas de

samba
ESQUEMA SEQUENCIAL DA ESTRUTURA DO DESFILE DASESCOLASDE
COMEDIA GREGA SAMBA
Prologo Comisséo de frente/abre alas
Episddios 8 alegoriad
Intervencdes corais (col etivas) 5 alas (coletivas)
separando os episodios separando as aegorias
Pardbase Bateria+ Mestre-sala/ Porta-bandeira +
(no centro da peca) ala dos passistas (no centro do cortejo)
Apice do espetéaculo Apice do espetaculo
Destaca-se 0 poeta Destaca-se a madrinha da escola
(que retira a méscara) (que vem regiamente desnuda)
Poucos episodios finais, geramente Ultimas alas, geralmente mais
tumultuosos descontraidas ou de cénica mais flexivel
Exodo/Epilogo Velha-guarda

Como se congtata no quadro, as comparactes sdo frutiferas: representando o

inicio da comédia, constituido pelo prélogo, as escolas apresentam a comissio de frente
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e o carro abre-alas, ambos com a fungdo de apresentar o enredo da escola; os episodios
correspondem as alegorias, que sdo intervaladas pelas alas, representantes do coro da
comédia; a pardbase, momento de intervencdo mais intensa, pois € o pensamento do
poeta que vem a publico (Duarte: 2000), pode ser relacionado a bateria da escola de
samba, sempre acompanhada do casal de mestre-sala e porta-bandeira e da ala dos
passistas (integrantes mais genuinamente ligados a comunidade do samba), que surgem
entre 0 3 e 0 5 carros, ou sgja, No centro nervoso do espetaculo; os episodios finais
correspondem as Ultimas alas da escola, seguidas da velha-guarda, representante do
éxodo/epilogo da comédia.

Ao gque parece, a exemplo da Antiglidade, em que as festas populares e as
oficiais se confundiam, ainda hoje se mantém este esquema. As escolas de samba
constituem o espaco oficial do carnaval, enquanto as ruas da cidade servem de espaco
parao carnaval dos blocos e das bandas. Contudo, ambos tém suas regras, que alias séo
bem parecidas, com um grupo encarregado do som e Vaios outros compondo a
procissdo. Assim, o carnava de rua exibe uma estrutura semelhante a do carnaval
oficia das agremiagOes e escolas de samba. Bonecos gigantes realizam parédia do
cenario politico brasileiro em Olinda, Recife. No Rio de Janeiro, as bandas de rua, como
a Banda de Ipanema, o Cordéo do Bola Preta e 0 Bloco das Carmelitas, também fazem
suas criticas aos politicos, com muita criatividade. Os blocos tém demonstrado que
estdo muito antenados com 0s acontecimentos politico-sociais ndo so no Brasil, mas no
mundo todo. Assim, o governo Lula, o governo Rosinha/Garotinho, mas também o 11
de setembro e outros acontecimentos internacionais entram no repertério temético do

carnaval.
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O carnaval oficial, em outras palavras, apesar de regras rigidas e do padrdo a
ser seguido, ndo perde em criatividade. Jodosinho Trinta revolucionou o carnaval, com
sua estética luxuosa e extravagante. Considerado pela maioria dos especiaistas em
carnaval como um inovador, ele sempre trouxe contribuicdes importantes, algumas que
até modificaram a estrutura dos desfiles. Os carros atissimos, as inovagoes
tecnoldgicas, a irreveréncia ao levar para a avenida eementos inusitados fizeram do
carnavalesco um dos mais reverenciados de seu meio. Foi ele também o precursor da
teatralizag@o do carnaval, com a cena de Les Misérables (cléssico roméantico de Victor
Hugo), encenada no desfile da Beija-Flor, “Ratos e urubus, larguem minha fantasia’,
sob a direcdo de Amir Haddad. Desde entdo, sobretudo na comisséo de frente, a
teatralizag&o passou a ser a palavra de ordem.

Evidéncias de que a contribuicdo do artista carnavalesco € imprescindivel e
constitui uma cultura dos desfiles brasileiros se deflagram pelo fato de que sempre
surgem novos NOMES e propostas estéticas inovadoras para o evento, seja em suas partes
(alas, destagues, carros, aegorias e fantasias, passos, marcagdes ritmicas etc.), sga no
seu todo (tema, programacédo visual do conjunto etc.). O carro do DNA do desfile de
2004 (Escola Unidos da Tijuca), por exemplo, foi concebido por Paulo Barros, trazendo
para a Sapucai a concepcdo do carro humano, copiada este ano pela Porto da Pedra, e
repetida por Paulo Barros no carro gque tinha mais de duzentas pessoas representando a
cauda de um pavéo. Estes carros exigem coreografias elaboradas e, conseqiientemente,
muitos ensaios, reforcando a utilizagdo de coreografias ndo apenas na comissdo de
frente. Por ai se manifesta uma nova tendéncia — humanizadora — dos desfiles, em
0posicao aos carros muito altos e luxuosos, cheios de tecnologia (como Jodosinho

Trinta propds, em 2001, através de um cosmonauta, 0 homem voador, que atravessou a
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passarela voando, com equipamento completamente desconhecido para a retérica das
fantasias carnavalescas). A participacéo de modelos e atrizes no desfile das escolas de
samba também é de praxe: beldades esbanjando sensualidade também fazem parte do
jogo. Através delas, entretanto, pode-se testar o que sdo interferéncias metedricas
(como o nudismo) e mudancas estruturais (as madrinhas de bateria ja constituem um
elemento estavel da passagem das baterias, ratificando a equacéo contrastiva prépria do
carnaval: beleza estonteante do corpo feminino x beleza do corpo coletivo de ritmistas;
danca e expressdo artistica da passista x expressao ritmica dos percussionistas; gente do
asfalto x gente da favela em consorcio; mundo da fama, do dinheiro, do glamour x
mundo do samba, da cultura popular, da vida simples).

As inovagdes, no entanto, ndo se dao apenas na parte visual do espetaculo. As
baterias também criam suas marcas, com paradinhas, podendo adotar até batidas funk.
Alguns criticos ndo véem com bons olhos o fato de j& se considerar a inovagdo ritmica
uma obrigacdo: “novidades sdo bemvindas, mas a manutencéo da cadéncia ainda € o
principal” (Bernardo Araljo, O Globo, 06/02/2005). A Liesa incentiva a inovagéo de
ritmistas, instruindo seus jurados a premiar as novidades, 0 que resulta, para aguns, na
descaracterizagdo do samba tradicional, mas pode significar a oportunidade de
transformacdo do género. Além disso, as baterias coreografadas agora também estdo
sendo muito valorizadas.?

O carnaval trata de temas diversos, mas sempre acaba voltando a mesma
guestéo de toda obra-de-arte: colocar-se como seu préprio tema. A escola Porto da

Pedra trouxe para a avenida o carnaval como tematica, provando que ele quer falar de si

%1 No desfile carioca de 2005, surgiu uma ousada inovacéo: a divisao do corpo de percussionistas de uma
bateria em duas grandes alas, para que uma personagem tematica (um palhago, desempenhado por um
artista circense) a atravessasse, fazendo acrobacias. O tema da escola Viradouro era o “sorriso”, e o trago
inédito da encenagdo poderd implicar (ou néo) a alteragdo do caréter estético — ou meramente percussivo
— dabateriatradicional.
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mesmo. O carnaval como tema do desfile da escola evoca a metalinguagem de uma
manifestacdo estética que se quer reinventar: embora de origem profana e popular, a
organizagdo e a logistica do carnava ingtitucionalizado sdo modernas e €litizadas. SO
faz parte do grupo especial a escola que atende aos quesitos exigidos pelas regras
impostas pela Liesa. Em contrapartida, a manifestacdo popular se impde como um
movimento de alegria e inversdo, preponderando a despeito da imposicéo capitalista e
comercial que a organizacdo realiza. A forca dionisiaca se manifesta, espalhando o
éxtase e a euforia nos folides da avenida (e também fora dela). J& na comissdo de
frente, apresentourse a corte do rei da folia, com bailarinos vestidos de bobos,
realizando uma coreografia em volta do rei e de seu pequeno palacio. No decorrer do
desfile, os integrantes da ala trocavam suas roupas, transformando-se em pierrds e
porta-bandeiras, demonstrando versatilidade e necessidade de mudanca. Além disso, o
carro alegorico do tigre, simbolo da escola, exibia feicbes humanas e lembrava a
concepcdo estética dos bonecos de Olinda, a0 passo que a bateria vinha vestida de
arlequim. A aados pobres vestidos de nobres, por sua vez, empreendia uma sintese da
|6gica carnaval esca de inversdo da ordeme simultaneismo dos contrérios.

A Caprichosos de Pilares também trouxe como tema de 2005 o carnaval, com
o enredo “Celebracdo na Passarela do Samba’. Foi uma homenagem aos 20 anos da
Liesa, em que véarios enredos marcantes de carnavais passados foram relembrados pelas
escolas. O carro alegodrico “Apoteose € 0 samba’, uma réplica da arquibancada do
sambodromo, demonstra 0 desgjo de fazer do publico o protagonista da festa, rendendo
um tributo aele. Esta aegoria também trazia pessoas realizando uma coreografia, 0 que
confirma o sucesso da formula lancada ano passado. A réplica do Viaduto Séo

Sebastido, localizado nas proximidades do Sambddromo, também exibia os
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espectadores que, todos 0s anos, sem ingresso para ocuparem lugares dentro do recinto
de desfile, ali se empoleiram para assistir ao espetaculo de longe, na mais popular das
arquibancadas. Até mesmo esta da se apresentou com aguns movimentos
coreografados (Vea Rio, 09/02/2005).

O que se pode constatar com os fatos aqui comentados é que, assm como 0
elemento carnavalizante se infiltra no teatro, tendo como exemplo a pegca Auto da
Compadecida, o teatro sempre faz 0 caminho inverso, sgja por meio das “ celebractes’

de coroamento do asno, seja por agdes dirigidas no desfile das escolas de samba.
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CONCLUSAO

No decorrer deste trabalho, foi observado o papel do riso e o processo pelo
gual a estruturacdo do cOmico resultou na comeédia, desde a Antiglidade até a
atualidade. O jogo que o riso estabelece permite as criticas mais atrozes, sem que se
perca a alegria porque, como sua funcdo é a de sinalizar as doencas sociais, ele ndo se
compromete com a resolucao do problema, mas com o apontamento das questdes em si.
O riso interfere na consciéncia, individual e coletivamente.

O teatro é outro espaco de interferéncia. O jogo teatral exige a participacdo do
receptor, sgja por meio da observagdo atenta, segja por meio de algumas falas dirigidas
ao publico ou mesmo pelos aplausos esperados ao final do espetéculo. Talvez por este
cardter extremamente interativo, o teatro € palco de um jogo mais dindmico e ligeiro
gue qualquer outra manifestacdo artistica possa desencadear. Como em todo jogo,
sempre ha um elemento que inicia a partida.

No contexto da peca Auto da Compadecida, de Ariano Suassuna, o trickster
comega ajogar com as personagens. Por meio dele foi possivel deflagrar o jogo comico
da peca, com o propdsito de render @ sertangjo do nordeste brasileiro um tributo,
reconhecendo seu valor e sua esperteza e realizando a critica a estrutura social de
desigualdade e injusticas.

A relagdo entre o trickster e 0 riso se da por meio de seu préprio
comportamento atrapalhado: ainda que tenha alguns propositos velhacos e egoistas, ele
sempre segue seu caminho na hilaridade, fazendo graca de tudo e de todos,
principalmente daqueles que constituem a representacdo do poder. Apesar de seu

carater duvidoso, o trickster ndo chega a ser um vildo, posto que ndo tem objetivos
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sordidos, e suas malandragens estdo sempre remetendo ao riso. Assim, mesmo fazendo
graca e brincando com Manuel, Jodo Grilo é digno da absolvicéo.

Como a catarse da comédia se da por meio do riso, 0 trickster sera o seu
condutor. Jodo Grilo, acompanhado ou ndo de seu amigo Chico, € o responsavel por
provocar as acdes que desencadeiam tal catarse, na maioria das vezes acancada pelos
atagues aos problemas de um determinado grupo pela piada. A piada, que persegue os
pontos mais frégeis da sociedade, tem na politica sua vitima preferida.

A relacdo do trickster com o elemento politico € sempre de enfrentamento,
pois ele nunca é covarde com assuntos polémicos. Nas histérias que envolvem esse
arquétipo, ele apresenta grande capacidade de negociacdo e de subversdo, como se
verifica no mito de Hermes, na histéria dos winnebago ou mesmo no Auto da
Compadecida. Basta lembrar das brincadeiras com a cor da pele de Manuel e com o
cheiro e as feigdes do Encourado, e a propriedade @m que barganha um lugar no
Purgatorio para seus companheiros, obtendo a simpatia de Manuel e da Compadecida e
éxito em sua empreitada.

Se a comédia se afasta da realidade pelo elemento fantastico, representado na
peca pela passagem do trickster pelo mundo dos mortos, em contrapartida, o elemento
politico sempre faz com que a trama volte a realidade, hagja vista toda a mise-en-céne
politica da mesma cena. De um lado, ha a passagem maéagica da personagem para o
mundo da fantasia; de outro, o0 retorno a realidade por meio do elemento politico, na
cena. Assim, mesmo num mundo fantéstico, Jodo Grilo volta ao real quando tem de
lidar com os tramites da legalidade no julgamento, onde o juiz € também o governante
dos céus, e o Promotor € antagonista ndo s6 do réu, mas também do governante, o que

os obriga a formalidades diplométicas. Nesse caso, o trickster € um mediador, que
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denuncia as falcatruas praticadas na terra, onde também aprontava das suas, porém sem
Se constituir como um perverso (e vil&o) por isso.

E interessante perceber que o Auto da Compadecida esta dividido em dois
nucleos. o das transagdes comerciais e o da familia. O primeiro envolve Jodo Grilo,
Chico e seus patrdes, estendendo-se ao negocio lucrativo em que se transformou aigreja
e a funcdo de Severino. O nucleo familiar é justamente a Sagrada Familia, Manuel e
sua divina Méae, com quem o trickster Jodo Grilo negocia. Percebe-se ai a mistura entre
os dois nucleos, sindizando que, no Brasil, o publico e o privado, representados
respectivamente pelos negécios e pela vida intima familiar, interpenetram-se, gerando
uma confusdo que é genialmente expressa nas artimanhas e trapal hadas do trickster.

O €elo entre os nucleos mencionados — o0s espagos publico e privado — cria um
canal que facilita a intervencdo da capilarizacéo de acbes corruptas. A corrupgéo se
manifesta através da proliferacdo de padrinhos e apadrinhados que vivem de troca de
favores. Nesse sentido, o carnaval serve como um espelho que reflete este
comportamento ambiguo em sua propria estrutura, pois € financiado por bicheiros
(verdadeiros tutores das escolas de samba). A mais organizada instituicdo brasileira
nasce ilegal, para se enggjar na legalidade.

A presenca do trickster na carnavalizacdo do teatro é clara: por meio das
piadas e malandragens, ele inverte e transgride a ordem do texto e/ou da cena,
realizando, assim, seu jogo. Sua participacdo no carnaval tradicional, das ruas, também
€ conhecida, pois ele € o centro do carnaval. Dele partem os achincalhes e provocagoes
para a liberagcdo maxima e a inversdo da ordem. Mas o trickster pode ser identificado,
como Se Vviu, no reverso, ou sga, no canava ingtitucionalizado, regrado e

aparentemente “certinho”.
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O simples fato de o maior espetédculo do mundo partir de uma condicdo de
contravencdo para a maxima organizacdo e oficializacdo ja da a pista. O truque do
trickster € se revestir da oficialidade dos desfiles e das organizagdes das escolas e
grémios recreativos para encobrir seu cardter verdadeiro, que sempre sera o de
contravencao, fransgressdo, subversdo, chiste, galhofa, palhacada, riso. Dessa forma,
aquela competicao séria, que leva os participantes ainvestir econdmica e esteticamente,
a gerir um género ficcional da mais ata complexidade mimética e a convulsdo de
emocdes, no fim, € o revestimento, a cobertura oficial que revela sua rea condicéo: a
pura estética brasileira, que esté na arte popular (os desfiles das escolas de samba) e na
arte académica (o teatro).

Pode-se considerar que tanto o Auto da Compadecida quanto o carnaval
constituem expoentes estéticos da arte brasileira, por traduzirem a ama de um povo
inteligente e versdtil. Ta afirmativa pode parecer ufanista, mas apenas reflete as
investidas de tais manifestacfes artisticas no sentido de valorizar e cantar as qualidades
de seu povo e ariqueza de sua cultura. Tanto no enfoque do “amarelo” mais esperto do
mundo — o Grilo de Ariano Suassuna — quanto no enfoque dos préprios feitos
carnavalescos na passarela do samba, pode-se identificar a valorizacdo da cultura
nacional. A contribuicdo de se estudar o trickster e suainser¢ao nas obras é exatamente
perceber que a harmonia estética ndo depende da linearidade. Ao contrario, a

diversidade e a divergéncia constituem o veiculo principal da arte.
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ANDRADE, Ana Terezade. Do teatro medieval a
cena contemporaneo: o jogo do trickster no
Auto da Compadecida de Ariano Suassuna.
Dissertacdo de Mestrado em Literatura
Brasileira apresentada ao Programa de PoOs-
Graduacdo em Letras da UERJ. Rio de
Janeiro: 1° Semestre de 2005. 153 p.

RESUMO

A dissertagdo estuda o Auto da Compadecida, a
partir da articulagdo de dois elementos fundamentais — o
trickster e o carnaval, em sua confluéncia com as
referéncias medievais presentes na obra de Ariano
Suassuna. As estratégias de que se vale o dramaturgo para
conjugar a estrutura cladssica da comédia, a tradicdo
popular nordestina e uma estética refinada revelam a
adocdo do jogo como critério organizativo da mimesis
dramatica. O trickster é andlisado em sua amplitude
tipologica e surpreendido como instrumento deflagrador
de comicidade. A partir dos jogos que esta figura realiza
no decorrer da trama, é possivel verificar a permeabilidade
(ludica) entre as estruturas carnavalescas e draméticas,
todas colocadas em interacdo, sga através da
carnavalizagdo teatral, em Ariano Suassuna, Sga na
teatralizacdo do carnaval que hoje se vé nos desfiles de
escolas de samba — artimanhas levadas a cabo, em ambos

0s casos, pelas virtudes performéticas do trickster.
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ANDRADE, Ana Terezade. Do teatro medieval a
cena contemporaneo: o jogo do trickster no
Auto da Compadecida de Ariano Suassuna.
Dissertacdo de Mestrado em Literatura
Brasileira apresentada ao Programa de PoOs-
Graduacdo em Letras da UERJ. Rio de
Janeiro: 1° Semestre de 2005. 153 p.

ABSTRACT

This dissertation seeks to examine the work
Auto da Compadecida, by Ariano Suassuna, basing
itself on the relationship between two key elements
inthe play: the trickster archetype and carnival. For
this purpose, it takes into account the medieval
references in Suassuna's work. The strategies
through which the playwright combines the classical
strutucture of comedy, the popular tradition in the
Brazilian Northeast, and arefined aestheticsreveal a
choice for the game as organizer criterion for
dramatic mimesis. The typological dimension of the
trickster and its trade of surprising are analysed as
elements which trigger the comic situation. From
the games played by the trickster in the plot, the
reciprocal playful appropriations of components o
dramatic and carnival structures become noticeable
as they interact either by the theatrica
carnivalization in the play, or the theatricalization of
carnival as in the samba schools' parades — tricks
which are made possible by the trickster’s virtues of

performance.
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